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K chudobnému divadlu

2. akych zdrojov Cerpaji vale divadelné experimenty?” Tito
otdzku dostdvam Casto a musim sa priznat, Ze vo mne vyvol4-
va nervozitu. Za divadelné experimenty sa zvyknd povaZovat
okrajové podujatia, ktoré sa pokusaji zakazdym akoby od za-
¢iatku - o ,.nie€o nové”. NajcastejSie sa to konci tym, Ze sa
inscenuje médna hra so scénickou vypravou odraZajicou ak-
tudlne pridy vo vytvarnom umeni (napr. tachizmus alebo pop-
art), s vyuZitim tzv. modernej hudby (elektronicke;j alebo kon-
krétnej), zatial ¢o herci akosi nezdvisle od toho hraji podla
svojej $ablony, roz§irenej pripadne o prvky kabaretu ¢i klau-
niddy. Viem, v ¢om to spociva, sém som to robieval.

My si kladieme iné ciele. Po prvé - usilujeme sa vymanit
z eklekticizmu, nepovazujeme divadlo za zlepenec rdoznych
umeleckych disciplin. Chceme definovat, v om spociva vyni-
mocnost divadla, v com ho nem6ze nijaké iné dramatické ume-
nie nahradit ani napodobnit. Po druhé, nala prica - sustrede-
né na to, ¢o povaZzujeme za podstatu divadelného umenia, to
znamend na vztah medzi hercom a divdkom, ako aj na herco-
vu duchovni techniku a techniku vystavby roly — mé charak-
ter dlhodobych vyskumov.

Dalo by sa skoér hovorit o tradicidch takéhoto typu Cinnosti
ako o konkrétnych zdrojoch. Som odchovany na Stanislavskom
a jemu vdacim za prebudenie zdujmu o met6du hereckého ume-
nia. Ako osobnost je pre mia rozhodne do istej miery vzorom,
a to vdaka ndstoj¢ivosti hfadania, systematickosti obnovova-
nia vlastnych stanovisk, aj akejsi neustdlej polemike so samym
sebou v predoslej etape. Prave Stanislavskij sformuloval kldg-
Cové otazky v oblasti metodiky. Nase odpovede na tieto otdz-
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ky sa v8ak od Stanislavského liSia, v mnohych pripadoch dia-
metrélne.

V ramci svojich mozZnosti som sa usiloval obozndmit sa
s tendenciami v hereckej vychove v Eurépe a inde. Za obzvI4st
pozoruhodné povazujem Dullinove cvicenta rytmu postavy,
Delsartovo Stidium odstredivych a dostredivych reakcii v fud-
skom sprédvani, Stanislavského metddu ..fyzickych Cinnosti™,
Mejercholdov biomechanicky tréning a Vachtangovove poku-
sy spojit tento typ vonkajSieho vyrazu s metddou Stanislavské-
ho. Zaujali ma metédy vyucby a najma hereckého tréningu
v orientdlnom divadle, napriklad v Pekinskej opere, v indic-
kom divadle kathakali a japonskom divadle né.

V hromadeni mien a divadelnych systémov by som mohol
pokradovat. Met6da, ktori formulujeme, v3ak nie je zldtani-
nou postupov, pozbieranych zo vietkych stran, aj ked niekedy
vyuZivame prvky cudzich systémov, 1 tie v§ak adaptujeme a
prepracivame. Podstatou tejto met6dy je, Ze neuci herca kon-
krétnym zru¢nostiam, ani mu neumoZiiuje vytvorit si takzvany
.arzendl hereckych prostriedkov”’. Nie je to cesta dedukcie,
sumarizdcie schopnosti. V3etko sa tu sastreduje na vnitorny
proces herca, ktory charakterizuje krajnost, iplné obnazenie,
odhalenie vlastnej intimity — nie egoticky, na zdklade opdjania
sa vlastnymi pocitmi (eméciami), prave naopak - akoby v akte
sebaodovzdavania. Je to technika ,.tranzu™ a integricie vietkych
dusevnych i tyzickych schopnosti herca, vdaka ktorej sa po-
vznéasa z intimno-indtinktivnej stéry k ,.,ilumindcii’. '

Metéda vychovy herca v tomto divadle nesmeruje k tomu,
aby sme ho nieCo naucili, ale aby sme eliminovali prekazky,
ktoré mu v duchovnom procese moze kldst jeho organizmus.
Hercovo telo nesmie klast nijaky odpor jeho vnitornym proce-
som, a to tak, aby neexistoval vlastne Ziaden ¢asovy posun me-
dzi vnitornym podnetom a vonkajSou reakciou, aby impulz
sam osebe bol zadrovein reakciou; slovom, aby telo podlahlo
akémusi zniCeniu, spéleniu a aby divdk vnimal iba viditelny
priebeh duSevnych impulzov. V tomto zmysle je to via negati-
va: nema rozvijat schopnosti, ale odstrafiovat prekazky.
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Dalo by sa povedat, Ze samotny duSevny proces herca sa
stdva pri tejto metéde hereckym prostriedkom, ale nebolo by
to presné. Tomuto procesu sa totizZ nemozZno naucit. Roky pra-
ce a $pecidlne zostavené stimulacné cvicCenia (ktoré len Cias-
toCne sdvisia s fyzickym, plastickym alebo hlasovym trénin-
gom, ale v podstate vedi k vhodnému typu koncentrécie)
umoZiuji niekedy hercovi objavif v sebe samotny pociatok
procesu a vtedy je mozné prostrednictvom sprdvneho vedenia
rozvijat to, o sa v iom prebudilo. Hocli sa proces, o ktorom
hovorim, spéja s koncentriciou, doverou, otvorenim sa a s tak-
mer Gplnym odovzdanim sa prici, nie je to proces voluntaristic-
ky. Charakterizuje ho stav pasivity (pasivna pripravenost reali-
zovat aktivnu partitdru), psychicky postoj, pri ktorom nie my
,.chceme nie¢o urobif”’, ale skor ,rezignujeme z neurobenia
¢ohosi”.

VicSina hercov v naom divadle prechdadza fazou overova-
nia svojich moZnosti a pripravy na tento proces. Ich kazdo-
dennd prica sa nesustreduje na duchovni techniku, ale na
kompoziciu roly, na jej formdlnu vystavbu a znakovi partiti-
ru, teda na to, ¢o otvorene nazyvame ,,neprirodzenym”. Du-
chovna technika herca a tito ,,neprirodzenost” (vyjadrenie tlo-
hy znakmi) sa totiZ navzdjom nevylucuji. Napriek vieobec-
ne panujicemu nidzoru usudzujeme, Ze duchovny proces, ktory
nesprevddza formdlna artikuldcia, disciplina, §truktirovanie
roly, zlyhava na beztvarosti a naopak, Ze kompozicia roly ako
istého systému znakov, ktoré presahuji kaZzdodenni prirodze-
nost (t4 pravdu zastiera) a demon3trujd, ¢o sa za fiou skryva
(t. j. demaskujii antinémie fudskych reakcif), duchovny pro-
ces neohraniCuje, ale vedie k nemu.

Clovek sa v okamihu psychického $oku vyvolaného stra-
chom, pocitom ohrozenia alebo extrémnou radosfou nesprava
»prirodzene”, ale kona ,,inak” — v o€iach objektivneho pozoro-
vatela ,,neprirodzene”. V stave vytrZzenia, duSevného vrcholu
zacina Clovek vytvdarat znaky, tancovat, rytmicky artikulovat,
spievat. Teda znak, nie beZnd prirodzenost, je na§im zéklad-
nym vyrazom. A napokon medzi vnitornym procesom a for-
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mou vznikd vztah vzdjomného napitia. ktoré obidva spome-
nuté faktory umociiuje: forma je ako uzda a vnitorny proces
ako zviera, ktoré sa jej vzpiera a o to silnejsie sa pokisa uvol-
nit v spontdnnej reakcii.

Ani v oblasti formdlnej techniky sa neusilujeme hromadir
znaky (ako sa to uskutoc¢iuje v orientdlnom divadle. kde sa tie
isté znaky opakuji). ale destilovat znaky z prirodzenych lud-
skych impulzov tym, Ze ich oc¢istujeme, zbavujeme vSetkého.
Co je ndnosom bezného sprdvania na ¢istom impulze. Aj vo
sfére protikladov (medzi gestom a hlasom, hlasom a slovom.
slovom a my3lienkou. vdlou a reakciou atd.) sa destiluje - tak-
mer umelo - ich skrytd Struktira: teda i to je via negativa. hoci
na nizsej drovni.

2

My sami tazko dokdzeme odlisit, ¢o je sicastou nase) pred-
stavivosti. od uvedomelého programu. Dost casto dostdvam
otazku, ¢i tie prvky v nadich predstaveniach, ktoré pripomina-
ju stredoveké divadlo. vyplyvaji z vedomého ndvratu ku , ko-
reiom”. k ritudlnemu divadlu a pod. Neexistuje na to jedno-
znacna odpoved. Nepochybne v tom Stadiu zvlddnutia remes-
la. v ktorom sa prave nachddzam. md problém mytu. , kore-
nov’. elementarnych ludskych situdcii podstatny vyznam. Nie
je to viak vysledok nejakej predpokladanej umelecke;j filozo-
fie, ale praxe. to znamena, Ze sa dostali k slovu isté objektivne
zdkonitosti remesla. A v tomto zmysle by som sdhlasil so Sar-
trom, ktory tvrdi, Ze , kazda technika vedie k metatyzike”.

Nebolo pre mna lahké pochopif to a mnoho rokov som sa
zmietal medzi pokuSeniami praxe a apridornymi zdsadami. Ako
jeden z prvych. ak nie dokonca prvy, ma na to upozornil md;j
kritik, priatel a osobny recenzent Ludwik Flaszen, ked v po-
merne drastickej podobe sformuloval, Ze to, o sa v mojich
predstaveniach rodi spontanne. z vnutornej Struktiry remesla,
odkryva nové zormé polia. kym to, o povazujem za tézu, skor
prezradza, Ze nie intelekt, ale iné stranky osobnosti sd tu vic-
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Smi rozvinutym faktorom. Pozorovanie vlastnych predstaveni
a ndsledné zistenie. Ze nie s vysledkom nejakého apriérneho
uvedomenia, ale Ze uvedomenie sa rodi aZ 2 nich. a nayma su-
stredenie sa na metodiku asi od roku 1960/61 sposobili. ze
Sartrovo tvrdenie md — podla mia - istd platnost.

Pokdgal som sa prostrednictvom praktickej prace ndjst od-
poved na otazky. ktoré som si kladol takmer od zaciatku. .Co
je to vlastne divadlo?” ,V ¢om spociva jeho osobitost?” .V ¢om
ho film a televizia nemdZu nahradit?” Napokon som dospel
k dvom konkrétnym odpovediam: ku koncepcii chudobného
divadla a k ponimaniu divadelného predstavenia ako aktu trans-
gresie. Nechcem sa na tomto mieste venovat podrobnejSiemu
opisu tychto dvoch aspektov naSho chapania divadla. Uvediem
viak. 7e¢ sme z divadla postupne odstranili vietko. ¢o sa dalo
odstranit, aby sme takto na vlastnej skdsenosti preskamali, ze
divadlo m6ze existovat bez maskovania a licenia, bez osobit-
nych kostymov a dekoracii. bez javiska, bez svetelnych efek-
tov, hudobnej zlozky atd. Divadlo viak nemdze existovat bez
vztahu medzi hercom a divdkom, bez ich hmatatelného, bez-
prostrostredného ..Zivého™ kontaktu.

Teoreticky je to stard zndma pravda. Ale aZ v praxi sa ukdze.
aké zavazné dosledky so sebou prina8a. Spochybnuje sa tak
vnimanie divadla ako syntézy roznych umeleckych disciplin,
(. ). literatiry. vytvarného umenia, architektiry, svetelnych efek-
tov, herectva (to vSetko pod vedenim reZiséra). Teoria divadla
ako syntézy znamena potvrdenie divadla. ktoré dnes vlddne a
ktoré¢ mdéZeme pokojne nazvat bohatym - ale prave na svoje
nedostatky.

Co je bohaté divadlo? Je to umelecki podoba kleptoménie,
cudzopasi totiZ na progresivinych a tvorivych postupoch inych
umeleckych disciplin, vytvdra inscendcie-hybridy, zlepence fo-
riem zbavené jednotnej podstaty, teda neintegralne, nici zvldstnu
~osobitost” divadla. Bohaté divadlo sa prostrednictvom prisvo-
jenych prvkov pokusa vyjst zo slepej ulicky, do ktorej ho za-
hnala konkurencia filmu a televizie. Pretoze film a televizia
prevladli nad divadlom v oblasti technickej operativnosti (mon-
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tdZ, zmeny miesta deja, kompozicia zdberu a pod.), vnitri bo-
hatého divadla sa priam na principe freudovskej kompenzicie
objavila potreba ,totdlneho divadla”, ktoré by pri scénicke;j
realizicii doviedlo k dokonalosti spdjanie moZnosti ré6znych
umeleckych disciplin, nezdrahajic sa vyuZit v divadelnej in-
scendcii dokonca i filmové platno, a ktoré by pomocou zloZite]
techniky dalo javisku i hladisku najma pohyblivost, moZnost
presivat a dynamizovat hracie priestory, dokonca by pomocou
pohyblivej podlahy hladiska a javiska umoznilo menit perspek-
tivu sledovania deja. To v3etko je chybné.

Akokolvek by divadlo rozvinulo svoje technické moZnosti,
nikdy v tejto oblasti nedosiahne drovei filmu alebo televizie.
Preto poZadujeme, aby divadlo prijalo status chudoby. V na3e;j
praxi sme dokonca upustili od rozdelenia na javisko a hladi-
sko. Potrebna a nevyhnutnd je jednoducho prdzdna miestnost,
v ktorej sa pre kazdd premiéru nanovo urcuje miesto pre her-
cov a divakov. UmoZiiuje to rozlicné typy vztahov. Herci mézu
hrat na roztnisenych miestach a v prechodoch medzi divdkmi,
akoby boli ich emanéciou, koryfejmi pospolitosti, ktori s s fiou
v priamom kontakte a svojim konanim jej vnucuji dGCast na
diani (pasivnu dlohu v deji).

Ale divdkov moZno od hercov aj vzdialit, oddelit ich napri-
klad vysokou ohradou, spoza ktorej im pre¢nievaji len hlavy:
odtial, zhora, akoby zo zvl4d3tne deformovanej perspektivy po-
zorujud hercov ako zvieratd v zoologickej zdhrade; si ako obe-
censtvo koridy, Studenti mediciny, ktori sleduji operéciu, ale-
bo jednoducho voyeuri a teda a priori prisudzuji dianiu roz-
mer morélneho priestupku. Herci moZu hrat 1 medzi divdkmi a
ignorovat ich, pozerat sa cez nich, akoby boli zo skla; m6zu
v hladisku vzty¢it kon$trukciu a divdkov vkomponovat uZ nie
do samotného deja, ale akoby do architektiry akcie, pridelit
im vizudlnu hodnotu, alebo ich vystavit tlaku priestoru, jeho
zhustovaniu sa, ohranicovaniu. Napokon moZno dat celému
priestoru vyznam nejakého velmi konkrétneho miesta: Fausto-
va ,,posledna vecCera” sa odohrava v refektari kla3tora, kde Faust
prijima hosti za velkymi stolmi; ako na barokovej hostine im
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serviruje epizody zo svojho Zivota, ktoré rozohrdva na stoloch,
medzi divakmi.

MnoZstvo moZnosti je neohranicené; v malej divadelne; séle
sa zd4d najjednoduch$ie komponovat cely priestor pre kazdé
predstavenie osobitne, mimochodom, nie je to ndkladnejSie ako
tzv. beZné scénografia. Pripustme v3ak, Ze podstata nespociva
v likvidécii oddeleného javiska a hladiska; z tohto hfadiska sme
si vytvorili akdsi idedlnu laboratérnu situdciu, priaznivy te-
rén na vyskum, ale ide ndm predovsetkym o to, aby sme pre
kazdy typ predstavenia hladali optimalny vztah medzi her-
com a divdkom a vyvodili z neho désledky pre priestorovi
organiziciu predstavenia.

Vzdali sme sa svetelnych efektov a vdaka tomu sme objavi-
li nové pole moZnosti, ktoré poskytuji hercovi statické svetel-
né zdroje, napriklad vedomé vyuZivanie tiefia i jasnych bodov
atd., ale predovSetkym sme sa dostali na stopu toho, Ze divék
osvetleny, teda i viditeIny, sa zdkonite stdva stucastou predsta-
venia. Uk4zalo sa aj to, Ze tak ako postavy z El Grecovych
obrazov aj herec sa pomocou duchovnej techniky méze akoby
rozZiarit, ,,iluminovat”, stat sa zdrojom ,,psychického svetla”.

Upustili sme od maskovania, umelych nosov, vypchatych
brich, slovom v$etkého, ¢o si herec pripravuje v fatni pred
vstupom do divdkovho zorného pola. A tu sa ukézalo, Ze to, ¢o
je divadelné a vo svojej divadelnosti ,,magické”, fascinujice,
je hercova schopnost premieniat sa pred zrakom publika na r6zne
typy, charaktery, figiry a to v3etko ,,chudobne”, teda len po-
mocou svojho remesla.Takto napriklad maska tvére, ktoru he-
rec vytvdra len pomocou svojich svalov a vnidtornych impul-
z0v, poskytuje divdkovi pocit vynimoc¢ného divadelného pre-
vielenia, kym maska zhotovena vytvarnikom a maskérom je
len istym trikom.

Presveddili sme sa, Ze kostym zbaveny autonémnej hodno-
ty, ktory ,,neexistuje’’ bez herca a jeho konania, sa mdze pred
oc¢ami divdkov G¢inne transformovat, kontrastovat s hercovym
konanim atd. Vylicili sme z divadla vytvarna zloZku, ktoré
vypoveda namiesto scénického deja (teda herca ako jeho Zivé-
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ho ohniska). a odhalili sme. ze herec mdze kreovat z najele-
mentdrnejlich a najsamozrejmejsich predmetov, s ktorymi pri
hrani prichddza do kontaktu, nové predmety, pretoZze hercovo
konanie dokdze premenit dliZzku na more, std]l na spovednicu.
kusok Zeleza takmer na Zivého partnera atd.

Ukazalo sa. Ze aZ ked odstranime z divadla hudbu. Zivi ale-
bo reprodukovani orchestrom nezavislym od hercov, predsta-
venie sa moZe stat muzikdlnym, pretoZe umozZiuje vytvirat
hudbu vnitri samotného divadla. teda z kompozicie fudskych
hlasov. zvukov Gderov predmetu o predmet, topanky o dlazku
atd. Pochopili sme, Ze text sdm osebe nepatri k doméne diva-
dla a ze sa stdva jej sicastou aZ tym, ¢o s nim urobi herec, teda
vo forme intondcie. zvukovej asocidcie. jednoducho zhudob-
neného jazyka.

Vdaka koncepcii chudobného divadla. odstraneniu z diva-
dla vietkého, ¢o nie je divadelné. a sustredeniu sa na to, Co je
jeho podstatou, jadrom. objavili sme v divadle bohatstvo iné-
ho druhu. ktoré tkvie uz akoby v jeho podstate, teda v ramci
remesla.

A teraz o predstaveni ako o akte transgresie. PreCo sa vlast-
ne venujeme umeniu? Aby sme v sebe odstranili bariéry, prekro-
¢ili svoje obmedzenia, vyplnili to, ¢o je v nds prdazdne a neipl-
né. aby sme sa realizovali. alebo - ako by som to skor nazval -
dosiahli naplnenie. Nie je to stav, ani Zivotny postoj, ale pro-
ces, akési namdhavé dvihanie sa. pri ktorom sa to, Co je v nds
temné. presvetluje.

Tymto zapasom s pravdou o sebe a strhavanim nasej Zivot-
nej masky mi divadlo, vdaka hmatatelnosti, telesnosti, aZ tyzi-
ologickosti odddvna pripominalo miesto provokicie, vyzvy
sebe samému a prostrednictvom seba i divdkovi (ale aj divdko-
vi a cez neho i sebe). narisania zauZivanych stereotypov vide-
nia, vnimania a posudzovania sveta, nariSania o to drastickej-
Sieho, Ze sa formuje prave v [udskom organizme, v tele. dychu,
vnatornych impulzoch; je to problém naruienia tabu, trans-
gresie, ktord ndm prostrednictvom $oku, strhnutia masky a
dplného obnaZenia. odhalenia. nahoty umoziuje oddat sa nie-
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¢omu. Co je nesmierne tazké opisat, ale v com je obsiahnuty
Eros i Charitas.

Lakalo ma pohybovat sa tu v rdmci zdkladnych, prastarych
situdcii posvitenych tradiciou, v ramcl tabuizovanych situdcii
(z oblasti ndboZenstva. ndrodnej tradicie atd.). Pocifoval som
potrebu vyrovnat sa s tymito hodnotami. ktoré ma vzrudovali a
tascinovali, ale zvadzali ma nihat sa. teda narusit ich. prekro-
Cit, alebo skor sa s nimi konfrontovat z pozicie individudlne]
skisenosti, ovplyvnenej skisenostami a predsudkami nasej
doby. Niektori kritici nazvali tento faktor v naSich predstave-
niach ..zrdZkou s korenmi”, ini ., dialektikou vysmechu a apo-
tedzy”. alebo to detinovali ako .,ndboZenstvo. ktoré sa vyjad-
ruje prostrednictvom rihania, a lasku. prejavujicu sa nend-
vistou™.

Okamih. v ktorom moja praktickd ¢innost a reflexia vlastne;]
prace prerdstla z neuvedomeného k uvedomenému (teda od pra-
xe k metdde), ma prindtil opit Studovat dejiny divadla. ale aj
iné oblasti fTudského poznania, napriklad kultdrnu antropolé-
giu ¢i psychologiu, a dospiet k istym raciondlnym zdverom,
intelektudlne zhodnotif tito problematiku. A vtedy som sa uz
jasne vyrovnal s problematikou mytu ako elementdrnej.lud-
skej situdcie na jednej strane i1 ako skupinového komplexu. mo-
delu, ktory pretrvava v kolektivnhom vedomi nezdvisle a inspi-
ruje spolocenské spriavanie a reakcie bez ndSho uvedomenia,
na strane druhe;.

Divadlo v obdobi, ked eSte neprestalo byt sticastou ndbo-
Zenského Zivota, ale bolo uzZ divadlom, oslobodzovalo dusev-
ni energiu divdka tym, Ze stelesfiovalo mytus a ziroven ho
profanovalo, prekracovalo; v dosledku takejto opericie divdk
spozndval nanovo svoju osobni pravdu v pravde mytu, cez
prvok strachu dospieval ku katarzii. Nie ndhodou sa v stredo-
veku vytvoril pojem ,,parodia sacra”.

Ale dnednd situdcia je ind. SpoloCnost sa nedetinuje prostred-
nictvom vierovyznania, tradi¢cné formy mytu sa dostali do
velkého ,sita”, zanikajd, alebo sa nanovo inkarnujd, pricom
obecenstvo je vo svojom uvedomenom i podvedomom vztahu
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k mytu ako skupinovému komplexu neuveritelne diferencova-
né. Zéroven sme ovela silnejie determinovani svojimi intelek-
tudlnymi postojmi. To vietko spdsobuje, Ze vyvolat S0k, ktory
by umoZnil napadnif tie vrstvy naSej psychiky, ¢o su ukryté
pod Zivotnou maskou (CiZe autentické), je ovela tazSie. Dnes
uZ taktieZ nie je moZné ani kolektivne stotoZnenie sa s mytom,
to znamend identifikacia individuélnej pravdy s univerzalnou.

Co je dnes vlastne mozné? Po prvé, konfrontdcia s mytom
namiesto identifikdcie, to znamend, Ze si uchovame nase indi-
vidudlne skisenosti a to, ¢o je v nds z ducha a zo skidsenosti
doby, a pokisime sa vtelit do mytu, natiahnut si jeho koZu,
ktord ndm nesedi, pozndvat relativnost naSich problémov
z perspektivy , korefiov” i relativnost , korefiov” z dnesnej per-
spektivy. Ak je tento zdkrok brutdlny, ak ho uskutoc¢iiujeme
s vy33ou pokorou a odhafujeme na3u intimnu vrstvu, akoby
sme ddvali alebo ,,obetovali” stéru pre nés v kazdodennom Zivo-
te nedotknutelnd, vtedy sa na3a Zivotna maska rozpada.

Po druhé, ked ni¢ nie je definitivne isté a ni¢ uZ nie je pre
nikoho jasné, nevyhnutnym polom istoty, v rdmci ktorého
moZno prekonat obmedzenia, zostdva hmatatelnost Zivého or-
ganizmu. Iba mytus vteleny do hercovej osobnosti, do jeho Zivé-
ho organizmu, mdZe fungovat ako tabu. Naru¥enim intimity
Zivého organizmu a odhalenim jeho fyziologickej konkrétnos-
ti 1 vndtornych impulzov aZ do tej miery, Ze sa prekroc€ia barié-
ry excesu, sa prinavracia mytickej situdcii jej univerzalna fud-
ské konkrétnost, stdva sa poznanim pravdy.

3

Pytat sa na raciondlne (rozumom prijaté) zdroje, ked hovo-
rime o metdde, je vZdy riskantné. Ked pouZivam formulécie,
v ktorych sa spomina slovo , krutost”, Casto sa ma pytaji na
Artauda, pretoZe aj on pouZival takéto formuldcie, aj ked v si-
vislosti s inymi skdsenostami a v trochu inom vyzname. Ar-
taud bol zvlaStnym viziondrom divadla; nemal moZnost dlhodo-
bych vyskumov v praxi a moZno preto nemaju jeho texty z me-
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todického hladiska vyznam, nie sd nijakym jasnym ndvodom.
Si GZasnym proroctvom, ktorému Cas ddva za pravdu, ale ne-
naznacujd. ako postupovat.

Ked pouzivam slova , korene™. | mytickd poda’ atd., pytajui
sa ma na Nietzscheho, ale ked to isté nazvem _ kolektivnymi
predstavami’’, spomina sa Durkheim, a ked' ..archetypmi”, vra-
vi sa 0 Jungovi. Ale to, ¢o formulujem, sa rodi v rdmci remesla
a nie je kalkuldciou na zdklade inych humanitnych disciplin
(aj ked to urcite moZno analyzovat z tohto hladiska).

Ked hovorim o znakovej partitdre u herca, dostdvam otdzky
o chépani divadelného znaku v orientdlnom divadle, osobitne
v klasickom c¢inskom divadle, naymi ak je zname, Ze som ho
Studoval na mieste. Ale predsa znak je v orientdlnom divadle
staly, ako pismeno v nafej abecede. kym my tu hovorime skor
o kry3talizacii roly na znaky, o psychofyzickej formulécii her-
ca v partitire vyznamov, teda o obnaZovani [udskych reakcii
aZ na kost, na zdkladnu Struktiru.

Nechcem tvrdit, Ze pri tom, ¢o robime, nepodliechame vply-
vom, alebo Ze je to nieco absolitne nové. Sposobom pre néas
¢asto nevedomym, akoby vdychovanim ovzdusia kontinentu,
na ktorom sme pri§li na svet, a civilizicie, ktord nds formoyva-
la, preberdme sihrn tradicie, poznania o ¢loveku i1 0o umeni,
predsudkov, proroctiev i1 o¢akévani a tie maji vplyv na nase
¢iny, akokolvek by sme sa od toho di§tancovali. Dokonca post
factum, ked sme uz prostrednictvom praxe dosli k uvedome-
niu a za¢iname porovnavat (aj s menami, ktoré som spominal a
javmi zvonka, o ktorych bola re¢), uskuto¢tiujeme akdsi ,,spit-
ni’’ opravu podla toho, ¢o sme si uz uvedomili, alebo zac¢ina-
me jasnejSie chdpat moZné perspektivy.

V konfronticii s celkovou tradiciou Velkej divadelne;j refor-
my od Stanislavského po Dullina a od Mejercholda po Artauda
si uvedomujeme, Ze nebudujeme od pociatku, Ze sme predsa
vdychovali istd klimu, a ked rozpozndvame v nasej Cinnosti
realizdciu cudzich zdbleskov intuicie (dokonca aj ak tu nebol
priamy vplyv), u¢ime sa pokore prostrednictvom zistenia, Ze
remeslo predsa ma svoje objektivne zdkonitosti a Ze nim nie je

17



dand ind moZnost sebarealizicie neZ cez isty druh vysSej poslu§-
nosti, ,icty” a ,,pozornosti” — ako to sformuloval Thomas Mann.

4

V divadle, ktoré vediem, madm dost osobitni poziciu: nie
prostého riaditefa ¢i reZiséra, ale skor majstra, sprievodcu, ¢i
dokonca, ako sa tomu zvykne vraviet, ,, duchovného instrukto-
ra’. Bolo by v8ak nedorozumenim, keby sa tento vztah chapal
jednosmerne. Ak sa v priestorovych ndvrhoch nd%ho spolupra-
covnika architekta Gurawského odrdzaji moje ndvrhy, predsa
a) moje videnie tychto veci zdvisi od neho a pocas mnohych
rokov sa formovalo v styku s jeho osobou.

Ale nie¢im nesmierne intimnym a obohacujicim je praca
s hercom, ktory mi uveril; ak st jeho pripravenost a to, ¢o by
sa nepresne dalo nazvat ddverou, konkrétne, pozorné a skutoc-
ne neohranicené, bezmedznou sa pre mia stdva tiZba, aby sa
prejavil vrchol jeho. nie mojich moZnosti. TiZbu po jeho raste
sprevadza pozorovanie, Gdiv a vola pomdct: to, ¢o je mojim
rastom, premietané na neho, ¢i skor nachddzané v riom samom,
umoziiuje nd§ spoloCny rast a stdva sa akymsi zjavenim. To,uZ
nie je ucenie kohosi; je to skdr nevyhnutné vykrocenie komusi
v udstrety.

Pri préci s hercom je moZny zvld$tny, dvojClenny fenomén
,narodenia”. Vtedy sa herec rodi — e§te raz — nielen v oblasti
remesla, ale ovela vac3mi ako osobnost. Jeho ,,narodenie” spre-
vadza vZdy znova a znova ,,narodenie” sprievodcu v ¢innosti,
pozorujuceho a — prepacte mi td formulaciu — blizkeho konec-
nej akceptacii [udskej bytosti.

18



ObnazZeny herec

I

Herec je ¢lovek. ktory pracuje svojim telom a robi to vere;j-
ne. Ak mu v3ak postac¢i zaobchéddzat so svojim tetom tym is-
tym spdsobom, ako to robi kazdy priemerny Clovek v kazdo-
dennom Zivote, ak sa prefiho nestane posluSnym ndstrojom,
schopnym splnit isty duchovny akt, ak ho vyuZiva pre peniaze
a aby sa zapacil publiku, herecké umenie sa stdva ¢imsi bliz-
kym prostiticii. Nie ndhodou sa po celé staroCia divadlo pri-
rovndvalo k prostiticii — v tom ¢i inom zmysle tohto slova.
Pojmy herecka a kurtizdna dlhy €as navzdjom splyvali; hranica,
ktord ich deli dnes, nevznikla ani tak v dosledku nejakej z4sad-
nej premeny v hereckom svete, ako vdaka premene v spoloCen-
skych vztahoch; ide o to, Ze dnes sa zotrel rozdiel medzi kurtiza-
nou a pocestnou Zenou. Ak skiimame herecki profesiu v jej naj;
roz§frenejSich prejavoch, to, ¢o na nej zardZa najvacimi, je bieda
tohto povolania, hercovo kupcenie s vlastnym organizmom tra-
penym protektormi rozneho druhu: riaditefom, reZisérom a pod.
- a to nasledne vyvoldva atmosféru intrig, avantir atd.

Podobne, ako sa v teologickom ponati iba velky hrie3nik
mdz2e stat svitcom (pripomenme si Apokalypsu. .,... Ze si vlaz-
ny, ani horici ani studeny, vyplujem ta z dst™), mdZe sa prave
tdto bieda hereckej profesie premenit na isty druh svitosti; v de-
jinach divadla na to nachddzame nejeden priklad.

Prirodzene, vravim o svitosti z pozicie neveriaceho, o ,,laic-
kej svitosti”. Herec verejne vykondva akt provokicie inych
prostrednictvom provokécie seba samého; pokial vystupuje zo
svojej kazdodennej masky a excesom, profaniciou, nepripust-
nou svitokradeZou sa usiluje dojst k ozajstnej pravde o sebe —
vtedy umozZiuje vznik podobného procesu v divdkovi. V oka-
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mihu, ked svoje telo nepredvidza, aby ziskalo na cene, ale ked
ho zbavuje vietkého odporu k duchovnym podnetom, ked ho
spaluje, ked ho istym spdsobom nivoéi - v tej chvili uz nepre-
dava svoj organizmus, ale ho obetuje, opakuje gesto vykipe-
nia, dosahuje cosi blizke sviitosti.

No aby sa akt tohto druhu v herectve nestal len efemémym
javom. jednorazovou erupciou zdavislou od nejakej vynimoc-
nej osobnosti, fenoménom, ktorého vznik a priebeh nemozno
vopred predvidat, aby mohol fungovat stdly divadelny sibor.
pre ktory je takyto druh tvorby kazdodennym chlebi¢ckom,
musia sa vypracovat urcité metédy cviceni a hladani.

[l

Existuje mytus, vieobecné presvedcéenie, Ze herec s istou z4-
sobou skidsenosti nadobuda tzv. ,.arzendl prostriedkov’”, to zna-
mena sposobov, trikov, technickych fint, vdaka ktorym. pouZi-
juc pre kazdid rolu isté mnozstvo kombindcii, mdze dosiahnut
vysoky stupei expresie a vyvolat potlesk. Odhliadnuc od fak-
tu, Ze kazdy ,,arzendl prostriedkov”’ sa musi obmedzovaf na
isté mnoZstvo stereotypov (klié), treba priznat, ze poc¢inanie
tohto typu sa dost tesne spdja s tym. ¢o sme definovali ako
herecki prostiticiu. Rozdiel medzi technikou herca-kurtizany
a herca-svitca (ak i nadalej pouZijem tato riskantnd nomenkla-
tiru) je prakticky totoZny s tym, v ¢om sa liSia schopnosti kur-
tizdny od aktu oddania sa a sthlasu zrodeného zo skutocnej
lasky, to znamena — zo sebaobetovania. V tom druhom pripade
je to, €o zavaZi najvacSmi, schopnost eliminovat vSetko, ¢o pre-
kadZa prekrocCit predstaviteIné hranice. V prvom pripade ide o
rozvinutie schopnosti, v druhom - o prekonanie bariér a z4-
bran. V prvom pripade je podstatna existencia tela, v druhom -
tak povediac, jeho neexistencia.

Technika herca-,,svitca” by teda bola induktivna, eliminac-
nd technika, v protiklade k technike herca-, kurtizany” — deduk-
tivnej, hromadiacej schopnosti. To je v8eobecné pravidlo, kto-
ré diktuje primerany typ cviceni. Herec. ktory mé vykonat akt
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obnaZenia, obetovania toho najintimnejSieho zo seba, musi byt
schopny prejavit psychické reflexy akoby in statu nascendi.
este len napoly zrodené. Na druhej strane, beric do dvahy na-
priklad problém zvuku — hercova schopnost dychacich a hla-
sovych tstrojov musi byt neporovnatelne vySSia, nez je u prie-
merného ¢loveka v beZnom Zivote. Navy3e tieto Gstroje musia
byt schopné realizovat kazdy zvukovy vnem s takou rychlos-
tou, aby sa k nemu nestacila pripojif nijaka retlexia, ktord by
ho zbavila spontdnnosti. Herec musi akosi desifrovat vlastny
organizmus a objavit v iom potencidlne oporné body pre tento
typ prace. Musi vediet, akym spdsobom ma so vzduchom pre-
nisajicim zvuk zaobchddzat v jednotlivych Castiach organiz-
mu - tak aby vyvolal vibracie. zosilnenie zvuku pomocou isté-
ho typu rezonatora. Priemerny herec dokdze hovorit ,,na mas-
ku"', to znamend pouZivat hlavovy rezonator, ktory hlas nielen
sosililuje. ale ho podla jeho mienky aj ..zuSlachtuje”, sprijem-
fuje pre usi. Niekedy pride na to, Ze podobnym spdsobom,
hoci za inym dcelom. mdzZe vyuZit 1 hrudny rezonator.

Ale herec. ktory systematicky preskimal mozZnosti svojho
organizmu. odhali. Ze pocet tychto rezondtorov je v podstate
neohranic¢eny. V kazdom pripade mé okrem hlavového a hrud-
ného rezondtora k dispozicii zatylkovy. nosovy. perny, hrdel-
ny, brugny, dolno-chrbticovy (kriZzovy) a totdlny rezondator (za-
hfiajici akosi celé telo) a rad inych, z ktorych mnohé eSte ne-
pozname. Takyto herec objavuje, Ze na javisku nestaci prakti-
sovat dychanie branicou, kedZe rozne typy ¢innosti si vyZadu-
ju rozli¢né dychové reakcie (pokial nechce mat problém s vy-
ddvanim hlasu a nasledne s odporom celého organizmu). Od-
haluje, Ze dikcia, ktord sa ucil v divadelnej §kole, sa prili§ Cas-
to spdja s uzavretim hrtana, Z2e sa musi naucit otvdrat hrtan,
kontrolovat zvonku. ¢i je otvoreny, zavrety atd. Ak tieto prob-
Iémy nevyrie$i, nebude schopny uskutocnit proces, narazi na
fuZkosti rozptylujice jeho pozornost. Kym herec svoje telo
viima, nemdze dosiahnut akt obnaZenia. Telo nesmie klast Zia-
den odpor: malo by prakticky v istom zmysle prestat existovat.
Nestadi, Ze napriklad v oblasti dychania a artikuldcie herec zis-
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ka schopnost vyuZivat spominané rezondtory, Z2e dokaze otva-
rat hrtan, rozliSovat dych atd.; musi sa naucit robit to vietko
podvedome, akoby pasivne — od toho sa odvija séria cviceni.
Musi sa naucit pocas prace nad rolou nemysliet na zhromazdo-
vanie technickych prvkov (pouZivanie rezondtorov a pod.), ale
na eliminiciu prekaZok vtedy, ked ich spozoruje (ide napriklad
o obmedzeni zvucnost alebo nosnost hlasu). Toto rozlisenie
nie je Cisto verbdlne: pretoZe prave ono rozhoduje o vysledku.
Znamena to, Ze hereckd technika nie je nikdy Cosi uzavreté;
v kaZdej etape hladania seba samého, provokacie prostrednic-
tvom excesu, prekondvania svojich tajnych bariér sa objavuji
nové technické obmedzenia akoby na vy$8ej Grovni a musia sa
prekondvat neustdle odznova, poCinajic zdkladnymi cvicenia-
mi. Tyka sa to vetkych prvkov hrania, pohybu, gestiky, mimi-
ky, kazdého detailu hercovej telesnosti. Ale najrozhodujicej-
Sou vecou v tomto procese zostdva duchovna technika.

[l

Herec musi s javiskovou postavou zaobchddzat ako so skal-
pelom na preparovanie svojej osobnosti. Nejde o to, aby hral
seba samého v istych predpokladanych situicidch, teda o tzv.
preZivanie roly; ani o tvorenie postavy z tzv. odstupu, epickou
formou na zdklade chladnej objektivnej analyzy. Ide o vyuZitie
fiktivnej postavy ako trampoliny, nastroja, umoziujiceho pre-
niknit do hibky, k tomu, &o je skryté pod na$ou kazdodennou
maskou; dostat sa k intimnym vrstvdm naSej osobnosti, aby
sme ich ,,obetovali”. Exces, ktory sa tyka nielen herca, ale aj
divéka, pretoZe ten druhy vedome alebo podvedome prijima
od herca akt tohto druhu ako vyzvu k sebe, aby odpovedal tym
istym spdsobom; najcastejSie to vyvoldva nesihlas a pobiire-
nie, kedZe v Zivote v3etky naSe skutky zvyc¢ajne sliZia na ukrytie
pravdy nielen pred inymi, ale aj pred nami samymi. Utekdme
pred pravdou o sebe, a tu sa ndm ponika, aby sme zastali a
divali sa. Zmociiuje sa nés strach, Ze sa ako L6tova Zena zme-
nime na solny stlp, ked sa obzrieme, aby sme uvideli pravdu.
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V kaZzdom pripade, tdto hercova schopnost, najzikladnejSia
schopnost si vyZaduje cvicenie Specidlneho charakteru: mdm na
mysli cvi¢enie sa v koncentrécii. V koncentrécii, ktord nemd nic¢
spolo¢né s narcizmom, s opdjanim sa vlastnymi zazitkami, slo-
vom, ktord sa nesustreduje na to, co by sme mohli nazvat , ja”,
ale na to. ¢o by sa dalo opisat ako ,, Ty”. Uskuto¢nenie spo-
minaného aktu, aktu obnaZenia, vyZaduje mobiliz4ciu vietkych
tyzickych i1 duSevnych sil herca, ktory takto dosahuje stav pa-
sivnej pripravenosti. Pasivnej pripravenosti na uskutoCnenie
aktivnej partitiry. V metaforickom jazyku sa d4 najddleZite;j3i
faktor tohto procesu opisat ako pokora: psychickd dispozicia,
pri ktorej sa neprejavuje Usilie uskutocCnit nejaki vec, ale ako-
by rezignicia z jej neuskuto¢nenia. V opa¢nom pripade exces
strdca medziludskd funkciu a meni sa na sikromny vystrelok.

Keby som to vetko musel vyjadrit jednou vetou, povedal
by som, Ze to spociva v/sebdodovzdam Prave v tomto bode sa
vietko spdja: obnaZenie, tranz, exces, dokonca formélna dis-
ciplina - to vietko sa uskutociiuje, ak naozaj prebehol doverci-
v¥, vricny a akoby presvetleny akt sebaodovzdania. Akt, kto-
ry, ak je dplny a dosiahne isty vrchol — , klimax™ — psychicky
integruje a uspokojuje.

Ale v8etky cvi¢enia bez vynimky, v kaZzdej oblasti hereckCJ
pripravy, nesmu prebiehat v znameni hromadenia schopnosti,
ale majd tvorif akysi retazec aldzii, odvoldvajicich sa na onen
nevysvetlitelny, nepostihnutelny proces.

v

V3etko to znie dost zvlaStne a nemoZno popriet, Ze to pripo-
mfna isty druh Sarlatanstva. Pokial to chceme formulovat ve-
decky, povedzme, Ze tu pouZivame isté pojmy na navodenie
urCitej ideoplastickej realizacie. Musim napokon priznat, Ze my
simi pracovne pouZivame tieto fomuldcie bez akychkolvek
+8bran. PretoZe hercova i reZisérova predstavivost je v podsta-
te citlivd prdve na podnety, ktoré v sebe zdanlivo maji ¢osi
¢ mdgie a presahuji normal.
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Myslim., Ze by bolo potrebné vypracovat $pecidlny systém
hercovej anatomie, vydelit v tele rozli¢né plany koncentricie
pre jednotlivé typy hrania (celkovy telesny zdklad, koncentra-
cia celého organizmu v ,,0koli srdca™). mali by sa tiez presku-
mat isté oblasti v organizme, ktoré ukryvaji akési potencidlne
energetické centrd. Tuto tunkciu Casto plnia napriklad krize
alebo podbrudok. ¢iasto¢ne plexus solaris. Tieto tlohy sa mu-
sia rie$if individudlne. v zdvislosti od psychickych typov - pri-
¢om sa pocas prace nesmie podliehat akymkolvek predc¢asnym
zaverom.

Herec, uskutoc¢iujici akt, sa vyberé na akusi cestu. ktord je
vyjadrend hlasovymi a gestickymi znakmi: tymto sposobom
divdk dostane Cosi ako pozvdnku na spolutcast. Herecké zna-
ky preto musia byt precizne a usporiadané. Treba pripomendt,
Ze naozaj vyrazné je to. ¢o autor uskutoc¢iuje ..celou svojou
bytostou”. Nejde tu o privelkd pohyblivost: sklon k naduZziva-
niu pohybu je istym druhom uniku, sved¢i o tendencii vytvdrat
ildziu. Herec mdzZe byt takmer nehybny, ale gesto jeho dlane
sa moOze zac¢inat uz v chodidlach, ba dokonca ,,pod” chodidla-
mi. a moZe prebiehat vauitri organizmu. Sa také Casti tela, kto-
ré zohrdvaji rolu osobitnych reflektorov ¢i zrkadiel vo vzta-
hu k celkovej reakcii: plecia, chrbtica. chodidld. Mrtve ple-
cia, strnulé chrbtica, toporny alebo konvencny postoj ndh - to
si symptomy, ktoré prezradzaja, Ze herec nepracuje integral-
ne. Ked plecia reaguji v sicinnosti s rukami, ked sa mimika
tvére rodi uz akoby v chodidldch. slovom. ked herec reaguje
.celou svojou bytostou™ - vznikd expresivnost.

Lenze tato expresia sa nezrodi bez istého stretu, istého roz-
poru; rozporu, vyplyvajiceho zo zrazky vnitorného procesu a
formadlnej discipliny. Proces. ktory sa nesp4ja s disciplinou, sa
nestane vyslobodenim, ale hranici s biologickym chaosom.
Preto sa kazda ¢innost vyvolana procesom musi podrobit uzde
formy. O ¢o silnejsia je uzda, o to plnsi je vnitorny proces.

Forma sa vypraciiva prostrednictvom ideogramov (gest, in-
tondcie), odvolavajicich sa na asociécie v divdkovej psychike.
Pripomina to prdcu sochdra, ktory osekdva kamen, pouzivajic
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dlato a kladivo celkom uvedomene. Ide napriklad o preskima-
nie reflexu ruky, vytvoreného pocas duchovného procesu - a
vyvoja tohto prvku cez ramend, lakef, dlan, prsty; ustdlenie spd-
sobu, pomocou ktorého sa modZe kazdy z tychto objavenych
prvkov vyjadrit znakom.

Proces vypracivania uzdy by zodpovedal hladaniu tych fo-
riem v organizme, ktorych obrysy dokdZzeme zachytit, ale v celej
svojej konkrétnosti st pre nds eSte nedostupné. V herectve je
to ten bod, ktory ho priblizuje skor k sochdrstvu ako k maliar-
stvu. Maliarstvo spoc¢iva v nand8ani farieb, zatial ¢o sochér
odstraniuje ndnosy z formy, ktord akoby od praddvna ¢akala
v hibke kameia; nejde o to vymyslief ju, ale objavi ju.

Prdca na uzde i na forme prindsa so sebou opif celd sériu
doplnkovych cvi¢eni. vyskumov, samostatnych partitdr rozpi-
sanych pre rdzne ndstroje organizmu.

\Y

Pokial ide o otazku divadelného divdka. nase postuldty sa
neliSia od tych, ktoré na adresu prijemcov vysiela kaZzdé auten-
tické umelecké dielo - v maliarstve, v sochdrstve, v hudbe ¢i
v poézii. Nezaujima nas divéak, ktory chodi do divadla kvoli
uspokojeniu vlastnych ambicii a spolo¢enskému snobizmu -
teda preto, aby sa mohol chvalit svojimi znalostami medzi tzv.
elitou, aby drzal krok s najhoricejSimi ,,umeleckymi novinka-
mi”, jednym slovom, vyuZil n4s ako néstroj na dosiahnutie
vidCSieho jasu a lesku. Neobraciame sa ani na divdkov, ktori
divadlo povazuji za miesto rozptylenia po celodennej ndma-
he. Prirodzene, ¢lovek ma pravo vydychnut si po prici; ale na
to predsa moZe vyuZit najrozmanitejdie zdroje. ur¢ené Special-
ne na tento icel: urlité filmové Zéanre, televizne programy, re-
vue, hudobné komédie, kabaret, bulvarne divadlo a pod. Pre
nds je dolezity divdk v Stddiu duchovného rozvoja, ktory sa
nachddza na akejsi psychickej zdkrute a hlad4 v predstaveni
kli¢ k poznaniu seba a svojho ,,miesta na zemi”. Nie je nim
nikto z tych, ¢o dosiahli duchovnd ,,normalizéciu’, ktorf sa hrdia
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neomylnym poznanim v oblasti dobra a zla a nepoznaji nijaké
pochybnosti.

Teda divadlo pre vyvolenych, divadlo elitné? MozZno. Ale
to elitarstvo nemd ni¢ spolo¢né so socidlnym pévodom, ani
s majetkovymi pomermi, dokonca ani so vzdelanim. Prosty ro-
botnik, ktory nema za sebou stredni $kolu, moZe preZivat onen
proces tvorivého rastu, kym uéeny profesor mdze byt uz ,ho-
tovy” — tym straSnym spdsobom, charakteristickym pre mit-
voly.

NemdZeme kategoricky tvrdit, Ze divadlo dnes plni nezastu-
pitelni tlohu, ked'tak vela z jeho atribiitov - zdbava, formdlne a
farebné efekty, napodobovanie Zivota — prevzali do svojej moci
film a televizia. VSetci neustdle opakujeme tu istd rétoricky otaz-
ku: je dnes divadlo ete potrebné? Ale tito otdzku kladieme iba
preto, aby sme vz4piti odpovedali: 4no, je potrebné, pretoZe je
to umenie stdle nevyhnutné a stle Zivé. Obecenstvo sa predsa
organizuje v doteraz nevidanom rozsahu. Nik v8ak neorgani-
zuje divdkov do kin ¢i k televizorom. Keby sa jedného pekné-
ho diia zlikvidovali vietky divadl4, zna¢nd viacSina obyvatelstva
by o tom mnoho tyZdiiov nemala ani potuchy, keby sa vSak
zavreli kind a odstranili televizory, eSte v ten isty dei by [ud-
stvo na celej zemeguli poriadne nahlas protestovalo.

Je vela divadelnych tvorcov, ktori si tento problém uvedo-
muji, ale predkladaji mylné spdsoby jeho rieSenia. KedZe film
dominuje nad divadlom technicky, je potrebné divadlo o naj-
viac stechnizovat. Projektuji sa nové konS$trukcie divadelnych
sal, vymys$laji sa dekordcie umoZiujice bleskové zmeny miesta
deja, zavddzaji sa nové zdroje a nové metddy javiskového
osvetlenia atd., atd. — ale aj tak sa nikdy nepodari dosiahnut
technické moZnosti televizie a filmu. Divadlo si musi konec¢ne
priznaf vlastné obmedzenia. KedZe nemdze dominovat nad fil-
mom bohatstvom, nech si zvoli chudobu; kedZe nestaci na roz-
mach a zdber televizie, nech je asketické; kedZe technika, kto-
rd m4 k dispozicii, nerozhoduje o jeho atraktivnosti, nech sa
zriekne vietkych mechanizmov. ObnaZeny herec v chudobnom
divadle - to je formula, ktorti treba prijat.

26



Je len jedna hodnota, ktord ani film, ani televizia nebudi
nikdy schopné prebrat z divadla: priama vizba rodiaca sa me-
dzi Zivymi bytostami. Vizba, ktord sposobuje, Ze kazdy akt
provokicie zo strany herca, kazdy prejav jeho méagie (ktory
divdk nie je schopny zopakovaf) sa stiva nie¢im vefkym a ne-
zvyCajnym. Od tejto Zivelnej erupcie nesmie divdka ni¢ odde-
[ovat: nech sa postavi hercovi zo€i-voci. nech na sebe pociti
jeho dych a jeho pot.
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Divadlo Laboratérium ,,13 radov’

Jerzy Grotowski o hereckom umeni
(Rozhovor s Januszom Budzyriskym
pre casopis ,,ITD”)

ITD: V znaku vdsho divadla zaujme slucka, ktord bola sym-
bolom Reduty — asi neslo o ndhodny vyber?

GroT1owski: Znak Reduty mal v strede vpisané pismeno ,.R”,
prevzali sme ho bez zmien, iba sme vpisali ,.L”’ - podla Labo-
ratoria. Zrodilo sa to po prvé z podrazdenosti, do ktorej ma
privddza pohrdlivy ton. s akym sa divadelnici Casto vyjadrujd
o kla§tornych zvykoch a naivnych ideach ,,redutovcov”. Podla
mifia bola Reduta najvyznamnej§im javom medzivojnového
divadla, a to vzhladom na jej pokusy dlhodobo skimat herec-
ké prostriedky, ako aj na etické postuldty, ktoré moZu vo vte-
dajSich formul4cidch zniet dnes naivne, no ktoré mali zmysel,
lebo znamenali pokus vyhnat z divadla to, ¢o sa spdja s ume-
leckym polosvetom. Remeslo a povolanie prostrednictvom re-
mesla — nazddvam sa, Ze v divadle nemoZno vytvorif dielo bez
konfronticie s tymito dvoma problémami. Reduta bola poku-
som o tdto konfrontdciu. NaSe technické vyskumy v oblasti
hereckého umenia su iné, ale chdpanie ciela tejto prace je po-
dfa nds zhodné a v kazdom pripade by sme chceli, aby také
bolo. Redutu pokladdme za velku tradiciu polského divadla a
boli by sme hrdi, keby sa na3a ¢innost povaZovala za jej pokra-
¢ovanie. To je druhy dovod, preco sme prevzali znak Reduty.

ITD: Nie je to vSak, podla mha, jediny ani podstatny zdroj
tradicie pre vase konkrétne experimenty.

Grotowskl: Ano. Povedal by som, %e Reduta je v nagich
aSpirdcidch mordalnou tradiciou. Nieco iné je tradicia Stylu, pra-
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covnych vyskumov a pod. Pozorovatelia, ktori nale predsta-
venia analyzuji zvonku, najmé cudzinci, hovoria o prvkoch
antického divadla (herec spdja hovorené slovo, spev a tane¢né
gesto), stredovekych mystériach, $panielskom barokovom di-
vadle a pod. Tieto prirovnania nie si neoddvodnené. To, ¢o
nas v divadle i v herectve zaujima najva¢imi, je priame stret-
nutie, vztah, ¢i dokonca kontakt medzi hercami a divdkmi,
t. j. medzi realizujicimi icastnikmi a svedkami udalosti. Nie
nidhodou sme odstranili klasické rozdelenie na javisko a hla-
disko a pri kazdej premiére sme odznova budovali priestoro-
vé vztahy. to znamend [udski situdciu medzi hercami a di-
vikmi. Kazdy obrad, v ktorom eS$te existuji prvky spontan-
nosti, s plnym vedomim aranZuje v priestore miesto a typ
kontaktu medzi realizujicimi a pozorujicimi Géastnikmi. Pre-
to je ndm tradicia divadiel v obdobi akoby ich rodenia sa
z obradu v roznych obdobiach vzdy blizka. Druhou idée fixe
naSich vyskumov v oblasti herectva je technika odvodzova-
nia spontdnnych reakcii z poriadku, kon3trukcie a formélne;j
discipliny. Sti¢asné divadlo sa dovoldva bud vedomej ,,inte-
lektudlne;’” vystavby roly, Coho krajnym prejavom bol Brecht,
alebo tieZ rozputania podvedomych sil hercovej psychiky,
ktoré mu umozZitujd tym, Ze sa zbavi zdbran, dosiahnut spon-
tdnnu expresiu. Zastancom tohto druhého smeru bol Artaud,
dnes su to privrZenci tzv. [happeningu."V USA existuji i po-
kusy dosiahnut u herca stav spontidnneho tranzu pomocou
drog. Cestami bliZz§imi k psychoanalyze smeruje k rovnakému
cielu newyorské Actors Studio (Stanislavskij interpretovany
z pozicii freudizmu).

Podla ndsho presvedCenia teda spontdnnost nielen Ze nevy-
luuje podrobnu vystavbu roly, ale naopak, skuto¢nii nepred-
Estieram’l spontdnnost mozno dosiahnut len na zdklade presnej
hereckej partitiry. Chyba tu autentickost. Nedisciplinovana
spontdnnost v podstate vytvdra Cosi ako biologicky chaos, bez-
tvaré a ndhodné reakcie. Krik, prudké pohyby, zmietanie sa,
ktoré sa podob4d kf€om, nie s spontadnnou reakciou, ale spolovi-
ce bldznovstvom a spolovice pokusom spontdnnost ,,vypumpo-
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vat”, vypotit ju. Je to .tazké”, skutocnd sponténnost je ,.fah-
k4, slobodna.

A tu sa opit stretdvame s problémom spontdnneho obradu
a liturgie - slovom s prvkami, ktoré existovali uz v antickom a
stredovekom divadle, ¢i dokonca v §panielskom barokovom
divadle. Zaujima nés to ako technicky problém z oblasti herec-
tva. Je to problém Specifického oslobodzovania pridu ludskych
impulzov a reakcii zbavenych akejkolvek ndhodnosti, aZ k sa-
motnému jadru. V kone¢nom ddsledku je to uZ prid znakov,
ktoré vytvéra cely organizmus. Pre herca sa tento prid stdva
druhom partitiry, Startovace;j Ciary, ¢i trampoliny, od ktorej sa
odraZa a m6Ze zmobilizovat svoje intimne, osobné asociicie,
komplex svojich Zivotnych skisenosti a takymto hranim mdze
kazdy denne odznova tvorit td istd partitdru celym sebou,
vietkymi svojimi duSevnymi a fyzickymi moznostami, to zna-
mené - improvizovat na pripravené motivy, osobné témy nie
navonok, ale vnitorne. Prdve to mam na mysli, ked hovorim
o spontannosti zrodenej z poriadku.

ITD: Myslim, Ze teraz by som sa mal opytat: aké miesto
v tradicii prdce s hercom, na ktoru nadvdzujete, patri tzv. Sta-
nislavského metode?

Grotowski: Ak si mdZem dovolit vyznanie, mojou osobnou
tradiciou bol a zostal Stanislavskij. Som odchovany na jeho
technike, napriklad tzv. met6da tyzickych ¢innosti je v divadle,
ktoré smeruje k Zivotnému realizmu, to znamen4 v divadle bez-
nych, Zivotnych [ludskych &innosti, ¢o do preciznosti najlep-
Sou gramatikou odboru. Co je v3ak na Stanislavskom najdéle-
ZitejSie, to je schopnost kldst kli¢ové otazky v oblasti herecké-
ho remesla, ako aj systematické, dlhodobé usilie smerujiice
k ovladnutiu tvorivého procesu v hereckom umeni, k tvonivé-
mu vedomiu, teda k metéde. Pre Stanislavského boli metodic-
ké hladania vZdy systematickym prekondvanim zov3eobecne-
ni, ktoré vyplyvali z predodlého pracovného obdobia. Stani-
slavského metéda bola vZdy ,.in statu nascendi”, bola proce-
som vyskumov, nie ndvodom. Vic¢§ina Stanislavského Ziakov
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ju uzavrela a v tej chvili prestala fungovat ako Zivy ndstroj
hereckého remesla.

ITD: Znamend to, Ze pri prdci s hercom vychddzate verne zo
Stanislavského?

Grotowski: Odpovede na zdsadné otdzky v oblasti herecké-
ho remesla, ktoré sme nasli v mojej praxi, sa liSia od Stanislav-
ského odpovedi a ¢asto dokonca diametralne. To v3ak ni¢ ne-
meni na fakte, Ze Stanislavskij zohral v mojom umeleckom Zivo-
te kficovi dlohu. Rozdiel je okrem iného v tom, Z2e my nehla-
dime na rolu ako na analdgiu beZnych fudskych Cinnosti, ale
ako na ¢in, ktory ¢lovek-herec kond pred [udmi-pozorovatel-
mi, divdkmi. Tento ¢in moZno zhrmit do pojmu vrcholnej Gprim-
nosti, definitivneho odhalenia a odkrytia toho, ¢o je najosob-
nejdie, do uskutocnenia toho celou svojou bytostou, akoby
v akte sebaodovzdania. Vo vyraze ..celou svojou bytostou” sa
totiZ ukryva navrh skoncovat aspoil na okamih s naou kazdo-
dennou hrou zdanlivosti, polovi¢nym zaangaZovanim, s naSou
viednou neidplnostou. Kon3trukcia a priprava robi akt usporia-
dany a pristupuje k nemu akoby s plnym vedomim. s dplnym
pocitom osobnej zodpovednosti.

ITD: Doteraz sme hovorili takmer vylucne o vSeobecnych
otdzkach... KedZe nds rozhovor sa md tykat najmd prdce s hér-
com, teraz moZno niekolko slov na nito tému...

GrotowskI: Zdkladom naSej met6dy je predpoklad, Ze niko-
ho nemoZno naucif ako tvorif a Ze neexistujii Ziadne idedlne
modely, podfa ktorych by sa dalo tvorit. V oblasti techniky, na-
priklad pri pouZivani hlasu alebo pri technike dychania, viedlo
hladanie idedlnych modelov ¢asto k zmrzac¢eniam, pretoZe prav-
da je napriklad to, Ze najvicSie moZnosti poskytuje branicové
dychanie (s prevahou bru§ného dychania), nie je viak pravda,
Ze existuje jeden idedlny druh branicového dychania, ani Ze
toto dychanie md byt stdle rovnaké bez ohfadu na r6zne fyzic-
ké Cinnosti, a napokon ani to, Ze nejestvuji fudia, ktorym viac
vyhovuje iny typ dychania, napriklad v pripade hercov, ktori
maji dlhy, Gzky hrudny kos.
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Postulujeme negativnu techniku, to znamené — navrhujeme,
aby herec predovsetkym zistil, ¢o mu prekdza, kladie odpor, a
aby naSiel individudlny tréning, umoziiujici mu tieto prekaz-
ky v danej etape svojho rozvoja eliminovat. Negativna techni-
ka postuluje aj vytvdranie situdcii. pri ktorych je mozné obja-
vit v sebe moment a podmienky vzniku dplnej slobody, alebo
objavit vlastné zdsadné prekdzky. Si to situdcie spojené s roz-
nymi typmi cviceni, ktoré Casto hranicia s akrobaciou, s cvice-
niami pozicii, napriklad z jogy, pri ktorych sa hlad4 prirodzend
rovnoviha a ,,upokojenie” organizmu, dalej s cvi¢eniami, pri
ktorych herec dostane nesmierne silny impulz, provokujici
na spontdnnu odpoved, angaZujicu cely jeho organizmus.

NajdoleZitejSie z nich su cviCenia psychického charakteru,
pri ktorych sa pomocou redlnych reakcif a tyzickych impulzov
uskutociiuje v redlnom konani ndvrat ku kla¢ovym, hrani¢nym
okamihom vlastného Zivotopisu. Trochu to pripomina — Zartov-
ne povedané — rekonS$trukciu na mieste zlo¢inu pocCas vysetro-
vania, pri ktorej v§etci pritomni pri ¢ine reprodukuji skutocny
priebeh udalosti. Rozdiel tu spoc¢iva v tom, Ze to nie je ,,chlad-
na” rekonS$trukcia, ale m4 bliZSie k zdkonitostiam osobnych aso-
cidcii, akymi sa riadi napriklad sen. v ktorom sa nejaka udalost
opakuje. Je to teda akoby sen vracajici sa k nejakej zvI43t sil-
nej a zdvaznej skisenosti, k Zivotnej epizdde, ibaZe sa neformuje
do obrazov, ale do realnych impulzov a tyzickych reakcii.

Existuji aj cvicenia, ktoré prostrednictvom zapojenia roz-
nych centier v organizme umoZiiuji hercovi zvuk rébznym spo-
sobom amplifikovat a menit jeho znenie a zbavit sa tak $kodli-
vej sugescie: ,,ja mam len takyto hlas”, ,ja mam len takéto hla-
sové dispozicie” a pod. Okamih, v ktorom herec preukdzatefne
zisti, Ze dokazZe v oblasti hlasu prekonat, a to daleko, svoje bezné
mozZnosti, dokonca tie, ktoré boli vysledkom 3kolenia, aZ ten
okamih pochopenia, Ze neexistuji vecli nemozné, otvira dvere
k najpodstatnejSiemu: k hovoreniu, alebo k hlasovej reakcii na
zdklade impulzu celého organizmu, pricom impulz je spontén-
ny a zvuk je jeho prirodzenym vyvrcholenim a nevyZaduje si
nijakd kontrolu nastavenia hlasovych dstrojov. Nie je fahké
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opisat to, ale v skratke by sa dalo povedat, Ze prichddza den,
ked herec objavi, Ze v fiom prebyvajui vietky hlasy ludi, zvie-
rat i celej prirody. Ked to objavi, prestane mysliet na hranice
svojich mozZnosti, pracuje a nardba s celym mnoZzstvom hlasov,
ktoré potrebuje. Fyzicky impulz je tu akoby trampolinou, od
ktorej sa herec odrdZza smerom k hlasovej reakcii, pritom nie-
len predpoklad4, ale aj vie, Ze mu priroda v tejto oblasti nekla-
die takmer Ziadne skuto¢né prekazky.

[TD: Mnoho diskusii a kritickych ohlasov vyvoldva tzv. vol-
né zaobchddzanie vd$ho Divadla s dielami klasikov. Ako je to?
Kde sa koncia prdva inscendtora? Co by ich malo obmedzovat?

Grotowski: Usilie budovat predstavenie ako dielo in§piro-
vané dramou, ale autonémne, ktoré by bolo akousi naSou reak-
ciou na impulz, akym je text, skratka vystavba predstavenia
podla osnovy textu s rovnakou slobodou, s akou napriklad
Leonardo da Vinci tvoril portrét Giocondy podla osoby Giocon-
dy - celd ti moZnosf v naSom storoCi de facto otvoril Mejer-
chold, o nie¢o neskodr na to vo Francdzsku vyzyval i Artaud.
Musim viak upozomnit. Ze divadeln4 tvorba zbavend mrtvej pie-
ty k dramatickej literatire neznamend nahradenie jedne; litera-
tiry inou. Boli Casy, ked som — ako sa vravi — dopisoval texty ku
klasickym drdmam, neskdr som zacal chépat, e je to pokus tvo-
rit nie v oblasti divadla, ale v oblasti literatiiry, a to na dévazok
osobou, ktord je v tejto sfére iplne nekompetentnd.

MontdzZ textu, montaZ slov so spravanim hrajicich osdb, for-
movanie impulzov a fyzickych reakcii v pohybe, formovanie
Zivej reci spolu s jej akustikou z materidlu slov - to, a préve to
je doménou divadelne;j tvorby.
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Nebol cely sam sebou

Stanislavského skompromitovali jeho Ziaci. A predsa to bol prvy
metodolég divadla — a kazdy z nds, Co sa zaoberdme touto prob-
lematikou. moZe dat len vlastné odpovede na otézky. ktoré Sta-
nislavskij polozil. Ked na mnohych eurépskych scénach sle-
dujeme realizdcie v duchu ,Brechtovej tedrie” a ked pri nich
zdpasime so smrtelnou nudou, pretoZe nedostatok dovery her-
cov i reZisérov v to, €o robia, sa ndm prezentuje ako ,.odcudzo-
vaci efekt” -- vtedy myslime s melanchéliou na predstavenia,
ktoré realizoval samotny Brecht; mozno neboli natolko verné
jeho te6rii, ale boli skuto¢ne vefmi osobitné, prevratné, plné
poznania remesla a naozaj nas nenudili.

Teraz sme vstipili do Artaudovej éry.

,Divadlo krutosti” je kanonizované, to znamen4 trivializo-
vané. rozmiefané na drobné, podrobované tortiram rdzneho
druhu. Ked'sa vynikajici tvorca, s vyhranenym $tylom a osob-
nostou, ako je Peter Brook, odvoldva na Artauda, neskryva za
jeho chrbtom vlastni slabost a nepokisa sa ho kopirovat.
V istom okamihu svojho tvorivého rozvoja s nim prosto sthla-
si, citi potrebu konfrontdcie, overuje a ddva za pravdu tomu,
¢o je overené. Zostdva sebou; je to v poriadku, vieme. Ze je
tvorivy a Ze sa tvorivy ¢lovek Brook stretol s tvorivym cClove-
kom Artaudom. Ale Zalostné sd predstavenia, ktoré mozno vi-
diet u divadelnej avantgardy v mnohych krajindch, chaotické
diela, nedonosené, pIné ddajnej krutosti, ktord by nenastrasila
ani dieta, ked vidime v3etky tie happeningy, za ktorymi sa ne-
skryva ni¢ iné nez neschopnost, tdpanie a pokus ulahcit si pra-
cu, ktord je navonok ndsilnd (¢o nds ma urdzat, ale neurdza),
ked vidime tie polotovary, ktorych tvorcovia sa odvoldvaji na
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Artaudovo meno, vtedy si myslime, Ze moZno je to naozaj die-
lo krutosti: krutého znevazenia tohto mena.

Artaudov paradox spociva v podstate v tom. Ze nemozno
ani napodobiiovat ho, ani realizovat jeho navrhy. Znamena to.
ze nemal pravdu? Neznamend. Skor by som usudzoval, Ze ju
mal v mnohych bodoch a v nev§ednej miere. MoZno v3ak rea-
lizovat Nostradamove proroctva? Predpokladajme, e sa spl-
fiajui. LenZe vZdy sa o tom dozvieme az post factum, ked sa vec
uz overi — pretoZze Nostradamus, podobne ako Artaud, nezane-
chal za sebou nijakd konkrétnu techniku, nijakd pristupovi
cestu, nijaki metddu. Zanechal vizie, metafory.

Ciastocne to urcite vyplyvalo z Artaudovej osobnosti, Cias-
toc¢ne z taktu, Ze mu nebol dany ¢as ani prostriedky, aby to. ¢o
tudil, mohol vyskuisat v systematickej praktickej préaci. Vyply-
valo to 1 z ¢ohosi, ¢o by sme mohli nazvat Artaudovou chybou
(hoci to moZno nie je chyba, ale zvlaStna vlastnost), konkrétne
z toho, Ze prenikajic takpovediac k subtilnemu, mimodiskur-
zivnemu. temer neuchopitelnému. neviditelnému, pouzival ja-
zyk rovnako neuchopitelny. nehmatatefny. Mikrocastice sa
skimaji preciznym pristrojom — mikroskopom. To, ¢o je ne-
uchopitelné. si vyzaduje preciznost. .

Artaud hovoril o mégii divadla — a sposob, akym hovoril,
ndm naznacuje Cosi, ¢o sa nds akosi dotyka. MoZzno mu ne-
rozumieme, ale vieme, Ze mu ide o divadlo, ktoré by vykrocilo
za hranice diskurzu a psycholégie v zmysle beZnej motivacie
fudského konania. A ked jedného diia odhalujeme, Ze podstata
divadla spociva nie v rozprdvani o ¢omsi, ¢o bolo, nie v disku-
sti s hladiskom o nejakej téze, nie v obraze Zivota . ktory je
navonok”, a dokonca nie v jeho vizii, ale Ze divadlo je vo svo-
jej podstate aktom, ktory sa deje hic et nunc, pred fudmi, ktori
prisli, v organizmoch hercov, Ze realita divadla je okamZita a
Ze nie je ilustrdciou Zivota, ale vztahuje sa k Zivotu ,,per analo-
giam” — ked si toto vSetko uvedomime, kladieme si otdzku:
hovoril Artaud préave o tomto? Alebo ked v divadle odstrafiu-
jeme masky a lienie. trikové kostymy, vypchaté bruch4. prile-
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pené nosy a ked navrhujeme hercovi, aby sa sdm silou vlastné-
ho impulzu, mocou vlastného organizmu premenil pred o¢ami
divéka, ked si potvrdzujeme, Ze moZno v tejto premene, ktoréd
nie je zahalena ni¢im, in statu nascendi, spoc¢iva magia herec-
tva, znova sa pytame: mal Artaud na mysli ind mégiu?

Artaud hovori o ,.kozmickom tranze”. Znie to dobre v ¢a-
soch, v ktorych sa nebo, pozbavené svojich tradi¢nych obyvate-
fov, samo stdva predmetom kultu. ,,Kozmicky tranz” md viest
k ,,magickému divadlu”. Teda to, Co je u Artauda nezname, sa
vysvetluje nezndmym, magické magickym. Neviem, ¢o zna-
mend ,.kozmicky tranz”, pretoZe vdbec neverim, Ze by vesmir
mohol pre ¢loveka tvorit — v psychickom vyzname — akysi trans-
cendentny vztazny bod. VztaZny bod si ini. VztaZny bod je
osoba.

Artaud sa postavil proti divadlu na diskurzivnom principe,
to znamend proti celej tradicii francizskeho divadla. Vo Fran-
cuzsku to bolo najprv nepochopitelné, neskor sa ukdzalo, Ze
Artaudov postoj vrhd tplne nové svetlo na prostriedky a moz-
nosti divadla. Ale v krajinich Strednej ¢i Vychodnej Eur6py
su eSte dodnes Zivé tradicie nediskurzivneho divadla. Z tohto
hfadiska by sme tazko mohli Artauda uznat za priekopnika: ¢o
by sme potom povedali napriklad o Vachtangovovi? A do vel-
kej miery o Stanislavskom?

Artaud sa postavil proti divadlu, ktoré jednoducho ilustruje
dramatické texty, poZadoval, aby divadlo bolo tvorivym ume-
nim a aby nekopirovalo literatiru. Bolo v tom z jeho strany
velké pochopenie veci i velkd odvaha, pretoZe to vietko pisal
v jazyku, v ktorom dokonca siborné vydania diel dramatikov
nemaji titul Dramy. ale Moliérovo Divadlo, Montherlantovo
Divadlo. Av3ak idea autonémneho divadla k ndm pri$la - a to
ovela skor — z Ruska, od Mejercholda.

Artaud poZaduje zotrief hranicu medzi javiskom a hladiskom,;
znie to prekvapivo, ale pozrime sa na jeho ndvrh pozorne. Ar-
taud nepoZaduje odstrénit javisko, ktoré je oddelené od hladi-
ska, ani hfadat pre kaZdd inscen4ciu vhodné rozmiestnenie,
vhodny princip, podla ktorého sa konfrontujd tie dva sibory,
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aké tvoria herci a divaci. Navrhuje, aby sa divaci umiestnili
uprostred sély a aby sa hralo najma v $tyroch kitoch. Nejde tu
o zotretie hranice medzi javiskom a hfadiskom, ale o odstréne-
nie klasického kukadtkového javiska a jeho nahradenie inym
stdlym principom. Treba povedat, Ze o0 mnoho rokov skor, ako
to vietko poZadoval Artaud, urobili radikdlne kroky smerom
k odstraneniu rozdelenia na javisko a hfadisko Reinhardt, ale
aj Mejerchold vo svojich inscenovanych mystériach, neskor
v Polsku zasa Syrkus, ktory uZ vedome vypracoval koncepciu
,simultanneho divadla”.

Artaudovi sme teda odiali dalSie zasluhy a prinavratili sme
ich skuto¢nym otcom. Mohlo by sa zdat, Ze pripravujeme scé-
nu mucenia a strhivame z Artauda $aty, ako ich strhol on sdm
z Beatrice Cenci vo svojom predstaveni. Zobliekame ho v3ak
preto, aby sme ho utrépili, alebo aby sme uvideli, aky skuto€ne
bol? Moze fakt, Ze to alebo ono sa uZ postulovalo niekde inde,
spochybnit, Ze Artaud uskutoCnil v3etky tieto objavy sam, cez
vlastné utrpenie, cez prizmu vlastnych obsesii a Ze ich pre svo-
ju krajinu uskuto¢nil naozaj? Netreba edte raz zopakovat, Ze
keby Artaud disponoval vlastnym divadelnym $tidiom, svoje
vizie by mozZno vyviedol z neurCitosti a dal im nielen tvar, ale
ich aj premenil na techniku a Ze vtedy by mohol predstihnGi
vietkych ostatnych reformatorov, pretoZze mal odvahu a schop-
nost prekonat beZzni diskurzivnu logiku? MoZno by sa tak sta-
lo, aj ked' sa nestalo.

Artaudovo tajomstvo spo¢iva okrem iného v tom, Ze bol naj-
vac¢imi plodny pri chybach a nedorozumeniach, ktorych sa do-
pustil. Jeho opis balijského divadla, ktory na predstavivost pd-
sobi tak sugestivne, je v podstate jednym velkym nedorozu-
menim. Artaud cital ako ,.kozmické znaky” a ,,gestd evokujice
vy§§iu moc” tie prvky predstavenia, ktoré tam fungovali na
tplne inom, velmi jednoduchom, povedal by som elementar-
nom, principe. Co bolo pre Artauda ,tajomné” a , kozmické”,
to v balijskom divadle oznacovalo prosto konkrétny vyraz,
konkrétne divadelné slovo v abecede symbolov, ku ktorej klid¢
bol pre Balij¢anov jasny a v§eobecne zndmy.
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Balijské predstavenie bolo pre Artauda ¢osi také. ako je pre
jasnovidku sklenend gula. Predstavenie Balij¢anov v fiom evo-
kovalo celkom iné potencidlne predstavenie. ktoré driemalo
v fiom samom, a toto Artaudovo predstavenie, ktoré vzniklo
na okraji balijského divadla, ndm dava obraz o hrani¢nych tvo-
rivych moZnostich tohto ¢loveka. Prirodzene. tam, kde precha-
dza od opisu k teérii. magiu vysvetluje magiou, kozmicky tranz
kozmickym tranzom; skratka, je to tedria, v ktorej vietko zna-
mend vSetko.

Ale pri opise sa znova akoby dotyka a mifa s ¢imsi velmi
podstatnym, ¢o si do konca neuvedomi. Ide totiZ o skuto¢né
poucenie zo sakrdlneho divadla, z toho antického, z eurépske-
ho stredovekého divadla. alebo z divadla z Bali, ¢i z indického
divadla kathakali: ide o to poucenie, podla ktorého sa spontdn-
nost a disciplina navzdjom umoctiujd, nie oslabujd. podla kto-
rého to, Co je Zivelné a partitirové, sa navzdjom posiliiuje a
stdva sa skutoénym zdrojom ,.vyZarovania” hry. Tomuto po-
uceniu nerozumel ani Stanislavskij. pre ktorého boli dominant-
né prirodzené procesy. ani Brecht, ktory prizndval vyhradna
prioritu vystavbe roly.

Artaud intuitivne chapal mytus ako dynamické centrum di-
vadelného predstavenia. V tejto oblasti ho predstihol jedine
Nietzsche. Vedel 1 to, Ze naru§enim mytu sa obnovuji jeho pod-
statné hodnoty a ,,stdva sa - faktorom hrdzy, ktord prinavracia
zneuctené normy’ (L. Flaszen). Neuvedomil si, Ze v dobe, v kto-
rej Zijeme, ked st vietky jazyky pomiesané, identifikécia diva-
delného spoloCenstva s mytom uZ nie je moZna - nejestvuje
totiZ jedna viera. MoZzn4 je eSte konfrontdcia, porovnidvanie.

Artaud snival, Ze nové myty vytvori divadlo - tento sen tak
krasne vyplyval z nedostatku presnosti: lebo ak je mytus usade-
ninou, skibenim skusenosti celych generacii. moZe ho tvorit nie
divadlo, ale genericie. Divadlo by mohlo nanajvy$ spolupraco-
vat pni kryS$talizacii mytu. Ale v tomto by sihlasil so vieobec-
nym nazorom privelmi na to. aby mohol byt tvorivy. Konfront4-
cia — porovnavanie sa s tym, ¢o je tradi¢nou hodnotou, predsta-
venie, ktoré ako transformadtor ,,prisposobuje’” naSe skisenosti
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skuisenostiam vzdialenych generdcii (a naopak), predstavenie ako
zraZka tradi¢nych a dne$nych hodnét a s tym spojeny ,.presah™ —
to je, zda sa. jedind redlna Sanca, aby mytus v divadie fungoval.
Pravdivd obnova sa skryva v tejto dvojitej hre hodnét, v onom
nadvizovani a odmietani, v demaskovani a podliehani.

Predsa v§ak bol Artaud prorokom. Jeho texty obsahuji taku
vynimocni. mnohoznaéni splet tuSeni. také zvl4s$tne zmienky
o moznostiach, také sugestivne vizie a metafory - Ze je v tom
napriek vSetkému akdsi neodvratnd, dlhodobd vystiznost, lebo
to sa musi potvrdit. Nie je jasné ako, ale musi. A potvrdzuje sa.

Vitazosldvne kri¢ime, ked ho prichytime pri naivnych ne-
dorozumeniach. Znak v orientdlnom divadle, ktory je jedno-
ducho siacastou vieobecne zndmej abecedy, sa pokisa preniest
do eurdpskeho divadla. kde sa znaky musia rodit zakazdym a
vo vztahu k tu zndmym Zivotnym a kultirnym asocidcidm;
musia sa teda stat ¢imsi celkom inym. V3etky jeho delenia na
Zzensky, muzsky a neutrilny dych vyplyvaji z nepochopenia
orientdlnych textov. st prakticky také hmlisté, Ze sa nedaji
overit. V stati o ,.citovej atletike” nechybaji vystiZné postrehy
— ked sa vSak uvedi do praxe, vedd nevyhnutne k pohybové-
mu kliSé, ktoré ma vidy oznaCovat urcitii eméciu.

A predsa za tym vSetkym vidiet istd vystiZznd predtuchu, aj
ked je nekonkrétna a nevykry&talizovanad. Tyka sa v8ak &ohosi,
¢o mdzeme preskimat na inom mieste. Ide konkrétne o jadro,
o samotnd podstatu hereckého umenia: aby to. ¢o herec robi,
bolo - nazvime to takto — dplnvm aktom; aby to, ¢o robi, robil
celou svojou bytostou a nie len ohranicenym, teda strnulym
gestom ruky, nohy, mimikou tvire, logickym akcentom, ¢i na-
pokon myslienkou, ktord nie je schopni cely organizmus ria-
dit, ale dokaze ho len prebudit. V opa¢nom pripade totiZ orga-
nizmus prestane Zit. jeho impulzy s len zdanlivé; medzi dpl-
nou reakciou a reakciou riadenou rozumom je taky rozdiel, ako
medzi zivym stromom a kusom opracovaného dreva. Ide na-
pokon o neoddelitenost toho, ¢o je duevné, od toho, ¢o je
fyzické. .. Dusevny akt” musi herec nie ilustrovar organizmom,
ale ho organizmom uskutocnit.
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Artaud ndm ddva velka lekciu, voci ktorej by mal byt kazdy
z nés otvoreny. Tou lekciou je jeho choroba. Artaudovym ne-
§tastim bol fakt, Ze jeho choroba — paranoja — bola odli§na od
choroby jeho ¢ias. Civilizacia je chord na schizofréniu, to zna-
mend na odtrhnutie rozumu od citu, duse od tela. Spolo¢nost
nctolerovala fakt, Ze Artaud bol chory inak. Liecili ho, to zna-
mend trdpili - redlne, pomocou elektrickych $okov — aby ho
prinitili uznat diskurzivnu i cerebrdlnu pravdu, to znamena
prijat chorobu spolo¢nosti za vlastnid. Artaud nesmierne pekne
definoval svoju chorobu v liste Riviérovi: ,.nie som cely sdm
sebou”, napisal. Nebol len sdm sebou, bol aj niekym inym.
Obsiahol polovicu svojej dilemy: ,,byt sdm sebou”. Zostdvala
druhd polovica: ,,byt cely”, ,uplny”.

Hlboka trhlinu medzi sférou vizii (intuicie) a rozumom ne-
mohol vyplnit, lebo odmietal to, ¢im je poriadok. neusiloval sa
byt presny, ovlddat sa. RadSej objektivizoval svoj chaos a ro-
zorvanost: jeho chaos bol pre svet skuto¢nym posolstvom.
Nebola to terapia, ale diagndza, aspon pre druhych. Jeho erup-
cia, jeho chaos boli svité, pretoZe inym umoZiuji dospiet k se-
bapoznaniu.

Pri jeho nasledovnikoch uZ chaos nie je ani sviity. ani dosta-
to¢ne determinovany, mé len zamaskovat polovi€atost, ukryt
nedostatok. Artaud mu déval vyraz - a to je pravy opak.

Artaud navrhuje velké uvolnenie a velké poruSenie noriem,
mySlienku oclisty prostrednictvom ndsilia a krutosti, pritom
predpoklad4, Ze evokovanie tychto slepych sil na javisku nés
ma4 od nich uchrénif v Zivote. Ale ako nds md uchranit, ked nés
nechrani? Nie v divadle sa daji ovlddnut slepé sily, skor divadlo
by mohlo posliZif slepym sildm: aj ked si nemyslim, Ze by im
na tom zéleZalo, kedZe podla potreby disponuji masovokomu-
nika¢nymi prostriedkami. Divadlo nds v skuto¢nosti nemdze
ani chranit, ani nechranit. Neverim, Ze by rozpitanie Sodomy
a Gomory na javisku u kohokolvek uspokojilo alebo prebudilo
hrie$ne potreby, za ktoré — ako je zndme — boli tieto mesté kru-
to potrestané.
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A napriek tomu, ked Artaud hovori o odpttani a o krutosti,
citime, Ze v tom je ak4si pravda. nachddzame ju v8ak na inom
mieste. Citime totiZ, Ze herec dorasta do samotnej podstaty svoj-
ho povolanid, ked prekondva bezné prekazky, ked uskutocCniuje
akt dprimnosti, odhalenia sa, otvorenia, dokonca sebaodovzda-
nia, hranicny, sldvnostny akt. ktory sa nezastavi pred Ziadnou
hranicou tradicie; Zze dalej. ked sa tento akt krajnej Gprimnosti
formuje v Zivom organizme, v impulzoch, v dychu, v rytme
myslenia a pulzovania krvi, ked' je usporiadany a teda vedomy,
to znamend, ked sa nerozplyva v chaose a formadlnej anarchii -
skrétka, ked je tento akt, ktory sa uskutoc¢iiuje v divadle, upiny,
vtedy nds sice nechrédni pred slepymi silami, ale dovoluje ndm
iiplne zareagovat, aby sme sa my sami stali 4plni, to znamend
stali sa, to znamend jestvovali. V kazdodennom Zivote totiZ
nereagujeme inak neZ polovicato.

Ak hovorim o iplnom akte, mam pocit, Ze je to skor alterna-
tiva ,,divadla krutosti”, ale Artaud je tu v istom zmysle argu-
mentom: jeho Zivot a skor ako dielo jeho idea zdchrany di-
vadlom. Ten ¢lovek dal samotnej myS$lienke divadla ako tera-
pie - svojim utrpenim - Sokujicu hmatatelnost. NaSiel som
v Artaudovi dve formulécie, ktoré si tu zasliZia pozornost. Prva
z nich, to je zdblesk poznania, Ze chaos a anarchiu, z ktorych
chcel mat na seba skalpel, je predsa len potrebné spojit s neja-
kym poriadkom. s nejakou harméniou, pravdaze — ako piSe —
.2 hladiska rozumu™ a nie techniky. Ma v8ak zmysel zacitovat
tito formuldciu, aby som ju venoval takzvanym Artaudovym
Ziakom. ,,Krutost - piSe - to je disciplina a dokladnost.”

A druhad veta, ktord obsahuje samotnua podstatu herectva ako
kone¢ného, hrani¢ného aktu. ,Herci — piSe — by mali byt ako
zaZiva upalovani muc¢enici, ktori ndm d4vaji znamenia eSte aj
na svojich hraniciach.” Dodajme. Ze tieto znamenia musia byt
artikulované, nesmie to byt blabot, bliznenie, ¢osi, ¢o sa od-
voldva na vSetko a na nic, iba ak v danom diele prive toto
chceme. S touto vyhradou kon3tatujeme, Ze citovana Artaudo-
va veta postihuje v zadifrovanej, delfickej forme problém spon-
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tannosti a discipliny - tej ,conunctio oppositorum’, v ktorej
sa rodi tplny akt.

Artaud bol velkym basnikom divadla, to znamena basnikom
jeho moZnosti, prave divadla a nie dramatickej literatiry. Ako
myticki proroci, ako 1zaias. predpovedd divadlu nieco konec-
né, novy zmysel, novi moZnud inkarniciu. ,,A narodi sa Ema-
nuel.” Tak ako [zaid3 vedel, Ze sa narodi Emanuel. novd moz-
nost. Tusil jej hmlisty obrys.
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Herecké techniky

Rozhovor s Jerzym Grotowskym
(Interview Denisa Bableta v Les Lettres Frangaises)

DeNis BaBLET: Chceel by som Vids poprosit, aby ste predovietkym
upresnili svoj postoj k roznym hereckym technikdm, napriklad
k technike Stanislavského, Artauda a Brechta, a aby ste mi vy-
svetlili, ako ste — vychddzajiic z reflexie tvchto technik a priro-
dzene z vaSich individudinych skusenosti - dospeli k vypraco-
vaniu vlastnej hereckej techniky, k vvmedzeniu jej prostriedkov
a cielov.

JErZY GrOTOWSKI: Nazddvam sa, Ze je potrebné presne od-
delit merddy od estetiky. Napriklad Brecht povedal mnoho za-
ujimavych veci o moZnostiach herectva, ktoré predpoklada dis-
kurzivnu kontrolu konania samotnym hercom. o Verfrem-
dungseffekte atd. Ale nedlo o metédu v presnom zmysle tohto
slova; i§lo skér o akési pojmy z oblasti estetiky herectva. pre-
toZze Brecht si v skutocnosti nekladol otazku: ,.Ako sa to robi?”
Pokial ponikal vysvetlenia. boli len vSeobecné... Brecht istot-
ne sledoval hercovu pracu do najmens$ich detailov, ale vZdy
z pozicie inscendtora, ktory herca sprevadza.

Artaudov pripad je iny: Artaud nepochybne poskytuje in-
$pirdciu pre hladania, ktoré sa tykaji moZnosti herectva; ale
to, ¢o navrhuje. sa napokon obmedzuje na vizie, na svojski
basen o herectve, takZze z jeho vypovedi sa nedaji vyvodit
Ziadne praktické zavery. Artaud vystiZne postrehol — poznate
jeho stat Citovd atletika z Divadla a jeho dvojnika — Ze exis-
tuje skuto¢nd paralela medzi ndmahou ¢loveka, ktory fyzic-
ky koné (zdviha fazky predmet a pod.). a jeho psychickymi
procesmi (prijatie impulzu, odpoved naii a pod.). Artaud sprav-
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ne spozoroval, Ze v tele existuje 1sté centrum, riadiace reak-
cie atléta i herca, ktory chce svoje psyckické procesy vyjadrif
telom; ale ak jeho predpoklady analyzujeme z praktického
hladiska, ukazuje sa, Zze vedu k stereotypu: urcity stily druh
pohybu na vyjadrenie istého druhu emécie. Napokon dospe-
jeme ku kligé.

Istotne to nebolo kligé vtedy, ked Artaud riadil svoje vysku-
my, ked ako herec pozoroval svoje reakcie a hladal cesty, ktoré
mali daleko od veristického napodobniovania fudského spra-
vania a chladnych konStrukcii; analyzujeme v3ak jeho teériu.
MozZno v nej hladat uZitoéni in§pirdciu. ked s flou viak zaob-
chadzame ako s technikou. dospejeme ku kli§é. Artaud posky-
tuje plodné vychodisko pre dalSie vyskumy a zdroven ponuika
istd estetiku. Ked nabada herca, aby pozoroval svoj dych, aby
pri hrani vyuzival prvok dychania. navrhuje mu. aby roziril
svoje moZznosti. aby konal nielen pomocou slov, ale aj pomo-
cou toho, ¢o je neartikulované (vdych, vydych atd.). Je to na-
najvy$ plodny esteticky projekt, no nie je to technika.

Napokon, neexistuje prili§ vela hereckych metdd: najrozvi-
nutejSia z nich patri Stanislavskému. Stanislavskij poloZil naj-
zasadnejSie otdzky a naSiel na ne vlastné odpovede. PoCas mno-
hych rokov jeho vyskumov sa pretvdrala metéda, ale nie jeho
Ziaci. V kazdom zo svojich obdobi mal Stanislavskij Ziakov a
kazdy Ziak sa vo vSeobecnosti pridrzal svojho jediného obdo-
bia: z toho pochddzaji diskusie teologickej povahy. On sam
neustdle experimentoval a pontkal hercovi nie recepty, ale
prostriedky, pomocou ktorych by na$iel sdm seba a ktoré by
mu umoZnili — v kazdej konkrétnej situdcii — odpovedat na otaz-
ku ,,Ako sa to robi?”- toto je jadro veci. Prirodzene, uskutoc-
fioval to v rdmci divadla svojej krajiny. svojej doby, v ramci
divadla realizmu...

D. B.: Vnitorného realizmu ...

J. G.: Zivotného realizmu, nazddvam sa... alebo skér Zivot-
ného naturalizmu... Charles Dullin tieZ navrhol mnoho vyda-
renych cvi€eni, improvizicii, etdd s maskami alebo cvi¢eni na
tému ,,Clovek a rastliny”, .,Clovek a zvieratd™ atd. Pre hercovu

44



pripravu je to vefmi uZitocné; indpiruje to nielen jeho predsta-
vivost, ale aj rozvoj jeho prirodzenych reakcii, v kone¢nom
ddsledku to viak nevytvéra techniku vychovy herca v skutoc-
nom zmysle tohto slova.

D. B.: V ¢om teda spociva originalita Vdsho postoja v po-
rovaani s tymito rozlicnymi koncepciami?

J. G.: V&etky uvedomované systémy v oblasti herectva si
kladi otdzku: ,,Ako to urobit?” A pravom: metéda spociva prave
v uvedomeni si toho ,.ako to urobit”. Myslim, Ze v Zivote si
tito otdzku treba raz poloZit, ale ked zachddzame do detailov,
nesmieme si ju viac klast, pretoZe uz v okamihu, ked ju formu-
lujeme. tvorime stereotypy, klisé. Musime si teda poloZit ind
otdzku: ,Ako to nerobit? Co nesmieme robit?”

Najlepsie to vidiet na technickych prikladoch. Vezmime si
teda dychanie. Ak si polozime otdzku ,,ako to robit”, mame na
mysli typ optimdlneho, dokonalého dychania, moZno bruiné
dychanie: v Zivote mo6Zeme s ispechom sledovat, Ze deti, zvie-
ratd. ludia, ktori si prirode najbliziie, dychaji prevaZne bru-
chom, branicou. Ale tu sa natiska dal&ia otdzka: aky druh brus-
ného dychania je najlep$i? A skimanim réznych pripadov by
sme mohli vybrat jeden typ nadychu, jeden typ vydychu, jeden
druh polohy chrbtice. A prave to je trestuhodn4 chyba, pretoze
dokonaly typ dychania, ktory je zdvdazny pre vSetkych Tudi
v akomkolvek psychickom rozpoloZeni a polohe tela, neexis-
tuje. Dychanie je fyziologicka reakcia spojend so Specifickou
povahou jednotlivca a zdvisi od situdcie, druhu ndmahy. ¢in-
nosti. ktoré vykondva telo. Vacsina [udi, ked dycha uvolnene,
prirodzene inklinuje k bru§nému dychaniu, ale pocet typov
brusného dychania je neohranic¢eny, okrem toho existuji vy-
nimky. Stretol som sa napriklad s hereckami s prili dlhym hrud-
nym ko3om, ktoré na javisku nemohli prirodzene vyuZivat brus-
né dychanie. Bolo teda potrebné hfadat pre ne iny typ dycha-
nia, ktoré by riadila chrbtica. Ak sa herec umelo pokusa ndjst
dokonaly a objektivny model bru§ného dychania, blokuje svoj
prirodzeny priebeh dychania dokonca i vtedy, ak je jeho priro-
dzené dychanie branicového typu.
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Ked'stojim pred hercom, aby som s nim zacal pracovat, prva
otazka, ktord si kladiem, znie: moZno tento muZ nema nijaké
problémy s dychanim. dycha spravne: p-i reci. pri speve ma
dostatok vzduchu, preco mu teda robit problémy. preco mu vnu-
covat iny sposob dychania? Bolo by to absurdné. Ale mozno
ma nejaké problémy. Preco? Fyzické zéleZitosti? Psychika? Ked
sd to psychické problémy, tak aké ?

Dajme tomu, Ze herec ..sa vzpiera”. Preco? Kazdy z nds sa
niekedy .,vzpiera”. Nemdzeme byt celkom uvolneni. ako to ucia
v mnohych divadelnych $kolach. pretoze ak sa uvolnime upl-
ne, je z nas len vy?mykan4 handra. Zit — to neznamena byt
fapity, tym menej byt uvolneny, je to proces. Ak je vSak herec
neustdle v stave nadmerného napitia, treba hladat pri¢inu
takmer vZdy psychického charakteru, ktord v iom blokuje pri-
rodzeny proces dychania. Musime urcit hercov typ prirodze-
ného dychania, pozorovat ho, ddvaf mu cviCenia, ktoré ho nd-
tia do aplnej psychotyzickej mobilizacie. Musime ho pozoro-
vat, ked'sa dostane do konfliktu s inymi; pri ¢innosti, pri koke-
tovani atd. vo vztahu k inym, vo chvilach, ked sa isté veci me-
nia automaticky. Ak pozname hercov prirodzeny typ dycha-
nia, moZeme presnejSie urCit Cinitele, ktoré kladi prekdzky jeho
prirodzenym reakcidm, a ciefom cvi¢eni potom je tieto prekdz-
ky odstranit. To je zdkladny rozdiel medzi nasou technikou a
inymi metddami: nasa technika nie je pozitivna, ale negativna.

Nehladdme recepty ani stereotypy, ktoré si majetkom ruti-
nérov, nepokiame sa odpovedat na otizky: ,.Co treba robit,
ked chceme ukdzat hnev? Ako chodit? Ako hrat Shakespea-
ra?” (pretoZe na tomto sa koniec koncov zakladaja otazky, kto-
ré sa zvyCajne kladid). Herca sa vSak treba opytat: aké su pre-
kdZzky, ktoré ta blokuju, teba, na ceste k nieComu, blokuji v tebe
onen akt exteriorizdcie. ktory by mal angaZovart vietky tvoje
rezervy od najindtinktivnejSich po tie najvi¢Smi uvedomené.
Treba urcit, Co ho blokuje z hladiska dychania, pohybu a - to
je najdolezitejSie — z hladiska schopnosti kontaktovat sa. Aké
si to zdbrany? Ako ich eliminovat? Chcem hercovi zobrat,
ukradnit mu to, Co je problematické; nech v iom zostane to,
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¢o je tvorivé — je to druh uvolnenia. Ak v iom nezostane nic, je
to preto. Ze nie je tvorca.

Jedno z najviacsich nebezpecenstiev, ktoré obmedzuje her-
ca, je prirodzene nedostatok discipliny, chaos. Je moZné vyslo-
vif sa aj pomocou anarchie. Vtedy sa vravi, Ze nemame co po-
vedat. Myslim si v8ak, Ze spontdnnost a disciplina tvoria dve
strany toho istého tvorivého procesu. Nazddvam sa, Ze u herca
nemoZe dost k tvorivému procesu bez discipliny a zdroven bez
spontdnnosti. Mejerchold urobil os svojej prace z discipliny,
z vonkajiej formy atd. Stanislavskij zasa — zo spontannosti kaz-
dodenného Zivota. V skutocnosti st to dva navzdjom sa dopl-
nujice aspekty tvorivého procesu.

D. B.: Teda v praxi sa musi vychova herca prispdsobit kaz-
dému individudlnemu pripadu?

J. G.: Ano. nemam na mysli Ziadne recepty.

D. B.: Teda nie je to vychova herca ako takého, ale vychova
individudlneho herca. Ako postupujete? Pozorujete ich? Pyta-
te su? A dalej?

J. G.: Nasleduji cvi¢enia. Hovori sa velmi mélo; pocas tré-
ningu sa od kaZzdého herca vyzZaduje, aby hladal vlastné va-
rianty, skimal svoje medze a usiloval sa ich prekonat; ked uz
herec cvicenia technicky zvlddol a svojskym sposobom rozsi-
ril, pokiisa sa.o ,,pohereCtenie”, o asociicie, to znamend. o ,.,hru”
s nimi, o neCakané varianty.

D. B.: Tréning prebieha kolektivne?

J. G.: Vychodiskovy bod tréningu je pre v3etkych rovnaky,
ale... Vezmime si napriklad fyzické cvienia: prvky cviceni sd
rovnaké pre vietkych, kazdy vSak musi preskimat a prekonat
svoje miesta odporu. Dokonca 1 nestranny pozorovatel lahko
postrehne individudlne rozdiely v cvieniach, ale na zéklade
precizne zvladnutych prvkov, ktoré st vieobecne zavazné. Ked
uz nie si prekdZky na elementdrnej drovni, zdkladnou vecou
sa pre herca stdva ,,pocit bezpecnosti” pocas tvorivého hlada-
nia ,.konceptu”. Hercova praca je vZdy ohrozovand, podrobe-
né neustélej kontrole, pozorovaniu atd. Je potrebné vytvorit
taky systém prdce, aby herec citil, Ze ni¢ z toho, ¢o urobi, sa
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nestane predmetom posmechu, aj ked to nebude akceptované.
Opakujem: ked sa praca odohrdva uz na vy3sej priecke, ked
fakt. Ze sa herec odhaluje, nema uz ni¢ spolo¢né s ttekom pred
technickymi tazkostami, ani s narcizmom, ani s opdjanim sa
vlastnymi zdzitkami.

D. B.: Ide teda o absoliitnu déveru medzi hercami, medzi
vami a nimi...

J. G.: Nie. Nespociva to v tom, Ze herec musi robit vsetko,
¢o mu reZisér navrhne. ale v tom, aby vedel, Ze moZe robit
vietko, ¢o chce, zodpovedajicim - t. j. vecnym - sposobom a
Ze aj ked sa jeho ndvrhy napokon neprijmd. nezneuZije sa to
proti nemu.

D. B.: Bude siideny, ale nie odsiideny... V siuvislosti s her-
com pri predstaveni radi pouZivate termin . partitiira”, nie
wuloha”, zjavne je tento odtieri velmi podstatny pre vasu prd-
cu. Mohli by ste definovat presne, ¢o rozumiete pod hereckou
wpartitirou’?

J. G.: Co je to rola? V poslednej in§tancii je to takmer vzdy
text postavy, onen text rozmnoZeny na stroji, ktory sa ddva her-
covi. Je to zdroven istd koncepcia postavy, ktord obsahuje na-
vySe akysi stereotyp: Hamlet je bezmocny intelektudl alebo zasa
revoluciondr, ktory tiZi vetko zmenit. Herec ma svoj text, stret-
nutie je v dosledku toho nevyhnutné. Neda sa povedat, Ze rola
je pre herca zdmienkou, ani Ze zdmienkou pre rolu je herec; je
to skor vyzva, povedal by som ,,pohltenie” herca, isty skutok.
ktory treba zrealizovat, vecnd pozvdnka. Tym, Ze herec zarea-
guje, t. j. pripravuje sa, skima tito moZnost. pokisa sa ju ako-
by pochopit organizmom, celou svojou bytostou, alebo uniest
- vecne — to nemoZné, ten Tudsky ¢in, ktory od nds rola vyZadu-
je, herec dospieva k exteriorizicii. Pokial sa uspokojime s vy-
svetlenim roly, herec bude vediet, Ze tu si musi sadnit a tam
zakricat; na zaCiatku skusok budu asocidcie vznikat normaélne,
ale po dvadsiatich predstaveniach uz nezostane ni¢ iné iba upl-
ne mechanické hranie.

Aby sme sa tomu vyhli, herec podobne ako hudobnik musi
mat svoju partitiru. Partitirou hudobnika sd noty. Divadlo -
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to je stretnutie. Partitira herca — to sa prvky medziludského
kontaktu: impulzy a reakcie - disciplinované, vecné. V tych
medziludskych stretnutiach je vZdy obsiahnuty .,prijem a reak-
cia”, teda impulzy od inych a impulzy inym. Proces sa opaku-
je. ale vzdy hic et nunc, to znamena. Ze nikdy nie je presne taky
isty, napriek tomu, Ze sa zachovali vietky detaily partitdry.

D. B.: Td partitiira predstavenia sa fixuje postupne pri vasej
spoluprdci s hercom?

J. G.: Ano. je to druh spoluprice.

D. B.: Herec je teda slobodny. Ako dospeje k tomu (to je
jeden z taZiskovych problémov, ktoré postavil Stanislavskij),
aby v sebe pri kazdom vystupe navodil tvorivy stav umoZiujuci
odohrat partitiiru, bez ktorého bude prilis umeld, bez ktorého
zavlddne ¢isto mechanickd disciplina? Ako zachovat zdroveri
nutnu pritomnost partitiiry a nevvhnutnu slobodu herca?

J. G5.: Velmi tazko sa odpoveda niekolkymi slovami, ale ak
mi dovolite isté zjednodusSenie, odpoviem: ak si herec pocas
skilok osvojil partitiru ako prirodzeni. organicka vec (brat-
-davaft = hra jeho impulzov). ak je pripraveny — pred vystupom
- na akt exteriorizdcie, ale nie v sluZzbe sebe samému, vtedy
kazdé predstavenie dosiahne svoju plnost.

D. B.: Brat-ddvat... Aj divdkovi?

J. G.: Pri hrani sa nema mysliet na divdka. Je to, prirodzene,
citlivd vec. Prvd etapa: herec buduje svoju rolu; druhd etapa:
partitira. Prive v tomto okamihu hlada akusi Cistotu (odstra-
nenie prebytku) a zdroven znaky, ktoré si pre hereckd vypo-
ved nevyhnutné. Premysla teda: ,Je to, ¢o robim, zrozumitel-
né”’; a tito otdzka predsa predpokladd pritomnost divika. Som
nim ja, ked vediem pricu a hovorim hercovi: ,,nerozumiem”,
alebo ,,rozumiem”, ,,zd4 sa mi, Ze nerozumiem”, alebo ,,rozu-
miem, ale neverim”. Psychol6govia radi kladid otdzku: ,,Aké je
tvoje ndboZenstvo?”’, nie tvoje dogmy alebo filozofia, ale tvoj
orientacny bod. Ak herec povazuje za orientacny bod divéka,
bude vzdy do istej miery hor§i ako on. Inak povedané, bude sa
chciet predat.

D. B.: Bude to exhibicionizmus...

.
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J. G.: Cosi ako prostitiicia, zly vkus a pod. To je nevyhnut-
né. Osterwa, velky polsky herec predvojnového obdobia, to
nazval ,publikotropizmom”. Nemyslim si v3ak, Ze by herec
nemal braf na vedomie takt divikovej pritomnosti a hovorit si:
.nik tu nie je”, pretoZe by to bola loz. Skritka, herec nesmie
povazovat obecenstvo za orientacny bod, ale nesmie podcerio-
vat ani sdm fukt existencie divdkov. Ako viete, v naSich pred-
staveniach definujeme vztah medzi hercami a divikmi rozne:
vo Faustovi boli divici hostami; vo Wtrvalom princovi si
voyeurmi: ale najdbleZitejiie je podla mdjho dsudku to. Ze he-
rec nesmie hrat pre divdkov. ale musi - vedome - hrat pred
divakmi, za pritomnosti divikov. Uskuto¢iovat akt pravdy,
krajnej exteriorizdcie, ktord je vSak vecnd a Struktirovand.
Davat seba bez toho. aby sme sa Setrili. odhalovat sa bez toho,
aby sme sa v sebe babrali (narcizmus).

D. B.: Myslite si, Ze sa herec musi pripravovar dlho pred
kazdvm vystipenim, aby dosiahol ten, ako to niektori volaju,
L stav milosti”?

J. G.: Herec musi mat dost ¢asu. aby sa mohol vzdialif od
vSetkych zalezitosti a rozptyleni, ktoré so sebou prindSa kaz-
dodenny Zivot. U nds je zdvidzné iba tridsatminidtové ticho - to
je vietko — pocas neho sa herec méZe venovat sebe, pripravit si
kostym atd., eventudlne si pripomenit urlité scény. Su to pri-
rodzené vecl, ni¢ mystické ani tajomné.

D. B.: Myslite si, Ze Vasu techniku méziu vyuZivat ini reZisé-
ri, Ze ju moZno prisposobit inym umeleckym zdmerom okrem
Vasich?

J. G.: A) v mojej prici treba oddelit estetiku od metédy. Pri-
rodzene. vo vroclavskom Divadle Laboratérium su prvky istej
estetiky, ktord je nasa vlastnd a ktord ini nemaji kopirovat,
pretoZe vysledok by nebol ani autenticky, ani vydareny. Ale
sme aj vyskumnym dstavom herecke) metédy. Vdaka tejto tech-
nike moZe herec hovorif a spievat v ovela SirSom registri, to je
objektivny vysledok. Aby nemal pri hovoreni fazkosti
s dychanim - to je takisto objektivna Gloha. Aby mohol vyuZit
rozne typy tyzickych a hlasovych reakcii, o je obvykle pre
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mnohych divadelnikov nezvycajne tazké — a to je tiez objek-
tivne.

D. B.: Vsiicasnosti teda existuju vo Vasej prdci dva aspekty:
na jednej strane vedomd estetika tvorcu, na druhej zasa vvsku-
my v oblasti hereckej technikv. Ktory z tych aspektov je hlavny?

J. G.: NajddlezitejSie je dnes pre mia odhalovanie prvkov
hereckého remesla. Najprv som nadobudol herecké vzdelanie,
neskor reZisérske. V mojich prvych realizacidch v Krakove,
v Poznani som odmietol ustipit divadelnému konzervativiz-
mu. Postupne som dozrieval a zistil som, Ze sebarealizédcia je
menej plodnéd ako skimanie moznosti realizdcie inych. Nie je
to ani v najmenSom altruisticky postoj, naopak. je to najmi
dobrodruzstvo. Napokon, dobrodruZstva reZiséra sa lahké, ale
stretnutie s fudskymi bytostami je problém tazsi, plodne)jdi a
indpirativnej3i. Ak som mohol ziskat herca - pri spolupréci
s nim - ktory by bol schopny plne sa prejavit. ako napriklad
Ryszard Cieslak vo Wytrvalom princovi, je to pre mia ovela
plodnejsie, nez vykombinovat daliiu inscendciu, teda tvorit vy-
lu¢ne vo vlastnom mene. Postupne som sa teda orientoval na
paravedecké vyskumy v oblasti herectva. Nebol to prvotny za-
mer, ale dosledok mdjho vyvoja.
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Divadlo a rntual

Téma nasho stretnutia ,,Divadlo a ritudl”, alebo. ak chcete: ,Hla-
danie obradu v divadle”. je mozno prili§ vedecka. Ale to. o ¢o
sa chcem dnes podelit, predstavuje skor dejiny istych ildzii.
snov a poku$eni objavit v divadle mytus. Myslim. Ze tieto de-
jiny st mojim najosobnejSim pribehom, ale daji sa z nich vy-
vodit isté zdvery objektivne) povahy.

Na zaciatku naSej umeleckej ¢innosti, ba dokonca skor, nez
sme zacali pracovat v Divadle Laboratérium, t. j. ked som ako
mlady reZisér pracoval v Krakove, mal som uZ vytvoreny isty
obraz o divadelnych moznostiach, obraz, ktory sa sformoval
akosi na protest voci existujicemu divadlu, tomu divadlu, ktoré
je v beznom chdpani privelmi kultirne. ktoré je produktom stret-
nutia osvietenych [udi: ludi, ktori sa zamestndvaji skladanim
slov, komponovanim gesta, navrhovanim scény. vyuZitim re-
flektorov atd.. a tych druhych, rovnako osvietenych, ktori ve-
dia, Ze do divadla sa patri chodit, pretoze je to akysi moralny Ci
kultirny zavizok. V dbsledku toho odchdadzaja z tychto stret-
nuti vetci ete vi¢imi osvieteni, ibaZze medzi tymito fudmi sa
nemoze udiaf ni¢ zdsadné. Kazdy zostdva v zajati urcitého typu
konvencie, sposobu myslenia, idei, ktoré sa tykaji divadla. Patri
sa chodit do divadla. lebo sa tam chodieva, hraji sa predstave-
nia, vytvdaraju sa roly. robia sa inscendcie, ale napokon je to len
dal&i druh mechanizmu. ktory funguje samoc¢inne, podobne ako
povinnost organizovat prednisky. Myslel som si teda, Ze ces-
tou k Zivému divadlu mdze byt prvotna divadelna spontdnnost.
Zda sa mi, Ze je to pokusenie, ktoré uz dlhdi ¢as ldka mnoho
divadelnikov: ale samo poku$enie nestac¢i. Nazdaval som sa.
Ze ak divadlo vzniklo z prvotnych obradov. da sa prave nivra-
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tom k ritudlu - na ktorom sa zicastfiuji akoby dve strany, her-
ci. ¢iZze koryfejovia, a divdci, teda GcCastnici — objavit ten cere-
monidl bezprostredne) Zivej Gcasti, svojsky druh vzdjomnosti
(v naSich Casoch jav pomerne zriedkavy). bezprostrednd, otvo-
rend. slobodnd a autentickd reakcia. Mal som, prirodzene, isté
pociatocné napady. napriklad Ze herci a divaci musia na seba
v priestore narazif akoby zoci-vo¢i a Ze je potrebné hladat td
vzdjomni vymenu reakcii bud' v oblasti jazyka ako takého, alebo
aj v oblasti divadelného jazyka, t. j. navrhovat divdkom isti
spolo¢ni hru. Z hladiska priestorove) kompozicie to nebolo
dostato¢ne upresnené, az o nieco neskor, t. j. v roku 1960, uz
po urcitom pocte predstaveni. v ktorych som hfadal spdsoby
organizdcie toho ritudlu, aky sa odohrdva medzi hercami a di-
vakmi. som stretol Jerzyho Gurawského. architekta s velkou
inteligenciou. ndpaditostou a s podobnym smerovanim, a spo-
lu sme si, teraz uz nekompromisne, zacali podmanovat priestor.

Ale ¢o bola z tohto hladiska vedica myslienka, najprv dost
abstraktnd. ktord viak postupom ¢asu dostala konkrétnu podo-
bu? Spocivala v tom. aby sa priestor organizoval pre kazdé
predstavenie inak, aby sa zlikvidovala koncepcia javiska a hla-
diska, ktoré si od seba oddelené, a aby sa z hrania stal impu]z,
ktory by divaka uvrhol do deja. V refektdri sa napriklad nacha-
dza mnich. ktory sa obracia k divdkom: .,Ak dovolite, vyspo-
veddm sa pred vami’™, a od tej chvile je divikom vnitena urcitd
situdcia: ndsledne tento mnich zacina svoju spoved a divdk sa
chtiac-nechtiac stdva spovednikom: ako vo Faustovi podla Mar-
lowa, ktorého sme inscenovali. Ind situéciu, tiez vyplyvajicu
z takéhoto chdpania priestoru. sme naaranzovali v Kordianovi
podla Slowackého. Celd divadelnd sdlu sme premenili na izbu
na psychiatrickom oddeleni, k divakom sa pristupovalo ako ku
chorym - tak sa pristupovalo ku kazdému divdkovi zvIast -
napokon sa za chorych povazovali i lekéri, t. j. herci, vSetko
ochorelo na velkd chorobu istej doby, istej civilizacie, alebo
skor bolo posadnuté tradiciou. Ale to, ¢o bolo v tomto predsta-
veni najpodstatnejiie, bol fakt. ze v kone¢nom ddbsledku ten.
kto bol najvi¢Smi chory, teda Kordian, ochorel na Slachetnost,
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kym ten, kto bol chory najmenej, teda Doktor. ktory viedol
lieCbu, sa prejavil ako rozumny jedinec so zdravym dsudkom,
ale bol vo svojom zdravi podliak. Je to istotne paradox alebo
rozpor, s ktorym sa v8ak v Zivote stretdvame velmi Casto: ked
chceme priamo realizovat velké hodnoty. stavaji sa z nas po-
mitenci, bldzni, aj ked s1 zdravie mozno uchovame, ale ked
chceme byt prili§ rozumni, nie sme schopni hodnoty realizovat.
akoby sme teda s celym nasim zdravym dsudkom kracali po
spravnej ceste, nie sme bldzni, sme zdravi, teSime sa dobrému
zdraviu... ale 1 krava je ukazkou zdravia. Usudzoval som teda,
Ze ak herec svojim konanim divdka podnecuje, nabdda na spo-
luprdcu, ba dokonca ho provokuje na urcity typ spravania, po-
hybu, spevu, na slovné repliky a pod.. malo by to umoznit ob-
novenie, rekon$trukciu onej prvotnej obradnej jednoty.
Napokon to bolo mozné: urobili sme predstavenie, kde di-
vaci reagovali priamo, akoby hrali rolu, spievali, aCinkovali
takmer ako herci, spolu s hercami. Bolo to viak vopred dobre
pripravené a v skuto¢nosti to malo daleko od toho, ¢o sa dnes
nazyva happening; napriklad herci poc¢as skadok hladali rozne
verzie sprdvania, brali pritom do dvahy rozne moZnosti spra-
vania dividkov: divdk pred istym druhom agresie zo strany her-
ca disponuje, povedzme, piatimi alebo Siestimi druhmi reakcii,
preto sme na vietky predstavenia pripravovali vopred niekol-
ko verzii spriavania hercov k divikom podla reakcii tych dru-
hych. Musim vSak priznat, Ze vtedy, ked sme konec¢ne dosiahli
tdto situdciu divackej spoludcasti, prepadli nds pochybnosti:
je to autentické? Prirodzene, divaci sa priamo zicastiiovali na
diani, ale pre vic¢Sinu to bola skor rozumova Gcast. Divici rea-
govali rozne: niektorym sa to zdalo smieSne alebo zvlastne,
hladali teda ironicki odpoved, chceli demon3trovat svoj zmy-
sel pre humor, ¢o by mozno nebolo také zlé, keby Struktira
predstavenia nesmerovala takmer vZdy vo findle k tragickému
rozporu, ktory vyjadrovala hlavna postava, a to ich zacinalo
obmedzovat. Ini zasa reagovali hystericky: divaci zacinali robif
hluk, vzlykat, chviet sa, akoby davali najavo, Ze upadli do sta-
vu Zivelnosti. Nebol to vSak stav povodnej spontdnnosti, na-
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najvys sa blizil k stereotypu, k predstave o divochovi: aké je
napriklad spravanie divocha, ktory sa zdic¢astituje na priprav-
nom obrade pred lovom ¢i pred vojnou, alebo na nie¢om po-
dobnom: ako treba kricat, ako robit chaotické gesta. ako sa do-
stat do vytrzenia. V tomto pripade to nebolo autentické, ale
skor vymyslené. vykalkulované, bola to rozumov4, nepriro-
dzena realizacia dost stereotypnej predstavy o spravani divo-
chov. Ini chceli byt inteligentni, chceli pochopit intelektudlnu
vrstvu veci, ti vrstvu, ktord v divadle naozaj jestvuje vtedy, ak
zostane neviditelnd. ak sa odhali. nem4 Ziaden vyznam, je jalo-
vé. Hladali ju teda. aby dostali diskurzivnu odpoved. odpoved,
ktord sa da rozlastit z gesta, alebo slova, alebo nejakej jedne;j
vety: bolo by to akoby inteligentné, ale neautentické, ako spré-
vanie umelecke) alebo intelektudlnej elity, ktord sa zicastiiuje
na recepciach vysokych kruhov, kde je vela whisky, trochu tan-
ca, hudby a kde musia byt vSetci inteligentni. Bola to podobné
reakcia. Ni¢ z toho nebolo dostatoc¢ne autentické, hoci zvonka
to vytvéralo dojem davu. ktory sa rozhybal. dost pocetnej sku-
piny [udi. vedenej hercami - s prvkami zdpasu a vzdjomného
porozumenia, raz so suhlasom konat, raz s prejavmi protestu,
mlcania: zvonka to moZno nebolo zlé a keby sme boli schopni
postavit dookola druhi miestnost s divdkmi, aby ti mohli sle-
dovat. ¢o sa deje medzi hercami a hrajicimi divdkmi, vysledok
by mohol byt zaujimavy. Ale v reakcidch divdkov, ked icinko-
vali ako spoluherci. hoci zo seba uvoliiovali istid Zivelnost, bolo
vela zo starého divadla. starého nie vo vyzname archaického di-
vadla. nie vo vyzname stary — vzécny, stary — vZity, ale vo vy-
zname divadla kli§é. stereotypu, bandlnej spontannosti, napriek
Struktire predstavenia, ktord mozno bandlna nebola a ktord —
nazddvam sa — mohla byt v istych pripadoch in$pirativna.

Ked som sa teda zorientoval v tejto situdcii, vela sme v na-
Som subore diskutovali. ¢o sa moZno pricinilo o zmenu posto-
ja, prebiehalo to medzi Kordianom a Akropolis (ide o prvi ver-
ziu. ktorii sme v tom case inscenovali), neskor medzi Akropo-
lis a Doktorom Faustom. Na ¢o sme pri§li? Ked napriklad
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chceme divakovi dat Sancu emotivnej, priamej, no emotivnej
Gcasti — t. . moZnost identifikovat sa s niekym, kto nesie zod-
povednost za odohravajicu sa tragédiu vtedy je potrebné di-
viakov od hercov oddialit, hoci by to zdanlivo malo byt inak.
Divak. ktory je oddialeny v priestore. postaveny do situdcie
kohosi, kto ako pozorovatel nie je vobec akceptovany, kto zo-
stdva len v pozicii pozorovatela, je schopny skuto¢nej emotiv-
nej spoluicasti, kedZe v ddosledku toho m6zZe v sebe objavit
pradavne poslanie divdka. Treba si poloZit otdzku, v ¢om spo-
¢iva ono poslanie divdka. podobne, ako sa mozno pytat na po-
slanie herca. Poslanie divdka je byt pozorovatefom, ale aj ¢im-
st viac — svedkom. Svedok nie je niekto, kto viade strkd nos,
kto sa usiluje byt najblizSie. alebo sa mieSat do konania inych.
Svedok sa drzi trochu bokom, nechce sa zamiegat, chee byt
pritomny. vidiet, ¢o sa deje. od zac¢iatku do konca a zachovat si
to v pamiti: obraz udalosti musi zostat v iom samom. Kedysi
som videl dokumentarny film o budhistickom mnichovi, ktory
sa v Saigone updlil. Bol tam zastup inych mnichov, ktori sa
celej scéne prizerali. Niektori z nich pomdhali tomu, ktory sa
mal zahubit, podali mu. ¢o potreboval. vSetko pripravili. ale
ostatni sa drzali v iste] vzdialenosti. takmer v dkryte. a poCas
tej scény sa nepohli, takZe bolo poc¢ut praskanie ohfia a ml¢a-
nie. Nikto sa ani nezachvel. Ti ludia sa spoluzicastiiovali na-
ozaj. Spoluzicastnovali sa na ceremoniali, ktory bol posled-
nym skutkom voci svetu a voci Zivotu. Na druhej strane, preto-
Ze to bol mnich. budhista, spoluzicastiiovali sa i v ndboZen-
skom zmysle. Neintervenovali viak, zostali bokom. Respicio,
latinské slovo, oznaCujice dctu k veciam. to je funkcia skutoc-
ného svedka. Nenatiskat sa so svojou biednou dlohou, s dotie-
ravou demonstraciou toho, Ze ,,ja tiez”, ale byt svedkom - ¢iZe
nezabudnit. nezabudnit za Ziadnu cenu. Oddialit divdka teda
znamenda dat mu Sancu spoluicasti podla vzoru tych svedkov,
ktori sa zdcastiiovali na ¢ine onoho mnicha. V takom pripade
ast rozdelenie priestoru v existujdcom divadle urdza svojou ne-
dokonalostou, pretoZe pre divdka v lom existuje vZdy javisko
a hfadisko a toto rozdelenie sa nikdy nemeni. a pretoZe sa ne-
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meni. divak nie je schopny objavit svoju povodnu situdciu sved-
ka: lebo architektira budovy rozhoduje o tom, Ze divadk zosté-
va bokom. Ak v3ak disponujeme panenskym priestorom, vte-
dy sa skuto¢nost, Ze divdk je do predstavenia zakomponovany
a zostdva akoby v osméze s hercom, kym v inom predstaveni
je naopak oddialeny, stdva vyznamotvornou a umoZiuje divd-
kovi ocitnidt sa v prirodzenej situdcii svedka.

A to je dalii poznatok: ak chceme, aby sa divdk zahlbil do
predstavenia. do - takpovediac - krutej partitiiry predstavenia,
krutej nie vo vyzname vonkaj3ej krutosti, ako je bitie niekoho
a pod. (nie je to ddleZité a stdva sa smieSne, ak to nie je auten-
tické. ale skutoc¢né bitie do divadla nepatri), ale mam tu na mysli
td krutost, ktord spociva vylu¢ne v tom, aby sa neklamalo - ak
nechceme klamat, ak neklameme, okamzZite sa stdvame kruti,
to je nevyhnutné - v takom predstaveni, kedZe chceme dat di-
vdkom Sancu a dokonca im vnitit pocit odstupu od hercov, je
potrebné zmielat ich s hercami. To je situdcia z Akropolis.
V pripade Vytrvalého princa sme mali do ¢inenia s priamou
emotivnou spoluti¢astou, kde sme divdkov postavili do situd-
cie svedka. V pripade Akropolis si divdci premieSani s hercami:
v doésledku toho vznikd priepast. Herci sa zvitaji dookola, pre-
miefavaji sa s divdkmi v priestore, ale nev8imaju si ich. Do-
konca aj ked'si ich v istych okamihoch v§imnd, nema to nijaky
ndsledok, nie je tu mozZnost kontaktu, si to dva rézne svety.
V Akropolis su to skuto¢ne dva svety, pretoZe herci si akoby
Tudskymi zdrapmi, fudmi z Osvien¢imu, mrtvymi, kym divaci
s Zivi, ktori po dobrej veceri priSli do divadla, aby sa zicast-
nili istého kultimeho obradu. Emotivne prelinanie nie je moz-
né — a aby sa vyhibila tto priepast medzi dvoma svetmi, dvo-
ma realitami, dvoma typmi ludskych reakcii, je potrebné po-
mie$anie, napriek tomu, ¢o by sme mohli predpokladat. Tento
zéver je velmi podstatny.

Pri vietkych tychto vyskumoch sme sa, prirodzene, snaZili
zistit, ¢o by mohlo byt osou ritudlu. MoZno je to mytus, moZno
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archetyp podla Jungovej terminol6gie, alebo ak chcete, kolek-
tivne predstavy ¢i prvotnd mySlienka, daju sa tu pouzif vietky
moZné opisy. Pretoze sme sa, pripomefme to, nesnazili vzkrie-
sit ndboZenské divadlo. bol to skor pokus o laicky ritudl. Ale
vo vSetkych tych hladaniach sme sa vyhybali jednej moZnosti
~ moznosti vytvorit ohlupujici ceremonidl. V dejindch nasho
posobenia boli predstavenia ..groteskné”, nechybal ani svoj-
sky humor, ale netvorili sme predstavenia poskytujice lacni
euforiu. predstavenia, na ktorych by sa mohol zic¢astiovat kaz-
dy len vdaka svojim najprimitivnej8im, nizkym indtinktom -
nevravim divym. ved prave to by bola pocta. chcelo by sa pove-
dat - in$tinktom v malom rozsahu, ktoré su trapne, st trdpnym
aspektom spoluiicasti. Napokon tento druh ohlupujiceho ce-
remonidlu dodnes existuje: kdsok z neho je i v koride. kisok
v boxerskych zdpasoch, napokon v bulvdrnom divadle. D4 sa
tam dosiahnut priama spoluicast vdaka svojskej redukcti, tito
redukcia siaha tak nizko, Ze uZ nemdme do Cinenia s divakmi,
ale. ako sa vravi, s ,,publikom”, ¢ize s davom. Zakony, podla
ktorych sa riadi spravanie davu, nevyplyvajui zo spravania naj-
mudrejSich jednotlivcov v dave. ale. ako uci psycholégia, pra-
ve naopak. Teda odvolanim sa na inStinkty nizkeho formatu sa
da pri predstaveni dospiet k priamej Ucasti. Myslim si viak, Ze
to uz existuje a nem4a to zmysel. Uvazovali sme, Ze ak sa chce-
me vyhnit naboZenskému ritudlu a vytvorit laicky ritual, je to
moZno preto, aby sme dospeli ku konfronticii so skisenosta-
mi minulych generdcii, t. ). s mytom.

V tomto obdobi sme teda hladali vzdy archetypélny obraz —
ak pouZijem tito terminolégiu - v zmysle mytického obrazu
veci, ¢i skor mytickej formuly, ako je napriklad zapainé obet,
obetovanie sa jednotlivca pre inych - to je Kordian, alebo Kris-
tova kriZzova cesta. mytus Golgoty, ktory sa navrstvil na Velki
improvizéaciu v Mickiewiczovych Dziadoch. K tymto javom
sme v8ak mali iny postoj, nebal to postoj ndbozensky, bola to
svojska fascinécia a zdroven odpor, antinémia. Zacali sme teda
vyuZivat svojsku dialektiku, ktord jeden z polskych kritikov
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Tadeusz Kudliski nazval ,.dialektikou vysmechu a apotedzy™.
Napriklad skuto¢né Kordianovo sebaobetovanie, ale zarovei
skutoc¢né Kordianovo Sialenstvo; Kordian prindla skuto¢ni
obet, vlastni krv preleje za inych, ale preleje ju v sidlade so
starym medicinskym zdkrokom — lekdar mu puasta Zilou. Bola
v tom solidarita s Kordianom i smutny vysmech zo samotne;j
neic¢innosti ¢inu. siahanie ku korefiom, ktoré nas podmienuji
— a vyrovndvanie sa s tymito korefimi.

Co vyplyvalo z tejto fazy hladania? Nehovorim tu o priesto-
rovych rieSeniach, ani o probléme spoluacasti divikov, hovo-
rim o §truktire diela. Vysledok bol nasledovny: predstavenia
boli vZdy ironické, obsahovali ir6niu, ktord mala spravidla svoju
tragickid stranku. divdci sa vSak tak ako my solidarizovali naj-
md s hlavnym hrdinom. Bola to teda svojska ir6nia, isty druh
analyzy, rozClenenia, lekcia anatémie. A predsa sme si v na-
Sich myslienkach, v naSej arriere-pensée, zaroven hovorili: dno,
je to autentické, je v tom akdsi Zivotnost, dotyka sa nds to, ba
moZno podmiefiuje - tiZime sa vyslobodit. Tento postoj je sdm
osebe rozporny. Ale o nieco neskdr, ako sme sa prizreli veci
bliZsie, skonstatovali sme, Ze tato dialektika nefunguje s naleZi-
tou presnostou, pretoZe divaci zaujimali rézne postoje: usudzo-
vali sme, Ze to bude dialektika vysmechu a apoteézy. ale napo-
kon to niektori divdci prijimali ako druh apotedzy, ini zasa ako
druh vysmechu. V konecnom dctovani tato dialektika nefun-
govala v diele Gplne, pretoze nefungovala dvojaspektovo v kaz-
dom divdkovi. Samozrejme, dd sa povedat, Ze vela divdkov
reagovalo na tito dialektiku so zna¢nou Zivelnostou, nie hra-
nou, ale skuto¢nou, z hfbky, a Ze u nich tato dialektika posobi-
la naplno. U mnohych vSak netungovala. V pripade G¢innosti
sa to odohravalo na réznych drovniach: priamou reakciou, ked
divak reagoval fascindciou, G¢inne pdsobilo kridlo apoteézy,
na drovni myslenia. ked divdk analyzoval Struktiru predstave-
nia, zasa fungoval vysmech. Nebola to teda vzorova skisenost,
chybala jej jednoliatost, nevytvarala celistvi reakciu, fungo-
vala na réznych Grovniach, i to na jednotlivych divakov rézne.
Dalej sme si v&imli, Ze zacina hrozif nebezpecenstvo v podobe
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napodobiiovania mytu, pasivne) realizdcie mytickych obrazov,
takZe hoci sme s tym bojovali, vysledok v podstate inklinoval
k istej Stylizacii. Trpel teda istou jalovostou. V istom okamihu
som dospel k zaveru, Ze je potrebné zavrhnit koncepciu ritudl-
neho divadla, ktoré v sicasnosti nie je moZné preto, lebo niet
vSeobecne vyznavanej viery.

Ludwik Flaszen, mdj blizky spolupracovnik, pouzil kedysi
metatoru o babylonskej veZzi, ktord by som chcel rozvinit: zda
sa mi totiZ, Ze dnes sa nielen kazdé tradicné spoloCenstvo stalo
babylonskou veZou, kde sa pomiegali jazyky a zanikla vieobec-
né viera, ale i kazdy ¢lovek sa stal babylonskou veZou, pretoze
v zdkladoch jeho bytosti neexistuje jednotny systém hodnot.
V krajnej podobe to mdzZete pozorovat sami na sebe. V kaz-
dom z vas urcite koexistuji rézne viery: najprv teda tradicné
viera, tradi¢né ndbozZenstvo, s ktorym ste sa mozZno rozidli, ale
ktoré preziva v hlbokych vrstviach vaSej bytosti — to ono arti-
kuluje jazyk predstavivosti, nasledne ta viera (ak ju nechceme
volat ndboZenstvom, hovorme teda o filozofii), na ktord vedo-
me aSpiruje — v podstate sa usilujete presvedcCit inych a zéro-
ven sami seba, Ze ti vieru mdte naozaj. ¢o napokon vedie skor
k dsiliu o to, aby ste td vieru mali, neZ k tomu, Ze ju skutoCne
mate, lebo ste vo vniitri prili§ rozorvani. Dalej mate tento Zivot,
rozdeleny medzi r6zne spolocenské sféry, malé myslienocky,
povedal by som - polovi¢né viery pre rodinu, priatelov. okolie
v prici a v zdkladoch toho vetkého spociva v hibke vasej by-
tosti Cosi ako tajna skry3a, v ktorej sa hemzZia tizby, autentické
presvedcenia, odvrhnuté viera: to je skuto¢né babylonské veza.
Ste taki, pretoZe sa nikto z vds nechce zmierit s vlastnou by-
tostou. Starec chce byt mladikom, mlady chce byt moderny,
ale nie sdm sebou, lebo vola byt moderny vedie - napriek viet-
kym protestom — k napodobiiovaniu inych. starSich. Kazdy teda
smeruje k Comusi, ¢o najCastejSie neexistuje. To je, myslim si,
choroba civilizicie, tato mnohost vier moZno ma niekedy 1 ne-
jaké dobré stranky, pretoZze meravé viera, naymd, ak je to ndbo-
Zenskda alebo parandboZenskd viera, sa stdva nebezpecnou a
vedie k fanatizmu. D4 sa v8ak na to pozerat z réznych hladisk:
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'z hfadiska divadelného tenoménu treba uznat. Ze obnovit ri-
tudl dnes nie je mozné, pretoze ritudl sa vzdy kritil okolo osi,
ktord tvori akt viery, ndbozensky akt, akt vierovyznania nielen
vo vyzname mytického obrazu, ale aj postojov zdviaznych pre
cely Tudsky rod. Usudzoval som teda, Zze uZ nebude moiné
vzkriesit v divadle ritudl. lebo nejestvuje jedind viera, jeden
systém mytickych znakov. jeden systém primarnych obrazov.

Ako sa pamaitate. povedal som, Ze vZdy, ked v divadle oZi-
vujeme ritudl, opakuju sa tie isté chyby. Ak sa totiZ usilujeme
dosiahnut prvotnid spontannost, t. j. skupinovi reakciu diva-
kov. ich doslovni spoluticast, chtiac-nechtiac sa odvoldvame
na chaotickd, hysterickd spontannost. ktord pripomina véalanie
sa po zemi. triafku, chaos a pod., veci. ktoré si bezduché a
pozbavené vyznamu a su jedine dosledkom toho, Ze ,,nieco treba
robif”’. nakoniec to vedie k totdlnemu neporiadku. Divici, kto-
ri su postaveni pred takiito moZnost, sa chei, alebo nechcei spo-
luzdcastiovat. ale ked to chci, tdZia upadnit pradve do nepo-
riadku, do chaosu. lebo chaos je nezmyselny. lebo chaos nie je
jazykom. Na druhej strane, ak sa v predstaveni hfadd myticky
ritudl s predpokladom, Ze tento jav objektivne existuje, zvrhd-
va sa to na tvorbu ,.ekumenickych’ predstaveni, ktoré obsahu-
ju aldzie, vysvetlivky, fragmenty vietkych moznych ndboZen-
stiev (kadsok hinduizmu. nie¢o z Ciny. tu Kristus, tam Budha,
alebo este Cosi iné, nejaky Siva Kri$na), ndboZenstiev, ktoré uz
nie s naSimi nidboZenstvami, ktorym sme sa odcudzili, ako sd
tie z nafej Casti sveta, alebo inych, s ktorymi néds nikdy ni¢
nespdjalo, ako su tie zo vzdialenych kontinentov. A to v3etko
je starostlivo skonStruované. skombinované, vymyslené a oven-
¢ené Cimsi ako velkou teozofiou, civilizdciou Planéte — ako
v tom Casopise, ktory vychddza v PariZi. Velkd zmes. Myslim,
Ze v kone¢nom dosledku je to jalové — ale s istymi vynimkami.
Ak sa na takéto hfadania podujme velky umelec, je schopny
dostat sa z toho. Mam na mysli isté Béjartove podujatia, pri
ktorych predsa vyuzival rozlicné predstavy prevzaté z roznych
nabozenskych civilizacii, ale hned nato ich presiahol vdaka
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latke, vdaka samotnej povahe svojho remesla: neboli to tieto
motivy, ktoré rozhodli o umeleckom dspechu jeho diela, ale
jeho rozhladenost a kompetentnost v oblasti tane¢nej techniky.
Rozhodovala tu telesnd. priam zmyslova stranka spojend s re-
akciami [udskej bytosti, ktoré prebiehaji v svojskom rytine -
nie v3ak tie ndbozZenské predstavy pozbierané. kde sa dalo. Vel-
ky umelec teda dokaze toto obmedzenie prekonat. Nepovedal
som napokon, Ze je absolitne neziaduce vyuZivat motivy pre-
vzaté z inych kontinentov, to je ind vec, hovorim o istom poku-
Seni. Dnes uZ zanikla os mytickych predstdv, neexistuje do-
slovna spoluticast, je teda potrebné opustif my3lienku ritudlne-
ho divadla. A krok za krokom sme sa s touto myslienkou roz-
chadzali.

Urobili sme Akropolis, Marlowovho Doktora Fausta, Vvtr-
valého princa, potom dal8iu verziu Akropolis, napokon Apo-
calypsis cum figuris a pocas préce, ako sme prechddzali je) jed-
notlivymi etapami, skonStatovali sme, Ze od chvile, ked sme
opustili my§lienku ritudineho divadla, zacali sme sa istym spo-
sobom k ritudlnemu divadlu priblizovat.

ViZdy sme pracovali s textami, ktoré si pre nds zachovali
svoju Zivotnost, texty s hodnotou, ktort ustélila tradicia, Zivé
nielen pre mojich kolegov a pre miia. ale 1 pre va¢$inu - ak nie
pre vietkych - Poliakov. Dokonca aj ked sme hrali texty typu
Marlowa, ktory nemal v Polsku tradiciu, objavovalo sa Zivé
spojenie prostrednictvom literdrneho materidlu spitého so svoj-
skym kontextom basnického myslenia, obrazov, existencidl-
nych alazii, velmi blizkych polskému romantizmu. Nie ndho-
dou sme pracovali nie s Calder6novym Wtrvalym princom. ale
prive s textom Stowackého, velkého basnika polského roman-
tizmu, ktory urobil vlastni transpoziciu Calderénovho textu.
Je velmi tazké vysvetlit vdm, v com pre ndas vSetkych i pre mna
spoc¢iva mohutna sila tejto tradicie polského romantizmu. Bol
to nepochybne romantizmus iny neZ francizsky, bolo to ume-
nie neuveritelne hmatatelné, bezprostredné a umenie zarover
disponujice metafyzickou zloZkou: cheelo sa dostat nad kaz-

62



dodenné situdcie, aby odhalilo SirSiu existencidlnu perspektivu
fudského bytia, to, Co by sa dalo nazvat hladanim predurcenia.
V tejto dramatike nie je deklamativnost, rétoricky pétos, v ja-
zyku je to velmi strohé, dokonca aj ked' sa tento jazyk odvola-
va na polsky barok, ktory v sebe nesie istd ozdobnost. ostdva
tu velkd prisnost vo vztahu k Tudskému jednotlivcovi. V pol-
skom romantizme existuji aj pokusy odhalit skryté motivy lud-
ského konania: dalo by sa povedat, Ze obsahoval isti ¢rtu diela
Dostojevského - skimanie ludskej povahy od jej nejasnych
motivov po jasnozrivé Sialenstvo — ale, €o je paradoxné, usku-
toc¢tovalo sa to na Gplne inom, poetickejSom materidli. Ked
sme teda pracovali s textami, ktoré pre nds boli vyzvou a zéro-
ven impulzom, trampolinou, konfrontovali sme sa s vlastnymi
korenmi, hoci sme na to vobec nemysleli, programovo sme
s tym nekalkulovali, nehladali sme formulu (,.to je Kordiano-
va obet. ddva svoju krv, archetyp krvi’” a pod.). nezaoberali
sme sa psychologickou kalkuldciou alebo vyskumami v rdmci
tradi¢nych predstav. Kladli sme si otdzky. ktoré mali pre nds
plnost Zivotnej sily. a nevefmi sme sa starali o to, ¢i to bude
polsky text alebo texty ako Faust, prevzaté z cudzej tradicie,
len aby zachovavali spojenie s onym Zivym pocitom nds_sa-
mych, dalo by sa povedat tradi¢nym; takto sme sa vydavali na
stretnutie s vlastnymi pramefimi. Eliminovali sme z textu tie
Casti, ktoré si tito silu nezachovali. a selekciou, bod za bodom,
sme hladali ¢osi, ¢o uz nebolo dramatickym dielom, ale akoby
krystdlikom vyzvy, ¢imsi elementdrmym, ako je skiisenost na-
Sich predkov. ako skisenost inych, ako hlas z priepasti, ktory
hovori, ale my mdZeme ndjst vlastni odpoved; ten hlas mikne,
ak sa nestretdva s reakciou. ale mozno ho eSte zacut a vdaka
nemu nachddzame vlastnu repliku. hovori aj ¢osi, s ¢im nemd-
Zeme suhlasit, a predsa sa nds zmociuje triaSka. Takto sme za-
Cali skutocni kontrontdciu s vlastnymi pramefimi, a nie s ab-
straktnymi pojmami. Postupne sme zavrhli manipuldciu s di-
vakmi, vietky tie triky: ako vyprovokovat divdkove reakcie?
ako ho pouZit na sposob morského prasiatka? Chceli sme na
divdka skor zabudnit, zabudnit na jeho existenciu. Celd naSu
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pozornost a vSetky formy naSej ¢innosti sme zacali sustredo-
vat predovietkym na herecké umenie.

Odkedy sme zavrhli mySlienku vedomej manipulicie s di-
viakom, takmer vzdpiiti som pochoval mySlienku na seba ako
inscendtora a néasledne. ¢o sa zda logické. som zacal skdimat
moznosti herca ako tvorcu. Dnes vidim, Ze vysledky sa opit
raz ukdzali ako paradoxné: v okamihu. ked na seba rezisér za-
bida. zaCina skutoCne existovat. Je to paradox, ale presne tak
to je. Vynoril sa teda problém herca. Najprv sme si v§imli, ze
by sa dali - na na3ej pdde - hladat zdroje ritudlneho herectva,
analogického tomu, ktoré eSte pretrvalo v niektorych krajinach.
Kde este existuje? V podstate najmi vo vychodnom divadle:
dokonca laické divadlo, akym bola Pekinskd opera, ma ritudl-
nu Struktdru, tvori ceremonidl s artikulovanymi znakmi, usta-
lenymi tradiciou, opakovanymi rovnako v kazdom predstave-
ni; je to druh jazyka, ideogramy gest a spravania. Urobili sme
predstavenie Kaliddsovej Sdkuntaly, kde sme skimali moznosti
tvorby znakov v eurépskom divadle. Robili sme to so zame-
rom, ktorému nechybala zlomyselnost: chceli sme vytvorit pred-
stavenie, ktoré by ddvalo obraz o orientalnom divadle, nie viak
autenticky. ale taky, ako si ho predstavuji Eurépania. Bol to
teda ironicky obraz predstdv o Vychode ako o nie¢om tajom-
nom, zdhadnom a pod. Ale pod povrchom tychto hladani, iro-
nickych a namierenych proti divdkovi, tkvel skryty zamer -
dsilie odhalit systém znakov, ktoré si pouZitelné pre nase di-
vadlo, pre nau civilizdciu. Urobili sme toto: predstavenie bolo
vystavané najmi z malych gestickych a vokdlnych znakov.
V budicnosti sa to ukdzalo ako plodné: prave vtedy sme mu-
seli v naSom sibore zaviest hlasové cvic¢enia, vokdlne znaky sa
totiz nedaji tvorit bez $pecidlnej pripravy. Predstavenie sme
zrealizovali. bolo to dielo svojské, malo istd sugestivnost. Ale
uvedomil som si, Ze to bola ironicka transpozicia vietkych moz-
nych stereotypov, vietkych moznych kli8é, Ze kazdé z tych gest,
zo $pecidlne vytvorenych ideogramov predstavovalo v pod-
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state to, Co Stanislavskij nazval ,,gestickymi kli§é”, nebolo to
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sice ,milujem” s rukou priloZzenou na srdce, ale napokon to
viedlo k ¢omusi podobnému. Bolo jasné. Ze to nie je cesta.

V tomto obdobi sme sa velmi vela rozpravali o umelosti,
hovorili sme, Ze umenie a umelost maji v latinCine rovnakd
etymoldgiu, Ze vSetko, Co je organické a prirodzené, nie je ume-
lecké, pretoZe to nie je umelé. V3etko. Co sa da skondtruovat,
zhrnit akoby do krystdlika znaku, formy, ktord je zaroven chlad-
nd, vypracovand a takmer akrobatickd, to je umelost, teda ko-
nanie, ktoré sa da prijat. Neskor sme vSak opustili tito koncep-
ciu, pretoZe hladanie znakov viedlo nasledne k hladaniu stereo-
typov. Zacali sme teda skimat, aké st moZnosti znaku dnes:
moZno netreba hladat znaky raz a navzdy pre vSetky predsta-
venia, mozno treba hladat pre kazdé z nich svojsky systém,
ktory by mohol fungovat. To, ¢o robi herec, musi zostat vo
vztahu s okolitym svetom, v spojeni s kultdrnym kontextom,
no na druhej strane, aby sme sa vyhli nebezpecenstvu stereoty-
pov, treba hladat to inak, uvoltiovat znaky akosi z organického
procesu ludského organizmu.

" Pustili sme sa teda do hladania v doméne organickych lud-
skych reakcii. aby sme ich ndsledne Struktirovali. Prave tym
sa zacalo, podla mia, to najplodnejSie dobrodruzstvo négho
siboru, ¢iZe vyskumy v oblasti herectva. Uvedomili sme si, Ze
herec je schopny imitovat Zivot — to je realistické ¢i naturalis-
tické divadlo, v ktorom sa napodobiiuje kazdodenné sprava-
nie. To je jedna moznost. Dalia moZnost: chce sa vytvorit do-
jem, Ze existuje iny svet, svet divadla, ,.velkych reflektorov”,
predstavivosti, fantazie, kde dochddza k zmene reality, ale v ko-
necnom dosledku sa to dd nazvat svetom ildzii. Teda kazdo-
denny Zivot alebo ilizia — obe tieto moZnosti v divadle oddav-
na jestvovali. V celych dejindch divadla som sledoval siiboj
medzi nimi: jedna moZnost bliZ§ia fantazii, ilizia, a druh4, ktora
je skor realistickou imitdciou Zivota. Tato terminolégia nie je
dostatoCne presnd, pretoze v niektorych krajinach sa ildziou
nazyva konanie, ktoré napodobiiuje kazdodenny Zivot, mys-
lim si v8ak, Ze rozdiel sa da lahko rozoznat. Hladali sme teda
situdciu, ktord by nepredpokladala ani imitdciu Zivota, ani dsi-
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lie vytvorit fantastickud, imagindrnu realitu, ale v ktorej by sme
boli schopni dosiahnut fudski reakciu, ¢o by mohla prebiehat
— doslovne — sidc¢asne s predstavenim a bola by v rdmci neho
¢imsi Gplne redlnym, alebo. ak chcete. dplne organickym, na-
turalistickym. To je aristotelovské pravidlo: jednota miesta.
jednota Casu, jednota deja, jednota, ale hic et nunc.

K ¢omu to v kone¢nom dosledku vedie? Ked herec rozpriva
nejaky pribeh. alebo nieco hrd, nie je to akt v pritomnom cCase,
nie je to hic et nunc. Nepochybne sa musi uskuto¢nit isty akt - to
je podstatné. Tento akt by mal fungovat ako sebaodhalenie. po-
uzZijem tu starosvetské slovo, ale vystizné: akt spovede. Tento
akt sa da dosiahnut len na zdklade vlastného Zivota — ten akt,
ktory demaskuje, obnazuje. odhaluje, objavuje, odkryva. He-
rec nemd hrat, ale skiimat oblasti vlastnej skisenosti. akoby ich
analyzoval telom a hlasom. Musi vyhladat impulzy, ktoré vy-
chadzaji z hibky jeho tela, a viest ich s plnou jasnostou k istému
bodu, ktory je v predstaveni nevyhnutny, musi ti spoved vyko-
nat na teréne, ktory je nutny. V okamihu. ked herec tento akt
uskutoCni, stidva sa fenoménom hic et nunc: nie je to ani rozpra-
vanie, ani vytvdranie ilizie - je to pritomny Cas. Odhaluje sa,
latinské slovo fiar vyjadruje to, ¢o sa deje, ¢o sa stane. objavuje
seba, musi to v8ak vediet uskuto¢nit zakazdym odznova. Je to
moZné? Nie je to moZné bez toho, aby to bolo jasne viditefné.
lebo by to bolo - ako som povedal - beztvaré. Nie je to moZné
bez kompletnej pripravy, pretoZe herec si vZdy pomysli,.Co mam
robif” a pri tejto my$lienke musi byt strateny. Teda ono hic et
nunc treba dobre pripravit. Prave to dnes nazyvame partitdrou.
Ale cestou Struktiry treba dojst k onomu skuto¢nému aktu, ¢o
v sebe obsahuje rozpor. ZavaZznou vecou bolo pochopenie, Ze
tieto rozpory si logické. Netreba sa usilovat vyhybat sa rozpo-
rom, naopak - podstata veci tkvie v rozporoch.

Ked teraz analyzujem ten povestny prvotny ritudl. rituél di-
vochov, ¢o také obsahuje? Pre Eurdpana, ktory ho sleduje z od-
stupu, je to spontdnnost, ale pre skuto¢ného dcastnika existuje
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velfmi presnd liturgia, t.). existuje prvotny poriadok, istd vo-
pred pripravend linia vydestilovand z kolektivnych skisenosti,
cely ten poriadok, ktory sa stdva zdkladom. a prdve od tejto
liturgie sa odvijaji varidcie: je to teda vopred pripravené, ale
zaroven Zivelné. AZ vtedy. ked je vec pripravend, sa da vyhnut
chaosu. Ak sa teda chce vytycit istd linia [udského sprdvania,
ktord mdze poslazit hercovi ako akdsi §tartovacia Ciara, ako to
nazval Stanislavskij, treba mat mortfémy tejto partitiry podob-
ne, ako si mortémami hudobnej partitiry noty. Nie si to gesta
ani ni¢ z toho, ¢o moZno zaznamenat zvonku, v takom pripade
by to bolo vZdy chybné. Ospravedliiujem sa, Ze tu uvediem
priklad. na ktory som sa odvoldval uz v knihe, ale vdaka svoje]
trividlnosti je nesmierne ndzorny. Byvam na istej ulici, mo)
sused byva vedla, kazdé rdno ho stretdvam, idem do prace, on
tiez. Snimam teda klobik, hovorim ,dobry den prajem”, on
tieZz povie ,.dobry dei prajem”, naco kazdy z nads vykroci svo-
jou cestou. Tdto situdcia sa kaZzdodenne opakuje, je to fra-
gment istej partitiry. Automaticky tu vznikla partitira spra-
vania. svoje gestd navzdjom dobre pozname, dobre pozndme
naSe spravanie, viem, Ze on povie ,.dobry den prajem”, v sku-
toCnosti vSak budi detaily jeho gesta rozne, hlas, ktorym ho-
vori, bude zakazdym iny, ale podstata veci sa nezmeni. Teda
nie vokédlne noty, ¢ize vonkajSie gestd tvoria morfémy herec-
kej partitiry, ale Cosi iné. MoZno sa usilovat, ako o tom pouica
pripad Stanislavského, objavovat mortémy tych tyzickych ¢in-
nosti, ktoré si silno zakorenené v pocitovom svete Cloveka.
Na sklonku Zivota Stanislavskij objavil, Zze fixovanie pocitov
nie je moZné. pretoZe nezdvisia od nasej vole. Nechceme milo-
vat, milujeme - a naopak. Pocity nezdvisia od naSej vole, teda
sa nedaji vyvoldvat vedome, moZno sa len silit, aby sme zo
seba vyZzmykali poZadovany druh pocitu, ¢o napokon robi vela
hercov, ale v kone¢nom dbsledku to nie je autentické a nie sd
to morfémy.

Nazddvame sa, Ze morfémami si impulzy, ktoré stipaji
zvniitra tela, aby sa dostali ,,von”. Povedal som: vniitro tela,
ide tu o isti oblast, ktord by som podla vzoru arriére-pensée
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opisal ako arriére-étrea, ktord zahfa vsetky motivicie vnitra
tela i vnitra duSe dohromady; ale v praxi hovorime o vnitri
tela. Jestvuje impulz, ktory smeruje ,,von™, a gesto je len jeho
zakoncenim. Gesto je findlnym bodom. Zvycajne, ked chce he-
rec urobif gesto, robi to podla Ciary, ktord sa zacina od ruky.
Ale v Zivote, ked je ¢lovek v Zivom vztahu k inym ako vy a ja
v tejto chvili, impulz sa za¢ina vo vniitri tela a aZ v posledne;j
taze sa objavuje gesto ruky, ktoré je akoby poslednym bodom:;
linia prebieha zvnitra smerom von. V Zivom vztahu s inymi sa
prijima podnet a reaguje sa naf. Prave to si impulzy - podnet
a reakcia; ddvate podnet, alebo, ak chcete, reagujete.

Na zaciatku existuje teda partitira Zivych impulzov, ktori
nisledne moZno vyjadrit systémom znakov, pretoZe sme sa tej-
to poslednej myslienky v podstate definitivne nevzdali. Je v8ak
isty rozdiel medzi sprdvanim ¢loveka na ulici a medzi dielom.
Vo svojom poslednom Stddiu sa dielo musi vyhybat vietkému,
¢o je len ndhodné, dielo musi mat istd §truktiru a v tomto vy-
zname vedie hladanie $truktiry nevyhnutne k vyjadreniu im-
pulzov, ktoré vychadzaji zo Zivota. To je objektivne §tadium.
V ¢om spociva rozdiel: objektivny — subjektivny? Ned4 sa urcit
prostrednictvom rozumovej kalkuldcie, d4 sa to skor prostred-
nictvom istého konania. Pri reZijnej praci mdZzem hercovi po-
vedat: .,verim”, alebo ,.,rozumiem”. Po¢as hladania Zivych im-
pulzov, tej linie, toho vyndrania sa zo seba, pouZivam skor ,,ve-
rim” alebo ,,neverim”. Potom ked je na programe dia problém
Strukturalizdcie, pouZivam skor ,rozumiem’” alebo ,,nerozu-
miem”. Ked hovorim ,rozumiem” alebo ,.nerozumiem”, tyka
sa to, pochopitelne, tej Casti znakov, ktord nie je abstraktna.
.Nerozumiem”, teda moZno to existuje, ale len pre teba. Ak to
existuje aj pre inych, ma to vyznam bez toho, aby si na to mys-
lel, vytvoril si znaky; dalej, ak poviem ,,verim”, znamen4 to.
Ze si zachoval svoju Zivotnu liniu, onu liniu Zivych impulzov.
Spozoroval som v3ak, Ze ked herec za¢ina hladat skutoCne na
vlastny dcet, pocituje potrebu akéhosi rdmca tychto hladani,
ich miesta v pripravovanom predstaveni. V istej faze prace - je
pomerne dlhd - robia vSetci herci nacrty konania. ktorych vy-
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sledny tvar usmeriiujd sami podla seba, zdroven neprerusuji
spojenie s budicim smerovanim predstavenia; svoj vlastny Zi-
vot. vlastné skisenosti herec vedome obracia v uré¢itom smere,
na druhej strane vyuZiva druhych hercov ako akusi projekcni
plochu. na ktord premieta postavy zo svojho Zivota. Ked je
takyto ndcrt uz zivy. hladaji sa v iom z4sadné body, impulzy,
ktoré by sa dali zaznamenat, prirodzene, nie ceruzou, ale v tele.
Ked uz si zaznamenané, herec to mozZe velakrdt zopakovat,
pricom eliminuje vSetko, Co je nepodstatné; tak teda vznika
podmieneny reflex zaloZeny na ,,zaznamenanych” bodoch a
takyto nac¢rt uz tvori nevelky fragment diela; je to spravidla
ovela zaujimavejSie ako aranzmadn, ktory vymyslel inscenétor.

Ale prica. ktora by sa zastavila v tejto taze, by bola jalova.
Najpodstatnejsie je. aby na zdklade toho, ¢o sa na$lo, herec
obnovil svoj akt spovede, tu a v pritomnom ¢ase. To je najtaz-
Sie. M4 uz td liniu. partitdru Zivych impulzov. silno zakorene-
nd v jeho .arriere-€tre”, dosiahol to. ¢o je vychodiskom, Star-
tom; a nasledne méa na zdklade toho teraz, tu, dnes vykonat
osobni spoved az po poslednd hranicu, az k tomu, ¢o sa zda
nepravdepodobné. Musi uskutocCnif to, ¢o nazyvame aktom,
dplny aktom. Je velmi tazké vysvetlit, v Com spociva cesta
k takémuto druhu aktu, k takémuto druhu hereckého (:inu.]e to
vefmi komplikované. Ak ste videli napriklad Wirvalého prin-
ca, mdzete s1 0 tom urobif predstavu na zdklade ulohy Vytrva-
lého princa Ryszarda Cieslaka; alebo ak ste videli Akropolis,
dochadza k tomu v poslednej scéne. ked pochod miern do kre-
mat6ria; zjavuje sa tu akt, ktory je v tomto predstaveni skor
kolektivny, ale je nejako pritomny. Ak k aktu dochddza, vtedy
herec, t. j. fudska bytost, presahuje stav polovicatosti, na aky
sa odsudzujeme sami v kazdodennom Zivote. Vtedy mizne pre-
del medzi mySlienkou a pocitom. medzi telom a dudou, vedo-
mim a podvedomim. videnim a inStinktom, sexom a mozgom,
herec, ktory to uskutocni. dosiahne dplnost. Ked je schopny
uskutocnit ten akt do konca, je ovela menej unaveny po akte
ako pred nim, pretoZe sa obnovil, nadiel svoju prvotni ce-
listvost; a zacali v tom fungovat nové zdroje energie.
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Ak herec dokédze uskutocnit takyto akt - a to v zraZke s tex-
tom, ktory si pre nds zachovava svoju Zivotnost - reakcia, kto-
rd v nés vznikd, obsahuje zvladtnu jednotu toho, ¢o je indivi-
dudlne a kolektivne. Rovnako dobre to mdze byt i sicasny text.
Prirodzene, znamena pre nds vyzvu. Ak sa nds tyka, je to vda-
ka tomu. Ze obsahuje myslienky, ktoré si nadimi dne$nymi
mys$lienkami, ale to nestaci; musi sa nds dotykat inak, az do
samotného podloZia naSej prirodzenosti. musime pri stretnuti
s nim pocifovat triaSku, vtedy vieme, Ze v sebe obsahuje kore-
ne a nieco eSte elementarnejsie, rodové. Herec, ktory s nie¢im
takym obcuje. akoby obcoval so zdrojmi vlastnej bytosti. na-
chéidza seba samého. Prostrednictvom tohto motivu, tejto vyzvy
(ako som uz povedal, text sa oCistuje od vSetkého. Co nie je
kry$talikom vyzvy), ktord na nds pdsobi ako hlas z priepasti,
hlas mrtvych. na tej ceste, vdaka tym kryStalikom, ktoré za-
choval, sa herec povznesie ku svojej osobnej spovedi: to, ¢o je
kolektivne. akoby rodové. a to, Co je osobné. sa stretd v tom
istom bode, je to jedna zo zdkladnych vlastnosti aktu.

MozZno teraz. ked sme opustili myS$lienku ritudlneho diva-
dla, nasli sme takéto divadlo. Neexistuje ndboZenskd jednota
vierovyznania a ako divdci mdte v sebe babylonskui vezu; roz-
hadani sami v sebe stojite zo¢i-vo¢i fenoménu, ktory vychadza
zo zeme, zo zmyslov, z intinktu, zo zdrojov, dokonca z reakcii
minulych generécii — ale je zarovein presvetleny, vedomy, kon-
trolovany a individudlny. Ten ludsky fenomén, herec, ktorého
madte pred sebou, prekonal stav vlastnej rozorvanosti. To uz
nie je hra, preto je to akt (a prave hru chcete neprestajne pesto-
vat vo vaom kaZzdodennom Zivote). Je to fenomén dGplného
konania (preto by sa dal nazvat totdlnym aktom). On, herec, uz
nie je rozdeleny. v tej chvili uz neexistuje polovi¢ato. Opakuje
partittiru a zaroveil sa odhaluje az na hranicu pravdepodobnos-
ti, aZ k tomu jadru svojej podstaty, ktord volam ,.arriere-étre”.
NemozZné sa stdva moZnym. Divdk pozerd, neanalyzuje, vie len,
Ze sa ocitol zodi-vo¢i tenoménu, ktory obsahuje nie¢o auten-
tické. V hibke svojej bytosti vie, Ze ma do &inenia s aktom; a
na druhej strane funguje ten krysStilik vyzvy, tradi¢né, velmi

70



dblezité predstavy v naSej kultire vSak pdsobia spontanne, zra-
Zaju sa s naSimi sd¢asnymi skdsenostami nepredvidatelnym
sposobom, ktory sa nedd chladne vykalkulovat.

Ak md predstavenie vyZarovanie, vyplyva to z protikladov
(subjektivne - objektivne. partitira — akt). Umenie vyZaruje
nie prostrednictvom pétosu ani pleonazmov, ale prostrednic-
tvom mnohovrstevnatosti veci, ich roznych aspektov, ktoré sa
ukazuji sicasne a vo vzijomnom prepojeni, ale nie si navza-
jom identické. Na to. aby vznikla nova bytost, si potrebné dve
rdzne bytosti: tou novou bytostou je predstavenie; my a zdro-
je. to, ¢o je individudlne, a to, €o je kolektivne — préve to su tie
dve bytosti. ktoré majd dat Zivot tretej.

Tak sme sa diametrdlne odliSnou cestou, tym, Ze sme vedo-
me odmieth zamy&fand koncepciu laického ritudlneho diva-
dla. dostali zoCi-vo¢i spomenutej moZnosti. Ale vzapiti sa uké-
zalo, Ze nejde o ten ritudl v divadle, na aky sme mysleli skor.
Brecht kedysi velmi vystiZzne postrehol, Ze je sice pravda, Ze
divadlo sa zacalo od ritudlu, ale divadlom sa stalo vdaka tomu,
Ze prestalo by( ritudlom. Nas3a situécia je v istom zmysle analo-
gickd; opustili sme myslienku ritudlneho divadla, aby sme —
ako sa ukdzalo - obnovili ritudl, divadelny ritual, nie naboZen-
sky, ale Tudsky — prostrednictvom aktu, nie prostrednictvom
viery. MozZno by bolo treba vytvorit dplne novi terminolégiu,
pretoZe ked myslime v kategéridch beZnej terminolégie na ,.ri-
tudl v divadle”. spuStame urcité stereotypy: stereotyp doslov-
nej spolutcasti. stereotyp Sialenstva a kolektivnych kréov, ste-
reotyp chaotickej spontdnnosti, stereotyp obnoveného mytu a
mytu nanovo vteleného (to su predsa odliSné veci — ten prvy
vedie k svojskej Stylizacii), dalej stereotyp ekumenizmu zalo-
zeného na zliepani motivov z roznych ndbozZenstiev ¢i roznych
kultir; moZno by sme sa teda mali s touto terminolégiou rozist.
Ale tento jav predsa existuje a otdzka bola poloZzend. Aka otdz-
ka? Otdzka: ..Co je podstatné? Co je najpodstatnej$ie?” MoZno
to nie som ja, mozno je to herec, ale nie herec ako herec, ale
herec ako fudsk4 bytost. Co je najpodstatnejiie? Prekonat onu
polovicatost hry, do ktorej sa ¢lovek sam Zenie.

71



Neddvno som c¢ital prvi zapisand verziu historie o svitom
grale, zda sa. Ze je to Parsival. Jedného dna pridiel Parsival na
hrad krala Rybadra, kral bol paralyzovany. celé krélovstvo bolo
v rozklade, Zeny nerodili. stromy neddvali ovocie, kravy mlie-
ko: neplodnost. dplnd nepritomnost plodnosti. Parsival, sediac
pri prestretom stole, uzrel svadobny sprievod s nevestou, ktoré
niesla akisi nezvy¢ajni nddobu, sprievod prechddzal cez sélu,
vySiel, po istom Case sa vritil; a to sa opakovalo. Parsival sa na
ni¢ nepytal, atmosféra zdmku mu pripadala dost zvlaStna. ako-
by sa vo vzduchu vznasalo nieco nejasné. Rano si v&imol, Ze
zdmok je pusty. Nazddval sa, Ze sa vietci mozno vybrali na
polovacku. vysadol na kofia a vydal sa na cestu. VoSiel do lesa.
kde stretol mladG Zenu. ktord drzala na kolendch mirtve telo
milého; ozval sa teda: ,.Co sa deje v tom zdmku?'— ,Videl si
sprievod?” - .,Ano.”- .So Zenou, ktor4 niesla nddobu?"-
.Ano.”- .A spytal si sa?"- A Parsival odvetil: . Nie, nespytal.”
,.Nespytal si sa a preto, Ze si nebol zvedavy, Zeny nemdzu rodi,
stromy ddvat ovocie, kravy neddvaji mlieko a krdl je paraly-
zovany. Neopytal si sa.”

Myslim. Ze ked kladieme zdsadné otdzky alebo jednu zi-
sadni otazku. pretoZze v skutoCnosti jestvuje azda len jedna.
lahko sa mdze stat, Ze nds budi povaZovat za blaznov, podob-
ne ako sa to stalo Kordianovi v na§om predstaveni. A mozno
budeme bléazni, Co bolo aj Kordianovym ddelom, napriek cele)
jeho vzneSenosti. Ale nekldst otdzky - to je dloha lekédra v Kor-
dianovi: krok za krokom sa zmeni na$ Zivot. naniti sa mu istd
linia, kvalita, ktor4 je iplne odli$né od tej. po ktorej sme tazili,
a budeme plni utrpenia, smitku a velmi osameli. Preto si mys-
lim, Ze nesmieme opakovat Parsivalovu chybu. Skoncil som,
dakujem.
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CviCenia

Ked sa hovori o cviceniach vo vieobecnosti, predpoklada sa,
Ze to musia byt akési paragymnastické prvky a pohyby, ktoré
majui vytrénovat fyzickid zdatnost. V pripade pantomimy sa vraj
musi neustdle opakovat isty pocet znakov — gest, takzvanych
~pohybovych™ znakov - tak. aby sa opakovanim mohli osvojit
do takej miery, Ze budid fungovaf ako mimov vlastny vyraz. To
je pripad klasickej pantomimy.

V klasickom orientdinom divadle, napriklad v Pekinskej ope-
re, v indickom divadle kathakali, ¢i v japonskom divadle n6
(hoct tu to bolo ovela obmedzenejSie ako v Pekinske) opere),
skuto¢ne existuje isty druh abecedy znakov, vytvéranej teles-
nymi znakmi. V Eurépe sa napokon takmer vZdy hovori o ,,zna-
koch—gestach”. ¢o nie je presné, s to 1 gestd, ale nielen to - s to
1 rozne vyznamové pohyby a telesné pozicie, isté mnozstvo, vo-
kdlnych znakov. Prave tu sa naozaj nastoloval problém: ako sa
ma herec naucit siibor znakov a ako ich mé dalej zdokonalovat?
Nejde totiz o dvadsat alebo tridsat znakov, ale o stovky. Herecky
tréning tu spociva v kazdodennej praci, pri ktorej sa znaky tré-
nuju, zdokonaluje sa i prirodzend telesna zdatnost, aby telo pri
tvorbe znakov nekladlo odpor, napokon sa hladaji sposoby od-
stranenia hercovych tyzickych blokad, napriklad tazkopadnosti,
energetickej ,.entropie”. Robi sa celd séria takzvanych ,,akro-
batickych” cviceni s ciefom uvolnit sa z prirodzenych obme-
dzeni, ktoré vytvdara priestor, gravitdcia a tak dale;j.

Orientdlne divadlo je akoby modelom divadla abecedy. Eu-
répska pantomima - do istej miery — taktieZ. Si to tie druhy
dramatickych umeni, v ktorych herci dospeli takmer k profesi-
ondlnej perfekcii, v ktorych velki herci p6sobia dojmom maé-
gov. Si do tej miery majstrami svojho tela — v rdmci profesie,
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jej samotného jazyka — azZ to pdsobi ako zazrak. Zérovef to
v§ak byva — z istého hladiska - jalové. D4 sa menit kombinacia
znakov, pismen tejto abecedy. ale tymto spdsobom sa nepreja-
vi Tudska osobnost — chcem povedat: herca ako bytosti.

V pripade orientilneho divadla vSetko objasnil ¢as, nie rezi-
sér, ktory tam neexistoval. Predstavenia sa opakovali celé sta-
ro¢ia. Syn v nich nastupoval na otcovo miesto. Hral td isti rolu
v tom istom systéme znakov. Mozno uskuto¢nil nejaké modi-
fikacie, zmenil dva Ci tr1 znaky. nahradil ich inymi. Viedy za-
C¢udovani divéci vraveli: ,,Urobil velkid reformu.” Nepochybne
tam existuje osobnost herca vo vyzname jeho vyzoru, ¢i jeho
zrucnosti, ale na druhej strane, ako by som to povedal? — nie je
v tom Ziadna spoved. Su to [udia obrovskych kvalit. Eur6pski
herci by si mali pozriet predstavenia klasického orientdlneho
divadla, aby pochopili, ¢o znamené naozaj pracovat, byt na-
ozaj pripraveny, stat sa skutoénym odbornikom a pod. Na dru-
he) strane je to zakorenené v Uplne inej civilizdcii a to. Co pre
nas byva v umeni podstatné - to znamena vyraz intimnosti ale-
bo odhalenie fudského individua — to tam neexistuje. MoZno
existuje akdsi expresia rodu, tradicia fudu alebo elity. MozZno
tam ndjst napriklad typy Velkého mandarina... nie si to vSak
individudlne kredcie, ale kolektivne typy.

V pripade klasického orientdlneho divadla je tréning dost
jasny. Je potrebné opakovanie, aby sa nezabidalo a aby sa te-
lesné znaky zdokonalovali, je zaroven potrebné maximadlne
rozvijat telesnt zdatnost. Prekonavat obmedzenia graviticie a
priestoru. Rovnaky aspekt cviceni existuje v pantomime. Mo6-
Zeme si poloZit otiazku: rozvija tento sposob prace Zivé impul-
zy tela? Nie. Velmi zaujimavé je to, Ze mnohi priam vynikajici
herci pantomimy majui zablokovany hlas, pretoZe pri tomto type
price pouZivanie Struktirovaného - ,,umelého’ pohybu blokuje
telesné impulzy. Hlas je prediZenim telesnych impulzov. V kla-
sickom orientdlnom divadle m6Zu herci skuto¢ne vyuzZivat hlas
— a to dokonale, ale tam je hlas umely. Okrem toho - v tomto
type divadla je to nieco vedomé, zdmerné, je v tom velkd pro-
fesiondlna svedomitost.

74



A teraz eurdpski herci. Ako vyzeré priprava na pricu v tak-
zvanom dramatickom divadle’? Vaciina hercov tu nerobi nic,
to znamend skdsa a potom hra. Nedostatok kazdodennej pri-
pravy napadol Stanislavskij. ktory navrhol pripravné cvicenia
a nazval ich _tréningom”. Na jednej strane to boli herecké etu-
dy, na druhej cvicenia. rozvijajice isté telesné, hlasové a arti-
kula¢né vlastnosti. Stanislavskij bol presved¢eny, Ze herec musi
pestovat rozne druhy gymnastiky, Sermovat, vediet nieco z ak-
robacie. Ten - tvrdil a mal pravdu — kto vdha pred rozbehom
k taZkej a riskantnej akrobatickej figire, zavdha aj v okamihu
pred vrcholnym bodom roly.

Stanislavskij navrhol hercom cvicenia. ktoré si pokracova-
nim kaZzdodennych ¢innosti. Napriklad prica s neexistujicim
predmetom: pisanie perom bez pera, pisanie po imaginirnom
papieri — pisaf list neexistujicim perom na neexistujici papier
$ poZzadovanou preciznostou. Vykondvat cvi¢enia tohto druhu
bolo Stanislavského oblibenou myslienkou. V pripade diva-
dla, ktoré robil. to bolo nie¢o zdmerné a ac¢inné.

Casto, ked sa chci herci na javisku spravat ako v Zivote,
imituji drobné Cinnosti. a to len priblizne — takZe zo vSetkého
sa velmi rychlo vytrdca presnost. Majt napriklad v ruke perp -
pero, ktoré naozaj existuje — ale manipuluji nim, ako to pove-
dar?... vieobecne. Nie je to konkrétne pero na pisanie konkrét-
neho listu. Stdle jeden druh pohybu. Robi sa neporiadne - hoci
je to redlny predmet v redlnej situécii. Stanislavskij postrehol,
Ze ked sa $tuduji nejaké jednoduché &innosti, je potrebné na-
Studovat v nich celd sériu edte drobnej3ich Cinnosti. Ovent si,
ako sa uchopi tazké pero a ako lahké, akym spdsobom sa ho
¢lovek dotyka, ako sa napina ruka, aby nevypadlo, ako s nim
treba manipulovat, ako ho treba pritlacit, aby sa dalo pisat. Ak
sa to vietko vykondva najprv bez pera, potom sa vezme pero,
potom sa poloZi a opit sa piSe neexistujicim perom, ak sa po
cely ¢as hfada: ,tu treba trochu napnit, ako? tu teraz fahko
pritisndt”’, tak sa rozvija preciznost kazdodennych Cinnosti.
Teraz to uz nie je akdsi jedna ¢innost — pisanie perom,; je to celd
séria desiatich, dvadsiatich, tridsiatich drobnych ¢innosti, kto-
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rych vysledkom je pisanie. Ak to herec naStudoval bez pred-
metu, potom to - s predmetom — robi presne. Nestrica sa Zia-
den z tych takmer mikroskopickych detailov a napokon vytva-
ra dojem niecoho vyrazného, ¢o v *ivote prebieha samo od
seba. Stanislavskij navrhoval hercom vykondvat to s réznymi
predmetmi: brat neexistujice stoliCky, sadat si na ne, brat si
neexistujice knihy, ¢itat ich, obliekat si neexistujice 3aty, vy-
zliekat si ich. To vSetko, aby sa rozvijala preciznost kazdoden-
nych ¢innosti.

Stanislavskij $tudoval isté konkrétne profesionéine problémy,
aby objavil preciznost a prostrednictvom nej plodnost. Teraz sa
ini skryvaji za jeho meno, aby robili zdanlivo cosi podobné, ale
- len zdanlivo. Veci sa napodobiiuji povrchne, vyhyba sa cele)
obtaznosti, ktor4 tkvie v hibke. (Trochu to pripomina snahu do-
siahnut ,,vrcholné zazitky’” pomocou L.SD.) Hovori sa: ,,Pred-
met musite citif. lebo Stanislavskij navrhoval ~ vezmite pero.”
Herec vezme pero, stiska a odklada ho dovtedy, kym naozaj ne-
ziska ,,dojem pera”. Toto vSetko je nezmyselné. pretoZe to nie je
presné. To isté sa robi bez pera: ,,Neberte pero, ndjdite ho vo
svojej ruke, dotknite sa ho.” Pozorujem ruku herca vykondvaji-
ceho tito dlohu a vidim dplny nedostatok preciznosti. Ale tomu
sa nepripisuje dolezitost, pretoZe .,dbleZity je dojem predmetu’.
Ti. ¢o to robia, sa sami v zmysle psychického klamu hypnotizu-
jU a usudzuji. Ze je to skutoCnd prica. Nie je to nijakd prica.
HIadd sa dojem dotyku a takto je celd podstata tazke) prace Sta-
nislavského, ktory vazne nabadal hercov, aby skimali logiku
drobnych &innosti, stratend, pochované v psychickej protoplaz-
me, impresidch alebo ,,emécidch” predmetu. ,,Citi sa... citi sa...”
To vSetko sa robi v mene Stanislavského.

Stanislavskij prvy spozoroval, Ze takmer kazdy strémovany
herec mé v tele isty bod, ktory sa stdva centrom napditiu, stfp-
nutosti. To mdzZe zachvitit celé telo. Niektori herci su taki na-
piti, Ze takmer nemd&Zu hrat. Stanislavskij si v§imol, Ze to na-
patie sa vytvéra vZdy v istych miestach tela, napriklad na Cele,
v ramendich, v nohdch a tak dalej. Nabadal teda herca. aby na-
Siel vlastny bod, ktory by — ak existuje — odblokoval cely pro-
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ces napitia. V profesiondlne) rovine je to istotne spravna téza.
V praxi som ju len roz§iril o takého pozorovania: sd herci.
ktori maji bod uvolnenia. Ak su v neprirodzenych psychic-
kych stavoch, sposobenych trémou, alebo ¢imsi ako profesio-
nalnou asténiou, uvoliiuji sa slepo a stavaji sa bezmocni ako
handra.

Stanislavského hladania boli precizne a smerovali k bodu,
v ktorom vznika zlo. Uvddzal priklad macky. Macka je uvol-
nend, ale nie Uplne. Je uvolnend a zarovefi schopnd vykonat
Gcinny a bleskovy pohyb. to znamené — v skuto¢nosti m4 sva-
ly v pohotovosti, ale len potial. pokial je to nevyhnutné, viac
nie. Stanislavskij teda navrhoval hercom. aby sa posadili na
stolicku a potom uvolnili vSetky svaly, ktoré nie si nevyhnut-
né na udrZanie tejto polohy. Nezmenit polohu a nespadnut. Ho-
vorieval: ,Je to presne to, ¢o robite v Zivote. ale ked ste na
javisku, napinate sa ovela viac, prvou vecou je teda eliminécia
prebytoc¢ného napitia a potom vyhladanie bodu, v ktorom sa
zac¢ina neprirodzené napitie.” Herci eurépskych ¢t americkych
divadiel - v sivislosti s reputdciu, akej sa te§i Stanislavského
meno - poculi o probléme uvolnenia.

Kritko pred druhou svetovou vojnou a po vojne sa zacali
v klinickej psychoterapii v ovela va¢iej miere pouZivat rozli¢-
né systémy relaxdcie. Existovali r6zne 8koly. Najzndmej3ia je
Schultzova, nazyvand ,autogénnym tréningom”. Tato 3kola
relaxdcie vychddza z pozorovania hatha-jogy. (Samotny Stani-
slavskij sa trocha zaoberal hatha-jogou a pod jej vplyvom sku-
mal problematiku uvolnenia. Ale neaplikoval hatha-jogu na
hercov.) Schultzov ,,autogénny tréning” ako systém istej psy-
chickej harmonizicie — uvolnif sa v psychofyzickom zmysle -
byva Gi¢inny u mnohych ludi naSej civilizacie, ktori su neustéle
v strese, nervozni, prindteni ndhlif sa a podobne. ,,Autogénny
tréning” nie je imitdciou hatha-jogy - rozdiel kultdr je privel-
ky. Je to skor eur6pska verzia, silne zakorenend v eurépskych
kontextoch a hladaniach.

Medicinska relaxdcia sa stala zndma. Samotnd hatha-joga
bola po druhej svetovej vojne v Eur6pe velmi médna. Mnohi
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talo8ni proroci teda ponakli hercom vseliek: relaxdciu... V. mno-
hych divadelnych $koldch na celom svete teraz vidime §tuden-
tov, ktori leZia na zemi a relaxujd. Mimoriadne radi zaujimaji
polohu v hatha-joge nazyvani ,Savasana”. to znamend ,,polo-
ha mrtvoly”, pritom ani nevedia, Ze je to poloha mftvoly. Uprim-
ne povedané, tym sa moZe vytrénovat len istd telesnd mlandra-
vost ¢i asténia. Vidiet i $tudentov, ktori sa pohybuji v pomal-
§ich obratkach: usta trochu pootvorené. ruky ovisajice ako
dajaké veci. Prechddzajui sa v presvedceni, Ze to uvolni expre-
siu. Myslia si tieZ, Ze objavia nejaké vynimoc¢né psychické sta-
vy. V skutoCnosti vyvoldvaji rozne typy asténii. Potom idu
hrat. Jedni si opéat Gplne spitani, teda budi znova relaxovat.
Ini su dplne uvolneni, to znamend astenicki a ako v letargii. To
v3etko sa robi v mene Stanislavského...

Stanislavského navrhy, aby herec nasiel bod falo§ného na-
patia, zlikvidoval jeho prebytok (Co bolo vysledkom protesio-
ndlneho vedomia a presnym zdmerom), opif upadli, ako v pri-
pade cvicenia bez predmetu, do akejsi protoplazmy., amorfné-
ho cvicenia. Kazdy si mdZe [ahnif na zem a relaxovat. Je to
prijemné, je v tom isty narcizmus, nuz sa to robi. D4 sa to robit
celé hodiny a je to akési alibi. Pre herectvo to nema nijaky
aZitok, naopak - spésobuje to vela $kody. Prebytok napitia je
zlikvidovany. Je mozné, Ze Stanislavskij tito zdleZitost neana-
lyzoval do konca, ale myslim si, Ze si naplno uvedomoval Zivot
ako cyklus, ako prid napiiti a uvolneni, ktoré st predsa priro-
dzené a ktoré interferuji; nedaji sa vZdy definovat, ani riadit.
Samozrejme, existuje isté nadbyto¢né napitie, ktoré treba zlik-
vidovat. Takisto napokon aj nadbytocné uvolnenie. ktoré je
jedine priznakom prispdsobenia sa hysterickému i astenické-
mu hraniu, alebo celkom jednoducho priznakom trémy, ktora
blokuje expresiu. Existuje presne umiestneny bod — pre kazdé-
ho iny - v ktorom sa vytvdra nadbytoCné napitie Ci uvolnenie.

Pri analyze tychto dvoch prikladov, ktoré sa v Stanislavské-
ho systéme pomermne elementirne, moZno postrehnit nebezpe-
¢enstvo tréningu. To, €o je tazké a je vysledkom dlhodobe) prace
na poznavani tajomstiev remesla, sa v rukdch Sarlatinov meni
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na akusi protoplazmu, na ¢osi, ¢o moZno dosiahnut okamZite.
najlah§im moZnym spdsobom, v presvedceni, Ze existujd z4-
zraéné recepty. ktoré nds mozu oslobodit od na3ich problémov.
Zizracny recept: ,citif predmet’”, zdzraCny recept: ,,relaxédcia”...
a pod. VZdy a vSade sa zjavuje taka tizba a taka falo$na viera,
Ze existuju akési recepty, ktoré moZu vyriesit vietky problémy
tvorby. Také receptv nejestvujii. Je len cesta, ktord si vyZaduje
uvedomenie. odvahu a vefa drobnych &innosti — nechcem po-
vedat ndmahy - vefa drobnych ¢innosti, ktoré uloZzime sami
sebe. Dobre. Ale ked uz vieme. Ze existuje len cesta prekona-
vania seba samého, hrozi ndm e3te dalSie nebezpecenstvo, to
znamend - pertekcionizmus. Vysvetlim to neskor.

Teraz sa vraciam k priprave herca v nadej kultire. A v nale;j
kultdre, vo v3etkych oblastiach tvorivého Zivota fungovala pred-
stava o tom, Co je individudlne.

Takze: nesthlasim s tymi druhmi pripravy. podIa ktorych sa
d4 aplikdciou ¢asti z rozli¢nych disciplin rozvindt hercova upl-
nost. To znamena. Ze herec musi mat na jednej strane hodiny
dikcie, dalej hlasova pripravu, potom akrobaciu, ndsledne gym-
nastiku, klasicky a moderny tanec, pantomimu a tak dalej a Ze
to vietko dohromady poskytne plnost. Tato filozofia pripravy
je velmi populdrna. Takmer v§ade panuje presvedcenie, Ze tymto
sp6sobom mozno herca pripravit na tvorbu. Je to absoldtne ne-
pravdivé. Najcudnejsie v tomto odbore je to, Ze sa prehliadaji
prosté a zdkladné pravdy a Ze sa vSade opakuju tie isté zdvazné
chyby. Herec mdze tancovat, to je pravda. MdZe tancovat kla-
sicky alebo moderne. MdzZe vykondvat tane¢né pohyby viac
alebo menej disciplinovane. Ak ma tancovat na scéne, tak do-
kdZe zatancovat. Ale tymto spésobom nevytvori vlastny tanec.
Maéze zopakovat tanec, ktory vytvoril ktosi iny. Herec mdze
robit akési pantomimické prvky. M6Ze kricat na mieste, repro-
dukovat nejaké znaky. Ak mad na javisku zahrat pantomimu,
tak ju dokéze zahrat. No viimnite si, Ze na tento ciel vyuZiva
vzdy vec, ktord nie je vysledkom rvorivého procesu, nie je to
ni¢ osobné, ale je to len vec prenesend v konecnom tvare z inej
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oblasti. M6Ze herec zatancovat napriklad pavanu? Mdze zatan-
covat pavanu. MdzZe herec robit pantomimu? Méze robit panto-
mimu. LenZe - kde je jeho tvorivost? Tvorivost samého herca?
Hovoria mu, Ze musi pestovat gymnastiku. Pestuje ju. Jeho telo
sa ¢oraz va¢Smi rozvija, ¢o napokon samo osebe nie je nic zI€.
Ale vSimnite si, akd je vitdlna. biologicka expresia [udi, ktori
majii velmi dobry gymnasticky tréning. St ohybni? Ano, ale pri
$pecifickych pohyboch. Su expresivni pri drobnych pohyboch.
priznakoch Zivota? Nie, tie si zablokované. Pdsobia dojmom
tazZkopddnych [udi. pretoZe gymnastika rozvija isté svaly. rozvi-
ja len 1sté oblasti sily a obratnosti. To sa d4 vyuzif vo velmi kon-
krétne) oblasti: pri skokoch, saltiach, behu, vzpierani.

Ak sa herec sformoval takto, stdva sa akymsi perSerénom.
(Tak sa vol4 velmi tazky ko s mohutnym atletickym sval-
stvom). Herci-perSer6ni zvicsa prekondvaji v ndro¢nych situ-
acidch hlboké psychické krizy a [ahko prepadni panike.

Su herci, ktori v skuto¢nosti nie si perSerénmi, ale si aky-
misi akrobatmi, §portovcami. Prirodzene. su silni, st ,,muZni’,
ale vietko, ¢o robia. vietky ich reakcie st vzdy sekané. Tazké,
silné, dokonca obratné. Ale bez tej linie Zivych impulzov,
takmer neviditelnych. ktord spdsobuje, Ze herec vyZaruje, ze
po cely ¢as — ml¢ky — hovori; a nie preto. Ze chce hovorit, ale
preto, Ze je Zivy. Gymnastika neuvoliuje. Gymnastika uzatva-
ra telo do istého poctu zdokonalenych pohybov a reakcii. Po-
kial su len niektoré pohyby velmi zdokonalené, vSetky ostatné
si neporiadne. Telo nie je uvolnené. Telo je vycvicené. To je
obrovsky rozdiel.

Tymto sposobom gymnastika vytvdra — napriek tomu, Ze
herci musia predsa byt fyzicky zdatni — jedine blokady. Priro-
dzene, je ovela lepSie, ak herca blokuje privelkd zdatnost nez
totdlna neschopnost. V kone¢nom dbsledku to v3ak preitho nie
je rieSenie. To, Co treba urobit, je uvolnit telo, nie drezirovat
jeho jednotlivé Casti. Dat telu $ancu. Daf mu mozZnost Zit.

Existuji cviCenia, ktoré sa zvyCajne nazyvaji ,,plastické”
alebo ,,gestické”. Herci pri nich neopakuji neustile rovnaké
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detaily (lebo ak by ich opakovali, napokon by rozvinuli nejaka
disciplinu), opakuji v3ak estetiku gesta. Pohyby pekné ako
kvety. V jazyku gestickych cviceni sa ¢asto pouZiva termin ,,roz-
kvitat”. ,,Ruka musi byt vyraznd a krasna. Jej pohyby musia
byt ako krdsne viny... krasa.” Opakuji sa slova: , krasny”, , kra-
sa”, ,estetické”. Co sa tym trénuje? V Majakovského Kiipeli sa
Pobedonosikov pyta reZiséra, preco neurobil inscendciu, v ktore)
by sme videli , krasnych [udi v krdsnej scenérii”? Pobedonosi-
kov spomina Velké divadlo, kde mozZno na javisku vidiet ,.elfov,
zvelfov a syfilidy”. Je to presne to, o sa moZno naucit z gestic-
kych cviceni. D4 sa pri nich naucit, ako oddelit gesto od tela, ¢o
je velmi nebezpecné. Existuje mylny pojem gesta, podla ktoré-
ho su gestd vyrazné pohyby nik. Mylné na tom je to, Ze existujd
akési pohyby nik, ktoré si vyrazné samy osebe. Ak sa reakcia
zacina v ruke a nie vo vniitri tela, jej vysledkom je ,.gesto”. Her-
ci to tak napokon robia. A — je to faloSné. Lebo ak je reakcia
Zivd, zaCina sa vZdy vo vnitri a v rukdch sa konci.

Myslim, Ze pri vSetkych typoch cvi€eni zlo vyplyva z chyb-
ného nazoru, Ze sa vraj daji rozvinit jednotlivé Casti tela a
prostrednictvom toho moZno uvolnit herca, jeho expresiu. To
je loZ. Netreba ,trénovat”. Samotné slovo ,,tréning” nie je pres-
né. Nemd sa trénovat ani gymnastika, ani akrobacia, ani tanec,
ani gesto. Pri tomto type price, ktory sa lidi od skidok, je po-
trebné konfrontovat herca s tym, o je jadrom tvorivosti. Mo-
hol by som dlho rozpravat, ako sme hladali cvicenia tohto typu.
Nepochybne sme sa dopustili velkého po¢tu omylov a r6znych
tradicnych chyb. Ked sme napriklad aplikovali akrobaciu
(a dosiahli sme celkom dobré vysledky v oblasti akrobacie),
herci robili naozaj saltd vpred a vzad, ale nemyslim si, Ze by
nam to dalo Cosi podstatné.

Ak chceme na javisku robit cirkus, méZeme angaZovat cir-
kusantov. Robia to ovela lepsie ako herci. Alebo musime do-
rast na ich drovein. Nie je to [ahké.

Boli obdobia, ked sme pri prici na Akropolis hladali nesen-
timentdlny vyraz v tragickej situdcii. Hrat situdciu vidziiov vy-
hladzovacieho tdbora na citovej strune by znamenalo Gplny ne-
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dostatok skromnosti a citu pre mieru. Ako néjst Tudsku expre-
siu, ktord by bola v jadre chladnd? Prevzali sme niektoré pan-
tomimické prvky. Zmenili sme ich tak, Ze to uz nebola klasicka
pantomima. Hercove Zivé impulzy tieto prvky za kazdym vnu-
torne premiefali a presahovali. Tak vznikol zdpas medzi Struk-
tirou a Zivymi impulzmi. Kym sme v8ak k tomu dospeli, dost
dlho sme pracovali na osvojeni pantomimickych cviceni. Pra-
covali sme na tom do okamihu, kym sme si uvedomili, Ze zaci-
naju fungovat uz ako stereotyp, blokujici individudlne impulzy.

Vezmime si teraz priklady cviceni, ktoré sme praktizovali;
i8lo o dva zédkladné typy: cviky s tradicnym ndzvom ,,plastic-
ké” a cviky beZne oznaCované ako ,fyzické”. Sd to tradiCné
ndzvy, podstata je v inom.

Na zaciatku, ked sme sa pod vplyvom Delsarta zaoberali
takzvanymi plastickymi cviceniami, hlfadali sme spdsob, ako
rozliSit reakcie, ktoré vychdadzaji od nds smerom k druhym, a
reakcie, ktoré smeruji od inych k ndm: extravertis — introver-
tis. Nemalo to velky dc¢inok. Napokon sme, po aplikicii roz-
nych dobre zndmych systémov plastickych cviceni - Delsarto-
vych, Dalcrozovych a inych — zacali krok za krokom objavo-
vat takzvané plastické cvicenia ako coniunctio oppositorum me-
dzi Struktirou a spontannostou. Tu, v pohyboch tela, si zafi-
xované detaily, ktoré sa daji nazvat formami. Prvy bod spoci-
va v ustdleni istého mnozZstva detailov a v ich preciznom vy-
pracovani. Nasledujici — vo vyhladani osobnych impulzov, kto-
ré sa moZu v€lenit do detailov a tym, Ze sa v¢lenia, ich premie-
nat. Premiefiat, ale nie aZ po ich deStrukciu. Otdzka znie: ako na
zaCiatku iba improvizovat usporiadanie, rytmus zafixovanych
detailov, aby sa ndsledne mohli usporiadanie, rytmus, kompozi-
cia detailov zmenif — zmenit nie kvoli akémusi zdmeru, ale kvoli
pridu, ktory diktuje vlastné telo? Ako n4jst ti liniu telesnej ,,spon-
tdnnosti”, ktord sa vtefuje do detailov, zahfma ich, ale ktora zaro-
veit zachovdva ich presnost? Nie je to moZné, ak majui detaily
charakter gest, to znamen4, ak su riadené len rukami a nohami,
nie su v8ak zakorenené v telesnej Gplnosti.
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Na hodindch klasického tanca sa zlému tanec¢nikovi hovorti,
Ze ,kompenzuje’”, to znamen4, Ze ked predvaddza nejaké tanec-
né detaily, doladuje ich zvy8kom tela. V naSom pripade sme
objavili, Ze ,kompenzécia” nie je ni¢ negativne. Naopak. Zla
».kompenzdicia” spociva v ulahceni si predvedenia nejakého
detailu. Napriklad: ked sa hlava nakldna dolava tak, aby sa
dotkla pleca, zdroveii sa pohne plecom, aby sa pribliZilo k na-
klafiajicej sa hlave. Toto ulahcenie niéi detail. Zivd , kompen-
zdcia” — mdéZeme ju nazvat i telesnou adaptéiciou — vSak spoci-
va v odvoldvani sa na priCinu, ktord akoby sa vynarala z tela
v organickom zmysle.

Autentickd reakcia sa zaCina vniitri tela. To, Co je vonkaj-
Skové, detail alebo ,,gesto”, je len zakoncenim tohto procesu.
Ak sa reakcia nenarodila vnitri tela, je nepravdiva. Je mrtva,
falo§n4, umel4. strnuld. Ale kde presne sa zacina reakcia? Od-
poved na tito otdzku sa moze chdpat a pouZit ako recept. No
v takom pripade to bude vZdy nepravdivé, a ked sa to pouZije
pri skifkach - jalové. Ale ak ju budeme chépat relativne, so
zdravym Gsudkom a pocas skiSok sa nebudeme na fiu nikdy
odvoldvat, mdze to byt zdsadny objav. Zdsadny pre toho, kto
cvici. Kde? V kriZzoch, to znamend - v dolnej Casti chrbticg-ale
s celou telesnou zdkladnou az k zdkladni brucha a spolu s fiou.
Tam sa zacCinajd impulzy. Relativne si to méZeme uvedomo-
vat, aby sme to odblokovali, ale nie preto, aby sme tym mani-
pulovali pocas cviCenia a uz vobec nie - pocas prace, lebo to
nie je Ziadna absolitna pravda. Celé naSe telo je pamifou a
v celom naSom tele—pamaiti sa tvoria rozlicné vychodiska. Ak
sa pocas tvorivého procesu sustredime na krize, zablokujeme
celd pamiif tela, telo-pamit. A nakolko cely organicky zdklad
fyzickych reakcii je v istom zmysle objektivny, ak sa zabloku-
je pocas cvienia, zablokuje sa v rovnakej miere i pocas préce.
Této blokdda potom postihne i vietky ostatné vychodiskové
body tela-pamiiti.

Krok za krokom sme vy¢lenili isty poCet takzvanych plas-
tickych cvi€eni, ktoré ndm umoZznovali vyvolat organicku re-
akciu zakorenend v tele a ktoré sa dopliiali preciznymi detaila-
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mi. Spontdnny telesny prid vteleny do detailov, ktoré sa za-
chovali napriek spontdnnosti. Prave preto sme s hercami hla-
dali presnost detailu, pretoZe bez nej sa nedd vykonat nic. ale-
bo vznikd len Cosi protoplazmatické. V Zivote su vietky naSe
reakcie do detailu presné. LenZe - v Zivote a rovnako v tvorbe
— je dodleZité, aby sa neobmedzoval pocet detailov. V§etko, ¢o
sa robi do konca, je precizne. Napriklad, nejakému dievcatu
vypadne z ruky predmet, pretoZe v obdobi dospievania ,,nie je
zru¢né”. Preco sa to stalo? Kedysi som pocul takito odpoved:
.,Chcela som sa napit ¢aju a vtedy, ked som zdvihla §dlku uz
dosft vysoko, uvedomila som si, Ze sa za¢inam Cervenat, okam-
Zite som si chcela rukou zakryt tvdr a §dlka mi spadla.” Teda
vietko - dokonca aj v pohybe, ktory odraza rozpaky — je pre-
cizne. Je mnoZstvo prvkov, ktoré sa zjavia len na okamih, ale
st vZdy presné. Ak nie su detaily pri cvieni precizne, okamzi-
te sa upada do protoplazmy.

Telo-pamit. Usudzuje sa. Ze pamiit je nezdvisld od ostatného
tela. V skuto¢nosti je to. aspoii u hercov, inak. Nie telo ma pamat.
Ono je pumdtou. To, ¢o treba urobif, je odblokovat telo-paméit.
Ak sami sebe rozkdZzeme: ,,Teraz musim spomalit rytmus, zme-
nif poradie detailov”... a tak dalej, neuvoliluje sa telo-pamiit. Prave
preto, Ze si rozkazujeme. To, o vtedy funguje, je rozum. Ale ak
dovolime telu, aby diktovalo rozli¢né rytmy, neustale mentlo ryt-
mus, usporiadanie, bralo si novy detail akoby zo vzduchu - pri-
¢om preciznost detailov zachovdme — kto v takom pripade dik-
tuje? Nie je to rozum. Ale nie je to ani ndhoda. Sdvisi to so Zivo-
tom. Ani nevedno ako — ale bolo to telo-pamit. Alebo telo-Zivot?
Lebo to presahuje pamiit. Telo-Zivot, alebo telo-pamit diktova-
lo, Co robit v zavislosti od Zivotnych skdsenosti alebo od cyklu
Zivotnych skisenosti. Alebo v zdvislosti od moZnosti?...

To je maly krocik smerom k vteleniu nd$ho Zivota do impul-
zov. Na najjednoduchsej drovni sa napriklad isté detaily pohy-
bov rik a prstov menia — pri zachovani presnosti detailu — vra-
caju sa spat do minulosti, ku skisenosti niec¢ieho dotyku, hoci
pri milovani, k akejsi dolezitej skisenosti, ku ktorej do3lo, ale-
bo md ddjst. Tak sa zjavuje telo-pamit a telo-Zivot. Detail exis-
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tuje, ale je presiahnuty, dostdva sa na urovef impulzov, do tela-
-Zivota, na droven - ak chcete - motivacie (hoci .,motivacia”
implikuje istd zdmernost, isty diktat, projekt, ktory tu nie je
vbbec potrebny, ba dokonca Skodlivy). Rytmus, zmena rytmu,
usporiadania. A ndasledne: telo-Zivot ,,prehltne” — a to sa deje
samocinne — detaily, ktoré su eSte navonok precizne, ale akoby
ich Zivotny impulz roztrhal ,.zvnitra”. A Co sa takto podarilo
ziskat? Vyslobodili sme jadro: medzi brehmi detailov pridi te-
raz ,.rieka nasho Zivota”. Spontdnnost a disciplina zdrovern. To
je v podstate rozhodujice.

Ak povieme, Ze to je coniunctio oppositorum spontannosti
a discipliny, alebo — ak chcete — spontdnnosti a §truktiry, alebo
eSte inak — spontdnnosti a preciznosti, bude to trochu suchd,
vykalkulovana formuldcia. Hoci z objektivneho hladiska to
bude presné.

Ale v zrele), prezitej praxi to vyzerd inak. Telo-Zivot sa ka-
nalizuje do linie, ktord ma daleko od protoplazmy. V takzva-
nych plastickych cvi¢emach je tato linia precizna na tdrovni
detailov. Prostrednictvom nej sa manifestuje telo-pamiit. Telo-
-pamit, uplnost naSho bytia je pamitou. LenZe, ak hovorime
.uplnost ndsSho Zivota™, obraciame sa nie k potencii, ale k akymsi
spomienkam, akoby ku krajine nostalgie. Preto je moZno vy-
stiznejsi vyraz telo-Zivot.

Nepochybne je mozné zvicSovat pocet plastickych detai-
lov, Je moZné — krok za krokom — nachadzat nové. Tento cyk-
lus plastickych detailov, ktory sme vytvorili, vyplynul z na3ej
vlastnej skisenosti. Evoldcia tu znamenala — ako u Darwina —
prirodzeny vyber, selekciu. Ale moZno si zvolif iné vychodis-
ko. Da sa ndjst dplne iny cyklus detailov. Prirodzene, pocas
mnohoroc¢nej prace. VZdy to v3ak implikuje dlhid eliminaciu
veci, ktoré su prili§ umelé ¢i preestetizované a blokuju telo-
-Zivot. Druh vychodiskovych detailov nie je dolezity. DoleZity
je duch veci.

Pri takzvanych fyzickych cviceniach sme taktiez presli dl-
hou evoliciou prostrednictvom vyberu a prirodzene) elimind-
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cie. Prirodzene, niektoré cviCenia sme odvodili z hatha-jogy.
Tie sme pretvorili a zmenili sme ich hlavny rytmus (zo static-
kého na dynamicky). Daju sa tak vyuZit prvky iného typu.

Herci majd mnozstvo blokov nielen vo tyzicke) sfére, ale
ovela viac vo sfére svojho postoja k vlastnému telu. Tara sa
o tom, Ze herci Tahko prepadaji narcizmu, exhibicionizmu a
tak dalej; tieto slogany su ovefa pravdivejsie v psychickom (psy-
chicky exhibicionizmus, psychicky narcizmus atd.) ako vo fy-
zickom zmysle. Okrem tych vynimo¢nych pripadov hereciek
a hercov, ktori naozaj vykondvaji tito profesiu. aby ziskali na
cene a boli akceptovani ako Zena alebo muz. Herci maji napo-
kon ovefla viac tazkosti s akceptovanim svojho tela nez s prilis-
nou [ahkostou v tejto oblasti.

Nespociva to v ostychu z vlastného tela. Ide o viac. Telo fun-
guje zdroveii ako ¢osi prili§ cenné i ako druh intimneho nepria-
tela. Spdsobuje tazkosti, neexistuje dostatoCne, existuje privel-
mi. Prebieha to tak. akoby sa vSetky naSe prehry a nedostatok
Uplnosti v Zivote premietli na telo, ktoré je za vSetko zodpo-
vedné. Chceme akceptovat svoje telo a zaroven ho neakceptu-
jeme. Chceme ho mozno az prili§ zdOraznit, preto vzniké zda-
nie istého narcizmu. V skutoc¢nosti ho vSak neakceptujeme.

Bytost je neustdle rozdelend na ,ja” a ,,moje telo” ako na
dve rozne veci. Mnohym hercom telo neddva pocit bezpecia.
Vteleni, telesni herci nie si v bezpeci. Vtelenti, telesni — su skor
v nebezpecenstve. Je tu ten nedostatok viery vo vlastné telo,
ktory je vlastne nedostatkom sebadovery. To Eloveka vo vnitri
rozdeluje.

Kolko je tu paradoxov! Casto sa podla evanjelia opakuje:
,,Miluj blizneho svojho ako seba samého.” Zabida sa na to, Ze
ak chceme milovat blizneho, musime — podla tohto pravidla —
milovat seba. Ten, kto prili§ miluje seba, v skuto¢nosti seba ne-
miluje vobec, neddveruje si. Aby sa dalo Zit a tvorit, treba seba
samého akceptovat. Aby sme v8ak mali Sancu akceptovat sami
seba, je potrebny niekto iny, niekto, kto nds moZe akceptovat.
Nebyt rozdeleny — to v podstate znamen4 akceptovat sa. Nedo-
verovat vlastnému telu znamend nedéverovat sebe. Byt rozdeleny.
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Nebyr rozdeleny — to nie je len jadro hereckej tvorivosti, ale
aj jadro Zivota, jeho moznej dplnosti.

Vsetko, Co teraz poviem, sa bude zdat paradoxné. Nebudd
to vSak Stylistické paradoxy. Tak to naozaj vSetko vyzera. S ob-
lasfou formadlnej logiky to nemé ni¢ spolo¢né.

Naozaj neviem preco, ale prekonat seba je moiné, ked sami
seba akceptujeme. Daju sa tu vytvorit rozne hypotézy. Prekond-
vanie seba samého nie je manipulécia. Niektori herci sa pri takzva-
nych fyzickych cvi¢eniach tyrajd, mucia. To nie je prekondva-
nie seba samého, lebo je to manipuldcia na zdklade sebarepresie
a pocitu viny. Prekondvanie seba samého je ,,pasivne”, zname-
na: nebrdnit sa pred prekonanim seba. To je vSetko. Je tu Cosl,
¢o sa musi uskuto¢nit a ¢o nds presahuje. Nebrdnime sa. Do-
konca jednoduchy cvik - riskantny, prirodzene, v ohrani¢enom
zmysle, ale predsa riskantny, lebo mdzZe spdsobit bolest — staci
na to, aby sme sa mohli nebranit podstupif riziko.

Takzvané fyzické cvicenia su terénom vyzvy prekonat seba
samého. Pre toho, kto ich vykondva, by mali byt takmer nere-
alizovatelné. Musi vSak byt schopny urobit ich. ,,Musi vSak
byt schopny urobit ich”- povedal som to v dvojakom vyzna-
me: na jednej strane musi byt zdanlivo nemoZné urobit to, a
herec sa nesmie branit pred tym, aby to urobil, na druhe;j strane
musi byt schopny urobit to v objektivhom zmysle, musi sa to
dat urobif — 1 napriek zdaniu. Vtedy sa zaCina objavovat dove-
ra vo vlastné telo.

Jedného dita Teotil z Antiochie, ktorého akysi pohan vy-
zval: ,,UkdZ mi svojho boha,” odvetil: ,,UkdZ mi svojho ¢love-
ka a ja ti ukdZem svojho boha.” Zamerajme sa teraz len na prvi
polovicu tvrdenia: svojho c¢loveka... Je to termin, ktory presa-
huje naboZenski terminolégiu. Myslim, Ze sa nim Teofil
z Antiochie dotkol ¢ohosi zdsadného v Tudskom Zivote. Uk4z
mi svojho Cloveka... — to si zéroveil ty — ,,tvoj €lovek” — a si to
,nie-ty” — ako obraz, maska pre inych. Si to ty neopakovatel-
ny, jedinec¢ny, ty v dplnosti svoje) povahy: ty telesny, ty obna-
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Zeny. Zaroven si to ty stelestiujici vetkych ostatnych, vSetky
bytosti, celd histériu.

Ak sa od herca Ziada, aby urobil nieco nemoZné a ak to uro-
bi, nebol to on — herec - kto to dokdzal urobit, pretoze to, Co
moZe urobit on, herec, je len to. ¢o je mozné. zname. Urobil to
Jeho ¢lovek”. Vtedy sa dotykame toho, o je podstatné: ,,svoj-
ho cloveka’.

Ak sa zacne robif nieCo namdahavé, tym, Ze sa tomu nebrani-
me, nachddzame zdkladni doveru vo svoje telo, to znamena
seba. Sme menej rozdeleni. Nebyt rozdeleny - to je podstata.

Pri takzvanych fyzickych cvi¢eniach je potrebné zachovat
konkrétnost elementov, tak ako pri takzvanych plastickych cvi-
Ceniach — preciznost. Ak nie sme konkrétni, nastipi podvidza-
nie, védlanie sa po zemi. chaotické pohyby, krée - to vietko
v presvedCeni. Ze sud to nejaké cvicenia.

D4 sa povedat, ze existuju isté problémy, ktoré mozno ana-
lyzovat z technického hladiska, ale ich rieSenie nie je nikdy
technické. Vezmime si napriklad problém rovnovéhy pri polo-
hiach hatha-jogy. SkiSame ich - a padame. Poctivo skiSame
znova. Ukazuje sa, Ze sama prirodzenost nam diktuje tento cyk-
lus cvikov. Opit paddme. PreCo doslo k strate rovnovihy? Pre-
to, Ze zacalo posobif nieco zvonku, ¢osi, ¢o vychddza z nasho
rozumu, z raciondlnej kontroly, moZno akysi druh strachu. ,.Pre-
stal som si doverovat a spadol som. Neposlichol som proces.
Moj pad je toho priznakom.” Rovnovédhu nestratime, ak nas
naozaj vedie prirodzenost. ..Ked v8ak zacnem zbyto¢ne zasa-
hovat, ihned spadnem.” Rovnovéha je v tomto pripade prizna-
kom sebaddvery, ktori nachddzame pri cviceniach.

VSetky prvky na$ich cvi¢eni sa dajd vymenovat. Definovali
sme ich pocas dlhoro¢nej prace. Odstranili sme ovela viac prv-
kov, neZ sme ich zachovali. Ale nepochybne sa d4 za zéklad
prijat nejaky iny zdmer.

Ako modzZe telo ako pamif pri cviCeniach nielen fungovat,
ale ich aj viest? Ak ho neodmietame, nachddzame — tym, Ze ho
presiahneme — istd doveru. Za¢iname Zit. Vtedy telo ako pamat
diktuje rytmus, usporiadanie prvkov, ich pretvorenie, ale prv-
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ky si 1 nadalej konkrétne. Nemenia sa na protoplazmu. Nejde
tu o vonkajsiu preciznost, ktord existuje v plastickych detai-
loch. Existuji v8ak konkrétne prvky. Pri cvikoch si nediktuje-
me prirodzend pulziciu. ,, 70" sa diktuje, ,,t0" sa kond. Napo-
kon zacina zasahovat to, Co je Zivé z naSej minulosti (alebo
budicnosti?). Vtedy je tazké povedat, ¢i st to eSte cvicenia,
alebo uz druh etudy. MdZe to byt na$ kontakt s inym, s inymi,
s nasim Zivotom, ktory sa realizuje, vteluje do telesnych cvi-
kov. Ak nds chce telo-Zivot viest inym smerom, mdZu to byt
bytosti, priestor, krajina, ktord nosime v sebe, sinko, svetlo,
tma, otvoreny. i uzavrety priestor — ni¢ vopred vykalkulova-
né. Vietko sa stdva telom-Zivotom.

Ni¢ z toho, ¢o sa chape a realizuje ako ndvod na cvicCenia,
nema vyznam. Ak je to uZ naucené, zvladnuté, nema to uz nija-
kd hodnotu. Ak sme pri na3ej praci zachovavali isté prvky, za-
chovavali sme ich skor kvoli akejsi discipline a nie ako obranu
pred tym, ¢o ndm diktuje telo-pamiit alebo telo-Zivot, nie ako
obrana pred tym, ¢o sa deje spontanne.

Isty pocet prvkov sa da pridat. MoZno hladat nové perspek-
tivy. Je dokonca potrebné robit to, pretoZe cviCenia musia byt
akousi vyzvou pre naSu prirodzenost. A vyzvu treba obnevo-
vat. Treba si v§ak zachovat akési uzemie, na ktoré sa mozZno
vracal. Bez toho podlahneme chaosu.

Postupne sme dospeli k tomu, ¢o by sa dalo nazvat ,.orga-
nickou akrobaciou”, ktori diktuju isté oblasti tela-pamiiti, isté
predtuchy tela-Zivota. V kazdom sa to rodi jemu viastnym spo-
sobom a ini to zasa prijimaji svojim sposobom. Ako medzi
detmi, ktoré hfadaji cestu k slobode, k radosti z prekonania
priestorovych obmedzeni a zemske;j pritaZlivosti. Nie raciondl-
nou kalkuldciou. Nepredstierali sme viak, Ze sme deti, pretoZe
nimi nie sme. Daju sa viak ndjst analogické, alebo mozZno iden-
tické zdroje; a bez toho, aby sme sa obracali na dieta v nds,
moZno hladat td individuélnu ,.organicki akrobaciu” (ktora nie
je akrobaciou), ¢o sa odvoldva na Ziarivé a Zivé potreby; je to
moZné, ak sme eSte nezacali kisok po kisku umierat, ked sme
odmietli vyzvu naSej vlastnej prirodzenosti...
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Existuje mnoZstvo oblasti a dokonca isté moZnosti trénin-
gu, ktoré sme opustili, aby sme sa skoncentrovali na to, ¢o je
podstatné. Najprv sme hfadali ,,masky”, napriklad i tvére, cel-
kom zédmerne, prostrednictvom tréningu rdznych Casti tvare:
obocia, viecok, pier, Cela a tak dalej. Odstredivé pohyby — do-
stredivé pohyby, extravertis — introvertis, otvorené — uzavreté.
To umoZiovalo vopred si pripravit rozne typy tvéari, masiek,
ale napokon sa to ukdzalo jalové. Priviedlo nds to vSak k obja-
vu — to isté si vS§imol Rilke vo svojej knihe o Rodinovi - Ze
kazda tvér, vSetky jej ¢rty su stopami Zivota. Zahriaji cely
kolobeh klicovych skisenosti, ktoré sa v Zivote neustale opa-
kovali, skisenosti, ktoré Zivot neustdle prinasal. Tie: ,,Ech, je
to vSetko...”, alebo ,,Musim predsa nejako Zit”, alebo ,.Na nie-
¢o mam napokon prévo...” a tak dalej. Kazd4 veta — eSte aj
nesformulovand — moze byt odpovedou ,svetu”. Zanechdva
stopy a neskor vrasky. Da sa vycitat z tvare. Ak pri praci nad
rolou nidjdeme taku, ktord vychddza z naSej Zivotnej skisenos-
ti a je koherentnd s rolou, vtedy tvar sama vytvori masku.

Tento poznatok je nebezpecny, pretoZe herec moZe zacat hla-
dat taki formuldciu, dokonca slovnd, a potom sdm seba niitit a
pondahlat sa opakovat ju, hladat neprirodzené Crty, hladat mas-
ku ,,osobnosti”, slogan osobnosti — ,,stvdrnenia”. MdZe vysta-
vit do svetla svoju tvdr, ale nie — celd svoju bytost. Zanechali
sme teda tieto hfadania. Neodmietli sme v3ak tato skdsenost a
nezdrahali sme sa odvolat sa na fu, ked to bolo nutné. To isté
sa da povedat o mnohych inych skdsenostiach, o inych cvice-
niach.

Prirodzene, cvicenia plnia istd funkciu, ktoni mozno nazvat
.biologickou”. Ak herec nie je Zivy, ak nepracuje celou svojou
prirodzenostou, ak je neustile rozdeleny, vtedy — povedzme -
starne. V hibke vietkych tych deleni, ktoré ndm vniitili vycho-
va a boj s kazdodennostou, v hibke toho existuje — do istého
veku — jadro Zivota, prirodzenost. Ale potom uZ nasleduje od-
chod na pohrebisko veci. Nie je to definitivna smrt, ale tak4,
ktorej sa — krok za krokom — podddvame. Ak prica na predsta-
veni, tvorba, skuiSanie angaZuji herca aZ do dplnosti jeho exis-
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tencie, ak pri tvorbe odhaluje svoju celistvost, este neodché-
dza na cintorin veci. Ale po iné dni — 4no.

Preto v obdobi, ked sa neskudsa, ani nehra (v zmysle napl-
flania Aktu), st cvicenia nutné. CvicCenia s aj upeviiovanim
hodndt a tym aj upeviiovanim naSej viery a sebaddvery. To
nie su slogany, ale Cosi Zivé, Co treba potvrdzovat zakazdym
odznova.

Preco som odporcom chdpania cviceni ako ,,sebazdokona-
fovania”? Ten, kto si zaumieni zdokonalovat sa, v skuto¢nosti
oddaluje Akt. Kto hovori: ,,Morilne sa zdokonalujem, kazdy
deit budem menej klamat,” predsa prizndva, Ze bude klamat.
Ak uvazujeme v kategdriach zdokonalovania sa, rozvijania seba
samého a podobne, prizndvame, aki sme momentélne viaZni.
Znamena to predsa chut vyhnit sa Aktu, vyhnut sa tomu, ¢o sa
musi uskuto¢nit dnes, teraz.

Pritomnost techniky neznamend pritomnost Aktu. Technika
mdZe byt (v rovnakej miere) len ndhradou Aktu. Ak uskutoc-
fiujeme Akt, technika pri tom jestvuje sama od seba. M6Zeme
vedome rozvijat Cisti techniku, lenZe vedomy rozvoj cistej tech-
niky sliZi na to, aby sme sa vyhli Aktu, ukryli a zahalili sa-pred
nim. Nedostatok techniky je teda priznakom nedostatku pocti-
vosti, pretoZe technika vyplyva z naplnenia. Existuji len sku-
senosti, nie — ich zdokonalovanie. Naplnenie sa deje hic et nunc.
Ak sa Akt naplni, vedie nds k svedectvu. Lebo to bolo skuto¢-
né, iplné, nebranili sme sa a neunikali sme pred tym...

Priklad z inej oblasti. Predpokladajme, Ze sme na skuske.
ZacCina sa nejakd scéna. Mame k dispozicii velmi precizne prv-
ky, pomocou kontaktu, hmatatelne) pritomnosti hercovho tela-
-pamiti sa scéna rozvija koherentne. ReZisér to sleduje. Zistu-
je, Ze je to uplné, Ze Akt je hmatatelny, Ze to, ¢o sa deje, sa
deje. ReZisér vSak vie, Ze to nebude sliZit predstaveniu, lebo
to smeruje inam. Co m4 urobit? Ak on sim nem4 v sebe nijaké
jadro, prerudi celd vec, zastavi herca. Ak to jadro v sebe mé —
nestopne ho. MoZno, ked sa to celé skonci, ndjde nejaké stycné
body, pomocou ktorych sa to bude dat ,,vmontovat” do partiti-
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ry predstavenia. MoZno sa o to pokusit aj z tohto hladiska. Pri-
pustme v$ak, Ze ani takto nebude mozné ,,vyuZit” to. Znamena
to azda, Ze skiigka bola nanic? Naopak. Co sa v ten def skiia-
lo? Jadro tvorivosti, zdroje.

Prirodzene, je nutné mat vedomie vyslednej koherencie,
Struktiiry, ktoré sa nachddza postupne. Struktiira sa d4 vybudo-
vat, ale proces nikdy. Akt nemdZe byt nikdy uzavrety. ukonce-
ny. Struktdra - 4no. organizicia diela - 4no. Ak nemame schop-
nost tejto koherencie, nemdZeme tvorit. To je vSak len pod-
mienka, nie podstata. Podstatny je fakt naplnenia, uskuto¢ne-
nia — v tento deni, kazdy dei, a nie — ve¢né pripravy na akysi
iny defi.
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Hlas

Myslim, Ze Co sa tyka hereckej pripravy, najviac chyb sa robi
v oblasti hlasovych cviceni.

Nedorozumenie sa zac¢ina uZ pri otdzke dychania. Koncom
19. a zaciatkom 20. storoc¢ia eurdpski §pecialisti zaoberajici sa
problematikou hlasu vo vSeobecnosti uznali, Ze to, ¢o ddva hlasu
plnost, je takzvané bru§né dychanie (s dominantnou branicou).
V tejto oblasti existuji rozne nizory: jedni teoretici a praktici
navrhuji vyuZivat jedine bru§né dychanie; znamend to (citu-
jem prisluinu autoritu), Ze ,,po¢as dychania ma brucho vyko-
navat pohyb dopredu a dozadu™, kym hrud ma zostat nehybn4;
inf sa nazd4vaja — a prakticky je to samozrejmy postoj, lebo je
prirodzeny — Ze pri dychani m4 dominovat brucho, ale akoby
v druhom pldne sa md prip4jat i hrudny k6S. Vezmime si napri-
klad deti, naymad malé, a prislu§nikov takzvanych ,,primitiv-
nych” kultdr. Proces dychania zacina brucho, ale hrud'sa k tomu
akosi pripdja. Nie je to ten dych, aky mdZeme sledovat na foto-
grafidch kulturistov, ktori stoja s hrudnikom vystréenym do-
predu. Je to nepatrny pohyb, ktory sa dd spozorovat skor doty-
kom neZ volnym okom. Je to viak pohyb, ktory redlne existuje.

V nasej civilizdcii spdsobuje mnoho deformécii nevhodné
obliekanie, ale aj isté spolo¢enské ndvyky a konvencie. Prave
preto Zeny CastejSie dychaji hrudnikom — ¢o nie je organické
dychanie — nielen preto, Ze (pripadne) nosia podprsenku, ale i
v suvislosti s istou konvenciou koketovania. Dychanie tohto
typu je dost obmedzené, pretoZze vyuZiva len horni ¢ast plic,
nie celé plica, do ktorych sa zmesti viac vzduchu.

Ak skiimame bru$né dychania s dominantnou branicou, mé6-
Zeme si, samozrejme, viimat pohyby brucha. Praktizuje sa to
na mnohych divadelnych Skoldch. My sme to na zaCiatku na-

93



Sej ¢innosti robili tiez. Vtedy som spozoroval, Ze niektori herci
mali tento druh dychania, a predsa nemali dost vzduchu. Vdy-
chovali, a napriek tomu nevydychovali dostatok vzduchu. Exis-
tuje totiZ imitdcia takéhoto spdsobu dychania: svaly imituji
pohyby pri branicovom dychani a v skutoCnosti sa vzduch ne-
vdychuje. Neskor som pomocou konzulticii a testov naSiel
sposob organickejiej kontroly, pri ktorej sa taZ3ie simuluje.
Dychanie, pri ktorom sa zapdja branica, roztahuje doiné rebra
od chrbta smerom do bokov a dozadu a d4 sa to overit doty-
kom. Velmi tazko sa to da imitovat svalmi a ak je takéto neve-
domad imitdcia moZnd, pohyb, ktory som opisal, bude velmi
obmedzeny.

Ak teda h[addme ucebnicovy, konvencény typ dychania, naj-
lepSie je v takom pripade dotknit sa dolnych rebier zboku sme-
rom od paZi a snaZit sa zaCat dychat akoby prave odtial. Vy-
sledkom bude, Ze sa tam dych nebude koncit, ale ,,zacinat™.
Vtedy sa spodné rebra roztahuji dozadu a do bokov (ale skor
do bokov neZ dozadu). D4 sa to zistit pomerne rychlo, liniu
dychania teda moZno korigovat, ak je dychanie zdeformované.
Zaroven sa tymto sposobom moZno vyhnit hercovej nevedo-
mej simuldcii vdaka tomu, Ze sa nekontroluje brucho, ale pra-
ve rebré.

Nie je to v3ak rieSenie problému, a to preto, lebo v skuto¢-
nosti nie je pravda, Ze kazdy mé6Ze dychat rovnako. Nie je prav-
da ani to, Ze pri roznych polohdch, ¢innostiach a reakciéch je
dychanie rovnaké.

Aby sa tieto zdleZitosti jednoduchym spésobom preskiima-
li, je najlahS$ie pozorovat dojcata. Ich dych sa meni v zdvislosti
od telesnej polohy, ktori zaujmui, alebo do akej ich uloZia. Ked
pozorujeme Sportovcov v akcii, méZeme si tieZ vimnit, Ze ich
dychanie sa meni a dokonca ,,Specializuje”, alebo aj ,,meni cha-
rakter’” podfa druhu Sportu.

V mnohych divadelnych $koldch sa pre hercov hfad4 bru§né
dychanie, ktoré sa povaZuje za akysi ,.$tatisticky priemer’’. Zis-
tilo sa, Ze existuje Cosi také ako spravne ,,priemerné” dychanie
— a to sa skisa aplikovat globdlne, vSetkym. VicSina fudi ne-
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mdze dychat tymto ,,priemernym’ §Statistickym spdsobom, lebo
je — odinakial — zndme, Ze prdve rozmanitost je jednou z vlast-
nosti Zivota. Napokon kaZzdého mladého herca nitia vyuzivat
dych, ktory mu nie je vlastny. Prave tu sa zaCinaji vSetky taz-
kosti.

Dychanie je ¢osi nesmierne jemné; iste, d4 sa pozorovat,
kontrolovat a dokonca i riadit, ak mé niekto na to chut. Ale ak
sme zapojeni do ¢innosti, nem6zeme dychanie kontrolovat;
vtedy v podstate dycha ndS§ organizmus sam a akékolvek zasa-
hovanie len narusi organicky proces. V tomto pripade je moz-
no lep3ie neprekdZat mu. Treba pozorovat, o sa deje: ak herec
nemd so vzduchom problémy, ak pocas ¢innosti vdychuje tol-
ko, kolko potrebuje, nesmieme sa do toho mie$at, dokonca aj
ked podfa vsetkych te6rii dycha nesprdvne. Ak zacne zasaho-
vat do svojho organického procesu, za¢ni sa problémy. To je
zasadné zistenie. Ak niecCo neprebieha tak, ako ma - zasiahnut,
ak vSetko prebieha v poriadku — nechat na pokoji. Treba déve-
rovat naSej vlastnej prirodzenosti. To je prvy bod.

Druhy bod je tento: V mnohych divadelnych $kolé4ch sa robi
mnoZstvo cviceni na dosiahnutie dlhého vydychu. Postupuje
sa takto: vdychuje sa a nahlas sa pocita — ,,raz, dva, tri, Styri” a
tak dalej a? do .,dvadsat, tridsat”... Vych4dza to z presvedée-
nia, Ze tymto spdsobom si herec natrénuje predlZovanie vydy-
chu, to znamen4, Ze nebude mat problémy s dlhymi vetami. To
je omyl. Ak Student takto pocita, nemd problémy len dovtedy,
dokedy je to preiiho [ahké, to znamend, dokedy dycha organic-
ky. Ale potom nevedomky, aby u$etril dych, zacne zatvérat
hrtan; prave toto privieranie hrtana bude v jeho budicej praci
pricinou celého radu tazkosti. Prvou pricinou, kvoli ktorej sa
zvicsa objavia hlasové problémy, je zdsah do dychania, dru-
hou - zablokovanie hrtana.

Je aj iny typ Skolskych cviceni, ktoré blokujui hrtan. V mno-
hych divadelnych 8kolach sa robia napriklad cvi¢enia na spo-
luhlasky, precvicuje sa sprdvna vyslovnost spoluhlésok ,,p, d.
t, s, ¢, b” a tak dalej, vyslovuji sa aj slova prave s dorazom na
spoluhléasky. I tymto sposobom sa hrtan zatvéra. Lebo v sku-
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to¢nosti moZe hrtan zostat otvoreny, ak — naopak — je doraz na
samohlaskach. Ak sa kladie na spoluhléasky, hrtan sa priviera.
Kvdli spravnej vyslovnosti treba cvicit spoluhlésky, iste; treba
to vSak robit tak, aby spoluhldsku predchadzali a po nej nasle-
dovali samohlasky: ,ata” a nie ,t, t, t".

V oblasti dychania existuji rozne charakteristiky, ktoré mo-
Zeme nazvat profesiondlnymi. Napriklad plavci vyuZivaji ta-
kyto druh profesiondlneho dychania. Iny typ zdetormovaného
dychania pouZivaji niektori divadelni ochotnici napodobiiu-
juci profesiondlov, ked chci dychat ..umelecky”. preto kladd
doéraz nie na brucho, ale na hrud, a to dokonca nie ,.dopredu”,
ale — ,,dohora”. Vyskytuji sa a) deformacie spdsobené nervozi-
tou pocas tyzickej pripravy. Napriklad hercom, ktori robia fy-
zické cvic¢enia, chyba vzduch a zac¢inaji sa dusit. Preco? M4 to
dve priciny: jedni vdychujd vzduch a potom robia nejaky cvik
bez toho, aby dychali, potom, ked sa uZ dusia, prudko vydych-
nu a zacinajd sa trapit odznova; ini ched dychat v tom istom
rytme, v akom robia cvik, ¢o je nesprdvne, lebo ak si pohyby
tela rychle, vtedy vdychuji vzduch takou istou rychlostou, ¢o
vedie zasa k tomu, Ze sa zac¢inajd dusit. V ¢om je chyba? Nepo-
chybne naSa vlastnd prirodzenost sama reguluje tito zileZitost.
Ak robime rychle pohyby, dychanie sa taktieZ zrychli, ale ne-
bude mat rovnaky rytmus. Ak je ¢innost pomald, i dychanie
bude pomalSie, ale nie v tom istom rytme. Ak sa za¢ne dychat
v tom istom rytme, ako je rytmus ¢innosti — a to na dévaZok
vedome - organicky proces sa porusi a herec sa ,,zadusi”” ako
obet price s telom. Ak sa herec dusi pocCas Cinnosti, je to zvy-
¢ajne pre niektori z tych dvoch pricin.

Prirodzene, to isté bude prebiehat aj pocas hrania, ak herec
kond bez Zivych impulzov a ak svoje icinkovanie povaZuje za
isty druh gymnastiky, za nie¢o automatické. V takom pripade
,»sa zadusi”, lebo sa dopusti jednej z tychto dvoch chyb. Alebo
na dovaZzok z nervozity a trémy.

Nesmie kontrolovat svoj proces dychania; musi viak poznat
svoje blokady 1 prekdZky a to je nieCo iné. Herca treba sledovat
zvonku; mam tu na mysli reZiséra alebo inStruktora. Prva otdz-
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ka, ktori si z toho hladiska treba polozit, je — ¢i herec md pocas
prace problémy s dychanim. Ak ma tazkosti — a evidentné - a
vidime, Ze je to napriklad pre niektord zo spominanych pricin,
musime mu o tom povedat. Musi si davat pozor. aby nezasaho-
val do svojho dychania, neusiloval sa ho zladovat s pohybom a
podobne.

Nie su to vak jediné mozné omyly. M6Zeme pozorovat, ako
herci robia priam , klasické” chyby, napriklad pri dychani zdvi-
haji a spidstaji plecia. Ale ked to pedagdg bude chciet elimi-
novat, vtedy sa $tudent napne a stimi pohyb brucha — tym, Ze
zasiahne do organického procesu. zni¢i ho. Velmi [ahko sa d4
odhalif ind , klasickd” chyba — neidplné dychanie, ked brucho
nepracuje a aktivna je len hornd Cast hrudnika. NajCaste)jSie sa
to vyskytuje u Zien. V takom pripade treba hladat. néjst a vy-
tvorit takd situdciu, v ktorej herec zacne dychat normaine. Exis-
tuji rozlicné moZnosti: herca mozno skratka ulozit na podlahu
a nechat ho dychat, to je vietko. Potom mu treba povedat, kedy
zacal dychat normdlne. Velmi dblezity je jazyk, ktory sa pri
tom pouziva. Je potrebné povedat: ,,Teraz neobmedzujes pro-
ces”, nie: ,, Teraz dycha$ dobre, predtym si dychal zle.” Lebo
pokial bude do toho zasahovat vedome, zmari prirodzeny pro-
ces. Teda, ak sa hercovi povie: ,, Teraz neblokujes proces,” ne-
jde len o int formuléciu ale aj — a predovietkym - o iny druh
posobenia. Ide o to, aby dychanie dychalo samo.

Casto to nie je zaleZitost, ktord sa dd upravit okamzite. S her-
com moZno urobit iny pokus: moZe si striedavo zapchdvat nosné
dierky — jednu pri nddychu, druhd pri vydychu. Niekedy sa
takto dychanie upravi, najmé ak pri tom herec leZi na chrbte.
Ale to tieZ nie je pravidlo a napokon — aj ked'sa osvedci, o chvilu
sa vietky problémy moézZu vratit.

Hercovo normalne dychanie sa da objavif v polohach, ktoré
si vyZadujui privela jeho pozornosti na to, aby dokdzal v tom
¢ase zasahovat do procesu. Ak herec napriklad skisa - a nie je
v tom vytrénovany — robit stojku, je prili§ zamestnany na to,
aby myslel na dychanie. Vtedy spista proces a za¢ina dychat
normilne. Casto je vSak lepSie pockat na okamih, ked ¢innost
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pri etudédch, improvizéaciach alebo pri praci na predstaveni uvol-
ni v hercovi organické reakcie, Zivé impulzy. Spusti sa Zivotny
proces, ktory ho zamestndva, pohlcuje a — herec za¢ne dychat
prirodzene. Niekedy sa jednoducho treba unavit a dokonca robit
cvicenia, ktoré nas po fyzickej stranke krajne vyCerpdvaju, aby
sme uZ nezasahovali do organickych procesov. Byva to nebez-
pecné, ak sa to prikazuje zvonku, po vojensky. MdZe to vyvo-
lat pocity krivdy, spory a tak dalej. Ale su pripady, ked sa len
vdaka inave moZno zbavit manipulécie s dychanim.

V kone¢nom dosledku neexistuji recepty. Treba ndjst indi-
vidudlne pre kaZzdého pricinu, ktord ho obmedzuje, prekdZza mu,
a potom vytvorif takq situdciu, v ktorej sa priCina méZe odstra-
nif a v ktorej sa proces uvolni.

E3te raz opakujem, Ze treba predovietkym Cakat, nezasaho-
vat unéhlene, ¢akat, skor hfadat, ako uvornit organicky proces,
spustif jeho ¢innost, pretoZe vtedy sa — takmer vZdy spontanne
—uvolni aj dychaci proces. vdaka tomu sa vobec nemusi zasaho-
vat a herec sdm bude dychanie riadit - teda 1 blokovat.

Velmi dblezita — to opakujem - je sféra jazyka. Je vidy lep-
Sie pouZivar negativne formuldcie (toto — nie) ako pozitivne
(toto — dno).

Dychanie je individudlny problém, kazdy herec ma iné ba-
riéry. Nepochybne sa aj uvolnené dychanie v kazdom pripade
aspon trocha liSi. Ale prave ten maly rozdiel - dokonca Upine
nepatrny — je vo sfére organickostt rozhodujici. A preto - a to
je najdoleZitejSie — neexistuje model idedlneho, ,.Statistické-
ho’” dychania, existuje v3ak Cosi také. ako odblokovanie priro-
dzeného dychania.

Na druhe;j strane sa stava — sice velmi zriedka, ale predsa —
Ze herec nie je schopny dychat s vyraznou dominanciou bréni-
ce. Neviem preCo. MozZno by sa to dalo analyzovat z foniatric-
kého hladiska. Ak md Zena prili§ dlhy a dzky hrudny ko8, casto
pocas Cinnosti nemdZe dychat s dominanciou branice. A v tom
pripade musi skor hladat spdsob, ako do dychania zapojit chrb-
ticu. Ale nie prili§ vedome; skor sa akoby prispdsobit Zivotu —
reagovat chrbticou, akoby to bol had — vtedy sa dychanie uvol-
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nf (chrbtica by, napokon, nikdy nemala byt merava ako ty¢ -
¢o sa hercom stéva).

Prejdime na hlas. Ak vyli¢ime vazne — fyzické, nie funk¢né
- deformdcie hlasovych dstrojov (o tyzické ide napriklad vte-
dy, ak st na hlasivkdch uzliky, alebo ak je hrtan tyzicky zde-
formovany atd.), potom vSetky tie legendy, vietky rozpravky
o tom, Ze existuje hlas Siroky, silny, dzky ¢i slaby, si v kaz-
dom pripade nepravdivé: to neexistuje. Existuje len spdsob,
ako sa s hlasom zaobchddza, to je vsetko.

Vela hercov mé problémy s hlasom preto, lebo svoje hlaso-
vé ustrojenstvo pozoruji. Celd pozornost herca, ktory sa za-
oberd svojim hlasom, sa sdstreduje na hlasové dstroje; pocas
prdce teda herec sdm seba pozoruje, poCiva svoj hlas, Casto ma
pochybnosti, a ak aj nie, 1 tak sa dopusita akéhosi nasilia na
sebe samom. Po cely ¢as — tym, Ze pozoruje - zasahuje do svo-
jich hlasovych orgénov. MoZno predkladat r6zne hypotézy,
patrat po pric¢indch. Objektivny vysledok je v§ak takyto: ak pri
prici pozorujeme svoje hlasové udstroje, hrtan sa zatvéra, nie
celkom, len trochu, dochadza k akémusi privretiu. Ale to pri-
vretie je neskor ndsilné, pretoZe herec zacCina zdpasit o silny
hlas. Vysledok: zac¢ina hlas prili§ namahat a vtedy vznikaji-€az-
kosti. Je zachripnuty, teda sa sili e§te va¢§mi. To eSte nie su
fyziologické, ale funkciondlne deformadcie hrtana, hlasiviek atd.
Ale po dlhom obdobi prace tohto typu z toho ndsledne m6zu
vzniknit tyziologické deformacie.

Pri pract s hlasom je najddlezZitejsie nepozorovat hlasové
ustroje. Je to presny protiklad toho, ¢o sa aplikuje Studentom
v mnohych divadelnych Skoldch. Je to opak toho, Co sa potom
robi v divadle. A herec mad problémy, ide k lekarovi. Lekar mu
predpide napriklad inhal4cie. Ak sa to stane v lete, eSte to ujde,
ale ak v zime — a inhal4cie su teplé — je to stra§né. Aj studené
inhaldcie sposobujui, Ze hlasové ustroje sa stdvajui citlivejSie.
Je rozdiel medzi inhalaCnou kabinou a vonkaj$im ovzdu$im.
Herec zachripne. Na druhe;j strane je zo diia na defi nervéznej-
8i, Coraz uzkostlivejie pozoruje svoje hlasové orgidny. Kym
vyslovi nejaké slovo, prv, nez prehovori, vdha, obdva sa, Ze
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strati hlas. Tym sa celd vec zhorSuje. Pozorovanie posobi este
stlnejie — je naru$end celd prirodzenost. K tomu sa prida ner-
vozita. Organické a prirodzené impulzy, ktoré prechadzaji cez
hlas, su teraz zablokované a herec — alebo herecka, lebo Castej-
Sie sa to asi stdva hereCkdam — zacina trpiet hlasovou chorobou,
ktord — ak to tak pokracuje — mdze prerast do fyziologickych
deformécii. A preco sa to ¢astej$ie vyskytuje u hereCiek ako u
hercov? PretoZe v pripade hereciek prevldda nézor, Ze ich hlas
musi byt pekny, Cisty, jemny a silny, Ze prave to je rozhoduji-
ce; a to je hlipost. ESte dnes sa v istych kruhoch hovori, Ze
herecka ,,musi mat hlas ako zvoncek”. V pripade hercov fun-
guje ten isty mechanizmus. ale usudzuje sa, Ze oni — ako muZzi
- modZu byf trochu drsni, a aj ked si zachripnuti, neberie sa to
tak vazne. PriCiny tychto problémov si sice malicherné, ich
dosledky - nie. Herci problémy tohto typu mavaju, ale beZni
[udia len zriedka. Sedliaci spievaju, aj ked je zima, spievaji na
otvorenom priestranstve — [ahko by si teda mohli presilit hlas —
ale spievajii a nemaju tazkosti...

Mozno namietat, Ze predsa aj prednéiajici, ucitelia, peda-
gogovia maji problémy s hlasom. A preco? Staci sa pozorne
prizriet profesorovi pri praci: chee ovladat svoje pohyby, mys-
li si, Ze jeho gestikuldcia musi byt usporiadand; snazi sa hovo-
rit vyrazne a vtedy — ako som to sledoval na tilologickych kon-
ferencidch — zdoraziuje vSetky spoluhlasky: ,,Pan predseda...”
a tak dalej; chce spravne vyslovovat, chce, aby ho bolo pocut,
preto kladie doraz na spoluhlasky. Takto je jeho hrtan privrety.
Na druhej strane si to Casto [udia slabo vyvinuti po fyzicke;j
stranke, akoby mozog sedel na steble. Ich telo byva rastlinkou
— chudou alebo tu¢nou - ale krehkou ako biely zemiakovy
vyhonok, ktory vyklicil v pivnici. Cela energia sa teda sistre-
duje do oblasti hlavy a hlasovych orgdnov. Pritom sa usiluji
zachovat pokoj, kontroluji sa, blokuji impulzy. Nevedomky
takto hovoria ich hlasové tstroje a nie — oni. Tymto sp6sobom
hovoria dlho, celé hodiny. A tak si deformujd hlasové organy.
Zatial obycajni ludia a sedliaci na dedine také problémy nema-
Ju; spievaji si pri praci.
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Raz som bol na sekretaridte a na chodbe pracovala uprato-
vacCka. Zacala spievat - nespievala .,dobre™, ale nerobilo jej to
taZkosti. Bola zaujaté ¢innostou a nekontrolovala, ako spieva,
nesledovala svoj Styl spevu. Ale jej hrtan bol otvoreny, Slo jej
to velmi volne. Vysiel som z pracovne, aby som videl, ako dy-
cha - beZzné dychanie s dominanciou brénice atd. Bola to pri-
rodzena ¢innost. Takto spievaji fudia na vidieku.

Prirodzene, problémy s hlasom mdzu byt zapriCinené neja-
kou chorobou a ¢asto sa navrstvujd na situdciu psychosocial-
neho charakteru (alebo naopak), ako je to napriklad u prostiti-
tok, ktoré si ¢asto zachripnuté. Ich hlas nie je Cisty. Na pric¢ine
st dve vect: Ciastocne je to alkohol a Casto privela cigariet, ale
a) postdvanie na ulici a s tym spojené teplotné vykyvy. Ale to
nie vietko. Existuje 1 pri¢ina mozno nie prili§ vedecka, v ktord
viak verim. V tych Zendch byva cosi ako nechut k vlastnému
telu, urcity postoj k nemu. A tato nechut, tento nedostatok do-
very (alebo pokrivend dovera), toto rozpoltenie to vietko sem
vstupuje.

Ked pozorujem zdravych hercov, ktori maji organické dy-
chanie, vyvolané organickymi. Zivymi impulzmi, aj ked vela
fajCia, vo vSeobecnosti nemaji s hlasom problémy. Sdm.som
tuhy fajciar a problémy nemam. Prirodzene, ked sa pritrafilo,
Ze som prekroc¢il pripustni hranicu — ak som napriklad vyfajcil
60 cigariet za def — nasledujici den sa mi Cosi zacalo diat
s hrdlom. Samozrejme — cigarety predstavuji nebezpecenstvo
pre cely organizmus. Precefiuje sa v3ak ich G¢inok na hlas.
Okrem toho herec mdze hodinu-dve pred predstavenim fajce-
nie obmedzit. V podstate by to malo robit vela hercov... Ale ak
maju pocitovat takui silnd tizbu po cigarete ako svity Anton po
Zene, rad$ej nech si zapdlia jednu cigaretu pred predstavenim a
nevyvoldvaji v sebe chorobny stav. Je to skor vec zdravého tsud-
ku. Treba sa skratka zdrZat, vyfajCit jednu cigaretu namiesto pia-
tich. Netreba to prehanat s takzvanym ,,pestovanim silnej vole”
a podobnymi vecami. Na3a cesta sa neuskutociiuje vdaka voli,
ktord je prisna ako smrt, ale vdaka postoju k Zivotu ako celku,
vdaka koncentricii na jedno hlavné pokusenie.
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Ak sa pozorne prizrieme hercom, ktori maji hlasové prob-
1émy, dost rychlo sa d4 podla priznakov zistit, Ze je to zéleZi-
tost hrtana. Vo sfére priznakov je to najddlezitejie. Svojho
¢asu som Studoval schému stavby hrtana a podobné veci. Bolo
to velmi vedecké, ale nemohol som z toho vyvodit nijaky prak-
ticky zdver. V Sanghaji som mal viak prileZitost spoznat vedec-
ki $kolu doktora Linga. Doktor Ling bol sti¢asne profesorom na
lekdrske) fakulte i profesorom Pekinskej opery. On sam pocha-
dzal z rodiny hercov klasickej Cinskej opery a v mladosti bol
hercom, a to vyvolalo jeho zdujem o pracu s hlasom z praktické-
ho hladiska. Pri ilom som prvykrét pochopil, €o je hrtan. UZ pred-
tym som vedel, Ze zdleZi na tom, ¢i je hrtan otvoreny alebo uza-
vrety, ale ako sa to d4 rychlo rozoznat, to som pochopil az tam.

Hrtan sa d4 skdimat prstami. Po oboch strandch ohryzka sa
nachddzaji akoby dve vyvy3eniny, ktoré sa daji lahko nahma-
tat. Ale su trochu vzadu a je potrebné siahnut na hrtan prstami
z oboch strdn tam, kde sa koncia (priehlbinami po oboch stra-
nich ohryzka). Vtedy mozZno prehltnif slinu a - dotykom -
pocitit, ako sa meni ich poloha. Ked prehltame, hrtan je uza-
vrety - to je jednoduché. Teraz to mdZeme sledovat pocas reci;
hovorime — dno, je otvoreny, inokedy hovorime — a je zavrety,
nie celkom, ale predsa. Ziaci doktora Linga robili ¢asto sami
na sebe pozorovania tohto typu. Nemyslim si, Ze by to bolo to
nutné. Dokonca sa nazddvam, Ze je lepSie sa tomu vyhmit. Mal
by to skor robit inStruktor alebo reZisér, ak si nie je isty, ¢1 ma
herec hrtan uzavrety, alebo otvoreny. Po ziskani praxe sa to
napokon d4 zistif bez dotyku — jednoducho to po¢ut. S4m som
vyuZival dotyk pri skimani hercovho hrtana — je to vSak ne-
bezpeCnd opericia, ak nemdme dostatocni prax a znalosti. Hr-
tan sa dé otvorif aj zvonku prstami, takto sa moZu vytvarat roz-
ne typy hlasovych vibricii — je to v8ak velmi nebezpe¢né, ak
ruky, ktoré to robia, nie si také presné ako ruky chirurga. Ten-
to typ manipulacie neodpori¢am.

Existuje eSte jednoduchsi prostriedok. Dotknite sa miesta
na dolnej ¢elusti pod jazykom a prehltnite slinu. Musite si ru-
kou drZat podbradok a palcom sa dotykat svalu pod bradou,
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pod jazykom. Tento sval je pri prehitani napnuty. Prive tu sa
ukazuje midrost doktora Linga. Ak je hrtan uzavrety, sval je
napnuty. A teraz hovorte. Je uvolneny? Alebo je napnuty? Ak
je uvolneny, hrtan je otvoreny, ak je napnuty — hrtan je aspoifi
privrety. Je to velmi jednoduché. Ked Ziaci doktora Linga spie-
vaju, dotykaji sa opisanym spdsobom. Je to dobre? Nemys-
lim. Myslim, Ze tato technika bola velkym objavom, ale Ze m6ze
sposobit rozne ochorenia, alebo aj — na inej drovni — obnovit
staré choroby z povolania. PretoZe opitovne orientuje pozor-
nost na hlasové orgény.

Kym v8ak prejdem k dal3ej etape nasich vyskumov, rozobe-
riem najprv jedno cvicenie doktora Linga, ktoré je z hfadiska
namdhave)j hlasovej prace ic¢inné. Treba pri fiom zaujat stoj
rozkro¢ny. Trup musi byt nakloneny dopredu. Pre¢o? Pretoze,
ked je trup trochu vpredu, aby sme sa udrzali v tejto polohe,
musime sa zapriet v spodnej Casti chrbtice, v krizoch. Dalej ide
o to, aby sme boli od kriZzov po zatylok vystreti. V3etko musi
byt vyrovnané. Vtedy sa musi ukazovék dotykat brady a palec
svalu pod jazykom, ktory sa napina alebo uvoliiuje — podIa
toho, ¢i je hrtan uzavrety alebo otvoreny. Druhou rukou sa te-
raz treba sponad hlavy dotknit obocia a tlakom ho tahat doho-
ra a dozadu, aby sa tymto spdsobom — nadvihnutim celej lebky
— otvorili dsta, ale tak, Ze podbradok zostane na mieste. Musi
zostat nehybny po cely Cas. Lebku treba tlacif dohora a dozadu
(zaroven), ¢elo zvrastené dohora; takto sa otvoria usta a dolna
Celust sa nepohne. Aby sa to dalo udrzat, treba natiahnut krk.
Usta st otvorené, podbradok nehybny, krk napnuty, ale sval
pod jazykom musi byt uvolneny. Svalstvo zétylku je napnuté a
svalstvo prednej Casti krku a hlavy — uvolnené. Hrtan je otvore-
ny a hlas bude vychadzat s akousi ozvenou. Pri tomto cvi¢eni
sa nepochybne vytvaraji prirodzené podmienky pre otvoreny
hlas. Doln4 ¢ast chrbtice je v ¢innosti — musi podopierat telo a
prave to reguluje dychanie. V tejto polohe — vdaka cinnosti
kriZov - je dychanie spravidla bru§né. Okrem toho je tu t4 ozve-
na, ktord sa tvori v krku a zéroven — pretoZe sa palcom kontro-
luje sval pod jazykom — hrtan zostane otvoreny.

103



Stava sa, Ze herec, ktory nikdy nepouzival otvoreny, auten-
ticky vlastny hlas, ho mdzZe za tychto podmienok po prvykrat
pocut. Ale sotva som to povedal, signalizujem zdroven nebez-
pecenstvo — herec sa bude pocivat. Opit vznikne to pociatoc-
né nebezpecenstvo, Ze herec, ktory opakuje toto cviCenie, sa
za¢ne pozorovat a manipulovat so svojimi hlasovymi ustroj-
mi. Vzhladom na to jeho hrtan moZno zostane otvoreny, ale
hlas nebude organicky. Je to jemny rozdiel, ale dd sa rychlo
odhalit. Hlas — hoci je otvoreny a silny — je v takom pripade
zéroveinl mechanicky a tazky, akoby v tom bol akysi automa-
tizmus. Ak chce inStruktor alebo rezisér pocut hercov otvore-
ny hlas, lebo zbadal, Ze nepouZiva prirodzeny hlas, moZe s nim
ten pokus zopakovat eSte raz, viac v3ak nie. Myslim, Ze mno-
hondsobné vyuzivanie cvi¢eni tohto typu vaédmi $kodi, ako
pomdha. Aj tu si myslim, Ze 8kola doktora Linga mé svoje ob-
medzenia. Toto cviCenie je v§ak objavom, lebo vdaka nemu sa
da pocut hercov otvoreny hlas.

Nie je to jedind mozZnost. Daji sa ndjst iné situécie, ktoré
samy osebe maji rovnaky efekt. Napriklad. ako som spomi-
nal, ked herec stoji na hlave. Na jednej strane sa vtedy vytvdra
silny tlak na lebku celou vdhou tela, na druhej strane — hercova
pozornost sa suistreduje na udrZzanie rovnovahy. Ak teda v ta-
komto pripade spieva, alebo €osi hovori, stdva sa, Ze to robi
svojim skuto¢nym, vlastnym hlasom.

Je vela hercov, ktori nechci - zo snobizmu alebo z koketé-
rie — pouZivat prirodzeny hlas. Napriklad nejaky herec ma vy-
soky hlasovy rozsah, ale je to jeho prirodzeny rozsah; aby sa
zhodoval so stereotypom muZnosti. chcel by, aby bol jeho hlas
skor nizky. Robi to aj v Zivote. Tymto spdsobom svoj hlas ne-
primerane naméha. Tu istd situdciu mdéZeme pozorovat pri he-
reCkach alebo spevackach, ktoré chci mat hlas vyssi, ako je
ich prirodzeny hlas. Spominam si na pripad istej velkej spe-
vac¢ky, velmi renomovanej, ktord mdva Casté hlasové a dusev-
né krizy. Pri¢inou je, Ze pouZiva vy33i hlas, ako je jej hlas. Pre-
toZze — ako som mal ¢asto moznost zistif — ak herci vyuZivaja
pri praci a v Zivote vy3$ie alebo niZ3ie polohy, ako je ich auten-
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ticky rozsah, vyvoldva to u nich nielen hlasové, ale aj nervové
krizy. Je moZné. Ze opakovanie takéhoto nésilia na sebe kazdy
defi a v kazdom predstaveni pdsobi destrukéne na celd nervo-
vii sistavu. Nechcem povedat, Ze herec musi pouZivat len hlas
na zdkladnej drovni. Na zdklade svojho organického, prirodze-
ného hlasu méZe pouZivat vietky hlasy, najvy3$ie i najniZsie.
Musi sa v8ak pri tom opierat o zdklad a nie - ist proti nemu.

Ten najvyssi alebo najniZ$i zvuk moZno objavit skér pomo-
cou roznych vibratorov alebo r6znych druhov ozveny. Takmer
kaZdy herec alebo hereCka mozZe vytvarat rovnaké efekty ako
Yma Sumac, ktord sa kedysi presldvila tym, Ze — ako sa vrave-
lo — ovlddala hlasy v3etkych muZov a Zien, vSetkych zvierat,
hlasy najvy$Sie a najniZSie. KaZzdy herec to dokdZe urobit. Ale
ako vychodisko k tomu - ¢o je velmi ddlezité aj v Zivote —
musi mat svoj vlastny hlas s prirodzenym, organickym zéklad-
nym registrom. NaSa prirodzenost sa i tak vypomsti, ak bude-
me znésilfiovat to, ¢im sme naozaj. Prekonavat seba? Ano. Ale
nesmie sa pri tom predstierat, Ze sme ini, neZz sme. Lebo v ta-
kom pripade ndm prirodzenost — alebo organizmus - odpovie
iba chorobou a utrpenim.

Cela prica, cela dlhoro¢na prax naSej skupiny neprebiehala
vo vzduchoprazdne. Spolo¢ne sme skimali rozli¢né javy. Vie-
dol som rozhovory s mnohymi $pecialistami, pozoroval som
hercov v réznych krajinach, sledoval som aj to, ako si fudia
z odli$nych civilizdcii, kultdr, hovoriaci réznymi jazykmi po-
méhaji telom, ked pouZivajui hlas. Pytal som sa i réznych hla-
sovych pedagégov — a bol som velmi prekvapeny. Dostdval
som rozne sprostredkované odkazy, na priklad odkaz od koho-
si, kto bol velky, ale nedoceneny odbornik a kto objavil v hla-
se Cosi organické; a cez jeho Ziakov, ktori ostatne tento objav
takmer dplne znicili, po akychsi stopach, akoby cez ruiny -
som dospel k tomu, ¢o vedel on, a doloval som to, na ¢o jeho
Ziaci zabudli. Iné veci som objavoval s pomocou hlasovych
pedagbgov, ktori si menej zndmi, nie s z divadelného sveta,
ani z centra. UcCitelka na hudobnom gymnaziu v Opoli napri-
klad priSla na z4dsadné veci v sivislosti s pouZivanim hlasok
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1 rezonatorov, hoci sa nazddvala, Ze existuji len dva tradiCné
rezonatory ,maska” a ,,hrud”. Ale i to bolo ddlezité, dokonca
vedela, Ze sa d4 - paradoxne — zamienat ich dominantnost a
tym sa déa dosiahnut ich simultdnnost.

Nasledovali pozorovania z inych krajin. Napriklad spdsob,
akym Cilania pracuji v klasickej opere, oni totiZ hlas nesku-
maju prili§ ciefavedome (doktor Ling bol vynimka), oni skor
kazdy deil opakujui a opakuju tie isté druhy pohybov a hlasu,
ktoré do roly zafixovala tradicia. A tu sa mi prihodili neuveri-
telné veci. Napriklad mi ktosi povedal, Ze ,,ista treba mat skor
tuto”, poukazujic touto ¢udnou vetou na existenciu réznych
rezonétorov, hoci ich nedokézal bliZSie urcif ani definovat...

Isté poznatky sme ziskali aj z gramofénovych platni. Napri-
klad Armstrongov sposob spevu. Ked som ho pocival, dospel
som k presvedCeniu, Ze je chyba mysliet si, ze klu¢ je v za-
chripnutosti; Africania spievaji rovnakym $tylom. Ide asi o dav-
nu tradiciu. Ako spieval? Je to ako spev tigra. Ten isty druh
spevu som mal moZnost po¢uf v niektorych orientdlnych di-
vadléach, tam, kde hrali iba Zeny — aj muZské dlohy - a kde
vSetky pouZivali vylucne takyto hlas so zvieracimi rezonator-
mi. Ked som sa ich opytal: ,Co je vzorom pre va§ hlas?”, od-
povedali mi: ,, Tak spievaji vietky divé zvieratd.”

Tymto spdsobom som postupne mohol zozbierat rozsiahly
materidl a Cosi a) objavit. A aky je vysledok tychto hladani?

Mozno je potrebné zacat tym, o sa v rdznych opernych 3ko-
lach, a najmai v takzvanej ,.talianskej opere”. nazyva hlasovou
»oporou”. Hovori sa: ,,Pri speve treba mat oporu.” ESte aj dnes
s v roznych eur6pskych operach spevici a spevacky, ktori maji
v ruke vreckovku a ruky si drZia v strede brucha. T4 vreckovka
tu funguje v rdmci konvencie 1 ako rekvizita. Je za tym isté
tradicia, ktora pochddza od spevédkov talianskej opery — ti veri-
li, Ze ked spievaji, musia dychat bruchom a — po nabrati vzdu-
chu napniit brudné svalstvo. V okamihu, ked'uZ do brucha vo3lo
maximum vzduchu, treba ho ,,podopriet” rukami, zovriet — ak
chceme spievat alebo hovorif. Vtedy sa bude vzduch Sirit s vel-
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kou silou. A td sila ponesie hlas. Aby sa zakamuflovala tito
&isto technick4 operécia, pouZivala sa vreckovka. Slo o mas-
kujicu operédciu. Napokon vic¢8ina spevdcok uz ddvno zabu-
dla, preco si ruky s vreckovkou drzi na bruchu.

V Pekinskej opere som mohol pozorovat, Ze herci — aj velmi
mladi, osem- ¢i devitro¢né deti — pracuji s velmi silno stiahnu-
tymi opaskami (§ndrkami!). Ked som sa spytal preco, povedali
mi, Ze tak sa lepSie pracuje. Myslim, Ze samotny dovod je ten
isty. Tu ma opasok jednoducho stlacat bru§né svalstvo. Pri né-
dychu sa samotny tlak vzduchu smerom von, stlatenie a napa-
tie bru§ného svalstva tvori spontdnne. Je to obmedzenejsie ako
vedomd manipuldcia, ktord sa praktizuje v talianskej opere;
preto, Ze vznikd samo. Vo vieobecnosti vak ide o to, Ze exis-
tuje moznost ,,podopriet” hlas. Ale je to nutné?

Casto som pocul nézory, Ze herci musia robit dychové cvi-
¢enia z hatha-jogy. UZ viem, Ze zasahovanie do dychania je
nebezpecné. Ale pretoZe sa o takychto veciach treba presved-
¢it v praxi, treba skumat, testovat a neverit kazdému slovu, ani
svojmu vlastnému — preto sme skiSali i to. Nechcem tu prili§
podrobne opisovat vSetky tie cvienia, chcem len vyvodit za-
very. Cielom dychovych cviceni v joge je odstranif dychanie.
Je to to isté, ako pri vetkych cvi¢eniach hatha-jogy. V textoch
o hatha-joge sa opakuje, Ze jej ciefom je zabrzdenie procesov:
dychania, myslenia a ejakuléacie. Osoby, ktoré pracuji pod do-
hladom odbornika podla starych technik a pracuji na dychani
dlho, ho naozaj dok4dZu spomalit. Ned4 sa povedat, Ze by nedy-
chali vobec, ale dychaji ovela pomalsie. Zivotné procesy ne-
ustanuy, ale do velkej miery sa spomalia.

LenzZe, aky je koneCny aspekt tychto cviceni? Organicky vy-
sledok sa velmi podobéa zimnému spanku zvierat. Ked pozoru-
jeme zviera v tomto stave, dycha, ale jeho dych je velmi spo-
maleny. Takmer sa nehybe a nemd skoro Ziadnu percepciu, ak
to tak mozno povedat. Za akym ic¢elom sa ma toto aplikovat
hercom, ked predmet ich price je diametralne odli3ny?

Akym spo6sobom sa robia cvienia v hatha-joge? Zacina sa
kontrolou dizky nddychu a vydychu. Hlad4 sa, ako sa d4 po-
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malS$ie vdychovat a eSte pomalSie vydychovat. Ale aby sa dalo
ovela pomal3ie vydychovat, musi sa hrtan napoly uzavriet. A
potom sa hlad4 pauza medzi naidychom a vydychom. T4 pauza
musi byt zo diia na den o Cosi dlh$ia. No aby bola e$te dlhsia,
hrtan sa musi uzavriet uZ naozaj - nie do polovice, ale Gplne.
Potom sa napoly otvéra, aby sa pomaly vpustil vzduch. Poti-
chu sa pocita, aby sa udrzal presny rytmus medzi nddychom,
pauzou a vydychom. Takto sa dospeje k maximdlnej kontrole
nad tymto procesom. U herca to mdZe viest jedine k zabloko-
vaniu. Neodsudzujem tito techniku, ak sa vyuZiva s inym zd-
merom, ale je absurdné, aby ju vyuZivali herci. NemdZem po-
chopit, ako m6Zu niekomu $pecialisti tak nezodpovedne pred-
pisovat techniku, ktord sposobuje blokddy a ochorenia, bez
toho, aby vopred preskimali jej moZné néasledky. Vieme, Ze na
to, aby sa dal pouZivat hlas, treba mat hlboké, otvorené, priro-
dzené dychanie. VyuZit sa daji rozli¢né techniky. Okrem toho
panuje vieobecny ndzor, Ze je potrebné cvicCit. Ale pretoZe ne-
existuju nijaké presné cviCenia v tejto oblasti. prebera sa hoci-
¢o hotové, napriklad nejakd psychofyzicka technika z dpine
inej kultiry, ktora sliZi dplne inym cielom. Je to nezodpoved-
né. Takéto hlasové cviCenia si len mytom.

Nepochybne prave vydych nesie hlas. A to je nepochybne
materidlna ¢innost a nie len akasi metafora alebo Cosi nepo-
stihnutelné. Niet pochyb o tom, Ze prave vydych nesie hlas.
Ale aby mohol hlas niest, musi byt organicky a otvoreny. Hr-
tan musi byt otvoreny. A to sa ned4 dosiahnut dajakou technic-
kou manipuldciou s hlasovymi dstrojmi. V tomto bode je vari
len jedna rada, ktori moZno dat hercom: nesetrit vzduchom.
Zatial to, Co im aplikuji. ¢o im odponicaji v Skoldch, je dplne
opac¢né. Ucia ich Setrit vzduchom, ako mat dlhy vydych, uc¢ia
ich vSetky tie cvienia s pocitanim a tak dalej. Pestuje sa taky
druh hereckej vyuky, ktory spdsobuje problémy.

Ak je vzduchu malo, treba ho nabrat. Su taki herci, ktori
sa z dovodu nadmernej nervozity, alebo to maji nacvicené,
neustéle nadychujd. V takom pripade im treba povedat: pre-
¢o sa nadychujete, ked to nepotrebujete? Ved sa nanajvys
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zadusite. Preco do toho zasahovat? Na druhe;j strane su her-
ci, ktori pri re¢i vdychuji len trodku vzduchu; tym si spolo-
vice zatvaraji hrtan a za¢inaji sa dusit. Vtedy im treba po-
vedat: , Prave vzduch nesie hlas. VyuZivajte vzduch. Ne3etri-
te. Vdychujte vzduch, ked to potrebujete. a potom nim ne-
Setrite. To vzduch pracuje, nie hlasové ustroje, ale vydych.
Ak chcete, aby sa hlas niesol daleko, vydychujte vzduch aZ po
ten pomyselny, mozno dokonca neredlny, neuveritelne vzdia-
leny bod, d4no, dno, vyhadzujte vzduch hlasom, vydychujte. Ne-
Setrite nim.”

Velkym zaZitkom pri naSich hladaniach v tejto oblasti bolo
objavenie rezondtorov. Slovo ,,vibratory” by bolo moZno pres-
nejlie, pretoze — z vedeckého hladiska - asi nejde o rezonétory.

Uz v divadelnej §kole som sa na herectve naucil, Ze je po-
trebné pouZivat ,masku”. Co je to ,,maska”? Je to ta Gast tvdre,
ktord zahria Celo, spanky, lebku a licne kosti, celd ta cast, na
ktori si herci kedysi zakladali masku. Anticki herci. (Mimo-
chodom: antickd maska zosiliiovala hlas.) Herec v siCasnom
¢inohernom divadle vyuZiva tito Cast hlavy - ,masku” ako
akysi prirodzeny rezondtor; a naozaj, ked herec hovori tou £as-
tou tvére, hlavy, pocut istd vibraciu, ktord sa dé i pocitit, ak sa
mu na hlavu priloZzi ruka (nie na lica alebo na ¢elo, ale préve na
hlavu). Sdvisi to s pomerne starou tradiciou eurépskeho diva-
dla, ale vo vSeobecnosti herci, ktori vyuZivaju tento rezondtor,
nepouZivaji Ziaden iny. Jestvuje totiZ isté dost vyhranené za-
farbenie, isty charakteristicky druh hlasovej vibracie drama-
tického herca. Ma znaky akejsi uSlachtilosti — je to nesmierne
zdbavné - a zaroveii istej zvucnosti. Ten druh hlasu, ktory re-
zonuje ,.,v maske”, mozZno [ahko ndjst napriklad u tych anglic-
kych hercov, ktori sa dodnes usiluji hrat Shakespeara v $tyle
devitnasteho storocia.

V niektorych vokélnych §kolach (ktoré inklinuji k opere) si
mozZno viimniit, Ze sa vyuZiva i iny rezondtor — hrudny. Zap4ja
sa, ked sa hovori skor nizkym hlasom, preto ho vyuZivaji pre-
vazne basovi spevici. Tenori vyuzivaji skor ,,masku’.
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Od zacCiatku mdjho pdsobenia v divadle som pocitoval ne-
chut voci tomuto typicky hereckému hlasu. Citil som v fiom
isté komediantstvo.

V3imnime si, ako hovoria [udia v rdznych krajindch; dajd sa
z toho vyvodit zaujimavé zavery... Ako hovoria napriklad Ci-
nania? Niekedy zo seba vyddvaji velmi ostré zvuky, ktoré na
nis moZu dokonca pdsobit neprirodzene. Ale zistujeme, Ze v ich
pripade vibruje skor zdrylok a bod pod zatylkom. Je teda i taka
moZnost. MozZno teda hfadat sposob, ako tento bod rozvibro-
vat. Dokaze to i Eurépan, lebo ten bod je sicasfou anatémie.
HTadal som to pomocou slov, ktoré pre mfia zneli velmi ,,Cin-
sky”: ,.King, King”, skdsal som, ako sa pri tom d4 ist do vysky,
eSte vyssie, ako je to moZné. Najprv ako to hovorit dstami,
potom nosom, dalej ¢elom, napokon - ¢o moZno najvacimi -
vrcholom lebky, aby som nakoniec zaitocil na zatylok, akoby
som ho napichol na ihlu a zo stredu prepichol ten bod na zatyl-
ku; vtedy som uZz spieval: ,Ki, Ki.” Hlava pritom nie je vo
zvycajnej, vzpriamenej polohe, krk je skor napnuty, natiahnu-
ty — dohora a dopredu. T4 vibricia v zadnej Casti lebky existuje
— d4 sa overit dotykom.

Vo vychodoslovanskych jazykoch sa CastejSie vyuziva bru-
cho. Pravdepodobne prave ono je zdrojom vibrécii. MoZno to
vidiet na obéznych ludoch (alebo na Japoncoch, cvi€iacich hara
— brucho sa stdva taZiskom), ktori akoby sa opierali o brucho,
akoby sa nim podopierali; ¢insky Budha so svojim tu¢nym bru-
chom... Ti ,.baziruji” na bruchu, ktoré pouZivaji ako vibra-
tor. Podobny hlas vydavaji kravy. Skisal som to spolu s her-
cami. Navrhol som im, aby zaujali polohu kravy (ale nie na
Styroch), to znamena stoj rozkro¢mo. s tazkym bruchom, vy-
str¢enym dopredu. A aby zo seba vydavali hlas, ktory klesa
dolu v asociécii s pred{2enym bucanim kravy. Vtedy pouZi-
vali brudny vibrator.

A ako hovoria Nemci? Mozno to, ¢o poviem, nebude objek-
tivne, ale chcem tym poukézat na isty smer hladania. Nem¢ina
sa mi spaja so zubami. Prave ony vydavaji zvuk: ,,Auf Wie-
dersehen.” Asocidcia so zvieratom: vlk, pes. PrecviCovali sme
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hovorenie zubami. Je to akoby pes alebo vlk hovoril Tudskym
hlasom. Prikladal som ruku na Celuste a na pery hercov, ktori
pouZivali tento rezondtor, a zistil som, Ze vibruji dokonca i
suby, jemne, ale predsa. MoZno - presnejSie povedané — to
neboli zuby, ale Celustné kosti.

" Dalgie zviera — macka. Ako zo seba vydava zvuk macka?
Ked milauci, nie je nehybna. hybe chrbticou. Precvi¢il som
teda hovorenie chrbticou, tak ako u macky. A ukdzalo sa, Ze to
naozaj nie je len pohyb. Chrbtica hovori.

Skiimal som, ako vyuZivat rdzne Casti hrudného kosa, ktoré
by mohli byt vibratormi. Nésledne, ked sa uZ vyuZiva hrudny
ko8, mozZno vysielat impulz dozadu do hornej Casti chrbtice a
vtedy sa zaCina hovorit tak, akoby usta boli blizko krcného stav-
ca. Je to iny hlas. Prikladal som tam ruku a overoval som si, Ze
v tom mieste vznik4 vibracia. Vtedy som si poloZil otazku, Ci
by nebolo mozné vytvorit ju i v strednej casti chrbtice? Spie-
val som tak, akoby som mal dsta prave tam. Vtedy som zistil,
Ze je to mozné. U herca, ktory to tiez skilal, som rukou citil
vibracie. Tentoraz bol hlas zasa iny. To isté som hladal v kri-
¢och, zacinajic od brucha smerom ku kriZom. Vysledok — ako-
by tam boli dsta. Existuje akési materidlne vibrovanie kosti.

Takmer v3ade. kde sa v tele pouZivaji vibratory, vznik4 ne-
jakd materidlna vibracia. Casto si ludia, ktori poculi nie¢o
o vibratoroch - mdm na mysli legendy a klebety — myslia, Ze
tu ide o nejaky subjektivny fenomén. Nie. Materidlna vibracia
skuto¢ne existuje. Dokonca i v bruchu. Vari prave preto je
mozZno lepSie hovorit o ,,vibratoroch” ako o ,,rezonitoroch”,
pretoZe rezondtor v bruchu - z vedeckého hladiska — nie je
moZny, lebo tam nie si kosti. Napriek tomu tam existuji vib-
racie. Ak sa zapoji brudny vibrétor, daji sa na tom mieste citit
vibrécie.

Ked som hladal r6zne typy vibratorov, vo vlastnom tele som
ich nasdiel 24. Je to tak, Ze pri kaZzdom vibratore zdrovei vznikd
vibricia celého tela, ale je) centrum sa zhoduje s vibratorom;
tam si zdchvevy najsilnejSie. Pravdu povediac, celé telo by
vSak malo byt jednym obrovskym vibrdatorom. Herec, ktory je
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uplne zapojeny do Cinnosti, i ked na to nemysli, sa stdva jed-
nym velkym vibrdtorom. Kedysi som sa nazdaval. Ze sa to naj-
skor d4 dosiahnut mechanickou cestou.

Ako sa daju spdjat vibritory? Paradoxne. Napriklad ked sa
vyuZiva hlboky hlas, pricom sa zapdja hlavovy vibritor, bude
zéroven vibrovat lebka i hrudny kd§. Ak sa vyuZiva vysoky
hlas a pritom sa zap4ja hrudny vibrétor. budi fungovat dva
rezonatory sucasne: hrudny a hlavovy.

Vibritory sme vyuZivali celkom zdmerne. Herci sa dotykali
sami seba a hladali, ako dosiahnut materidlnu vibraciu. D4 sa
to objavit pomeme [ahko. Krok za krokom sme spolu s herca-
mi objavovali ¢oraz viac rezonatorov. Potom ma ovlddli po-
chybnosti. Na jednej strane som zistil, Ze hercov hlas je pri tom
silnejdi, Ze mbZe vytvdérat také efekty ako Yma Sumac: hlas
velmi vysoky, velmi hlboky, vefmi r6znorody, akoby ho vyda-
vali rGzne osoby a zvierata; a zdrovei to bolo tazkopadne, ako-
by mechanické, no, nechcem povedat chladné, ale skor auto-
matické, nebolo to Zivé. Postrehol som, Ze herci mohli pri pra-
ci vyuZivat — ked hladali nejaké vokalne formy - vopred pre-
myslené hlasové zafarbenie. Ale ked zacali pracovat celou svo-
jou bytostou, bolo to Cosi celkom iné, uz to neboli vedomé
vibrétory, dokonca sa stdvalo, Ze vibratory, ktoré vtedy chceli
vedome zapojit, blokovali organické procesy.

V tejto etape hladania som si poloZil otdzku, ¢o je pri€inou
toho, Ze hlas hercov bol skutoCne silny a predsa akysi umely.
Jedného dila som pochopil, Ze sa skrdtka — tplne inym spdso-
bom — dopiidtaju tej istej starej chyby. Pozoruji sami seba. Za-
¢inaja zasahovat do organického procesu. Bolo to, samozrej-
me, prirodzenejSie ako predtym. Predtym sledovali hlasové
Ustroje, teraz celé telo alebo niektoré jeho casti; a preto bol
hlas silnej3i. Lebo nielen vibratory otvorili rozne druhy hlasu,
ale aj to, Ze sa prestalo s pozorovanim, kontrolou hlasovych
ustrojov. Kontrola tela je tu prirodzenejSia, ale napriek vietké-
mu to bolo sebapozorovanie.

Ked sme chceli dosiahnut hlas divych zvierat, ,,Armstron-
gov hlas”, spistali sme hrtanovy vibrétor. Aj hrtan méZe byt
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vibratorom, ale s podmienkou, Ze to prebieha sponténne, Ze je
to organické. Ak sa to herec usiluje vyvolat zimerne — ako sme
to robili my s inymi vibratormi — zachripne. Aby sa teda zapo-
jil hrtanovy vibrator, zacali sme robif etudy a hrat v nich rézne
zvieratd. Zistil som, Ze herci i ja mdZeme tento vibrator vyuZi-
vat bez problémov. A zirovei tento ,,divy” rezonator-vibrétor,
ktory sme nazvali ,,zvieraci”’, tigri vibrator, bol ovela menej
taZkopddny a automaticky ako iné.

Vtedy som si poloZil otdzku, preco je to tak? Nepochybne
preto, lebo tento vibrator sa ned4 vyuZivat zdmerne. Prosil som
napriklad dvoch hercov, aby spolo¢ne hladali, ako zo seba uvol-
nit divé zvierat4, tigre a podobne; musia ich objavit prostred-
nictvom akejsi hry, zdpasu, alebo akejkolvek c¢innosti, ktora
prebieha ,,vo¢i” niekomu, ¢i nieComu — to znamend, Ze musia
uvoliiovat impulzy navonok, vo¢i sebe.

A to bol zaciatok hladania inym smerom. Zistil som, Ze ak
sa chce navonok vytvorit ozvena, daji sa — bez akéhokolvek
zameru — spustit vibratory. Ak sa zaCne hovorit do povaly (bez
toho, aby sme zdvihli hlavu), hlavovy vibrator sa uvolni sdm.
Nesmie to vSak byt nejakd subjektivna ¢innost; ozvena musi
objektivne existovat, musi ju byt pocut. V takom pripade sa
nad postoj, naSa pozornost nesustreduje na nds samych, ale
navonok, lebo po¢dvame ozvenu. T4 ozvena musi byt celkom
redlna a hlas ma zdrovei smerovat k povale. Ak ani to nestaci-
lo, poméhal som hercovi a hovoril som mu: ,,M43 dsta na hlave.”

Zistil som dalej, Ze ked sa chce ziskat ozvena od podlahy,
spod tela, treba hladat — celym telom — isty 3pecificky postoj.
Nohy mierne rozkrocit, zapojit do toho brucho. Ak sa pri tom
hercovi e$te pomaha asocidciou dst na bruchu alebo pod nim,
spontanne sa spista bru§ny vibrator.

Ak zasa hladdme ozvenu od steny pred nami, ktord je po-
merne daleko, zac¢inaji fungovat rezonatory hrudného ko3a.
Vtedy moZno povedat: , M43 usta v hrudi.” Ak tento impulz
smeruje dozadu — aby vznikla ozvena od steny za nami - a ak
je té stena dostato¢ne daleko a ozvena je reédlna, za¢ne fungo-
vat ako rezondtor Cast chrbtice a chrbta.
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Sam fakt, Ze sa po6sobi réznymi smermi v redlnom priesto-
re, spOsobuje, Ze rdzne vibratory za¢ni pracovat spontdnne.
Hlas nie je automaticky, nie je ani tvrdy, ani tazky. Je Zivy.
Cela pozornost sa sustreduje navonok: vznikd ozvena — von-
kajSi jav - a nacidva sa jej zvonku, ¢o je prirodzené. Lebo
herec sa nemdze vyhnit tendencii zapocivat sa. MdZe teda
pocuvat svoju ozvenu. A v takom pripade mdZe byt proces
organicky. Prirodzene, v niektorych bodoch nebezpecenstvo
pretrvdva. Ak chceme vyvolat ozvenu od stropu, hlavu dvi-
hame hore a pritom sa napina celé kréné svalstvo: v tejto po-
lohe sa velmi lahko zatvdra hrtan. Vtedy treba hercovi pove-
dat: ,Nie, nehovor tvojimi zvyc¢ajnymi dstami, ale tymi, o
mas na temene hlavy.”

Postrehol som viak, Ze i v tejto oblasti mdzu herci zacaft
robit ¢osi automatické. Mohol som to pozorovat pocas kurzov
v roéznych krajindch. StaZisti za¢ni opakovat tie isté slova do-
okola: v pripade cvicenia so stropom — ,,strop, strop...”, v pri-
pade cvicenia s podlahou —,,podiaha, podlaha...”. Uviaznu v ja-
lovosti, v automatizme. Ako sa vyhniif tejto tendencii, tomuto
prvotnému hriechu? Hladanim Zivych asocidcii. Hercovi po-
vieme: ,,Tam je tvoj priatel, veImi hlboko, v priepasti...”

Dolezité je vyvodit zdvery zo spevu alebo z volania [udi,
ktori vyréstli v réznych priestorovych podmienkach. Upozor-
nili ma na to. Gorali, ktori hovoria na velkd vzdialenost, svoj
hlas uvolfiuji spontdnne. Preto som oslovil herca: ,,Hovor sme-
rom k stene, ale dalej, aZz za fu. Je tam vrch. Hovor smerom
k nemu, k niekomu, kto je daleko.” Herec zac¢ne kricat. ,,Nie!
Gorali nekricia, oni hovoria cez doliny.”

HTladal som r6zne asocidcie pomocou zvierat: psov, krdv, ma-
¢iek, vtdkov a tak dalej. Vtedy som zistil, Ze herci nemajd ani
tak sklony uvolfiovat zo svojho tela hlas rozmanitych zvierat,
ale skor ich StvornoZky hraji. Znova je to isty azyl, utek, na-
hradka. Daji sa vytvdrat i iné asociécie. S jednym hercom som
napriklad skidsal pomocou vtika sediaceho na jeho tele. ,, Teraz
sa prechddza po tvojej hrudi. Spievaj mu. A teraz ta dobe do
hlavy pod zatylkom...” a tak dale;.
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Potom som vytvoril takid etudu, pri ktorej herec nasiel akési
spojenie, zbliZenie — nie sexudlne, predsa viak telesné — so Ze-
nou zo svojho Zivota. ktori si vyvolal v predstavach. Hovoril
som: ,,Spievaj jej, teraz ti poloZila ruku na hlavu.” Vtedy sa
hlas uvoliloval cez hlavovy vibrator. Potom: ,,Dotyka sa tvojej
hrude.” Uvolnili sa hrudné rezonéatory. Bod po bode organicky
lungovali rézne rezonatory. Nebol v tom automatizmus. Usku-
to¢fiovalo sa to len pomocou Zivych asocidcii.

Zostal eSte jeden vaZnejsi problém, problém fyzickych im-
pulzov. Casto som mal prileZitost sledovat, Ze herci maji hla-
sové reakcie dost prirodzené za danych okolnosti, ale predsa
oneskorené vzhlfadom na telesné impulzy, ktoré — z hladiska
organického usporiadania, tak ako v Zivote — musia predchd-
dzat hlas. Jednoduchy priklad: niekto m4 tresnuf pastou po stole
a skriknut ,dost!”. V Zivote Clovek najprv udrie, potom zakri-
¢f. Ten interval mdZe byt kratky, velmi kratky, ale poradie je
presne takéto. Herci to robia naopak. Najprv kri¢ia a potom
reaguji telom. Zistil som, Ze hlas je vtedy zablokovany. Prosil
som ich, aby to robili naopak, a spozoroval som, zZe ked tyzic-
kd reakcia predchdadza hlasovd, je to organické. Aj pri tomto
cvi¢eni si mnohé nebezpecenstva: herci kricia, vrieskajd, zd4a
sa im, Z2e krikom si uvofnia hlas, robia prudké pohyby, vélaja
sa a tak dale). Musi sa to hladaf bez natlaku, nesilit sa.

Hlas mdZe vibrovat, vyvoldvat ozvenu v celom priestore —
pri asocidciach rastlin, vetra... rozne etudy — ale v priestore.

S hercom mozZno cviéit ,,zvonka”, zvonka sa d4 rozli¢ne ma-
nipulovat s jeho hrdlom, brdnicou, chrbticou a tak dalej; a vy-
volat tak telesné reakcie, ktoré nesi jeho hlas; daji sa tak uvol-
nif iplne organické impulzy. Ale tymto sp6sobom moZno spd-
sobit aj vela zlého. Musim to povedat, lebo je to objektivne.
Hlas sa d4 otvorit zvonku. Je to nebezpec¢né, ale mozné. Preco?
PretoZe prostrednictvom réznych telesnych podnetov, ktoré
posobia zvonka, moZno vyvolat reakciu celého tela. Vznikaji
impulzy, ktoré idu zvniitra tela a predchddzaji hlasovi reak-
ciu, dokonca i neartikulovand. Prdve tieto impulzy nesi hlas.
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V3etky rozmanité typy hlasu sa daji uvofnit prostrednictvom
roznych asociicii, ktoré si osobné a Casto intimne. Ale aby
sme sa nezni€ili, nevyprazdnili, nesmieme sa pri cviceniach
pustat do privelmi intimnych hladani. Vtedy méZeme spustit
isté pokrytectvo. Spravidla je intimne vyznanie potrebné iba
pri tvorivom procese. Ak sa robia cvienia, nesmieme sa hriZit
do tychto intimnych sfér, iba ak sa vynéraji samoc¢inne. Spoje-
niami, ktoré z tela uvoliiuji impulzy, si celé amplitikacné po-
lia so zvieratami, rastlinami, takmer fantastickymi obrazmi (na-
priklad: ,,predlZuje$ sa. zmen3ujes sa, zvicSujes sa” a podob-
ne). V3etko, o je asociativne a nasmerované do priestoru, to
vietko uvoliiuje hlas. Uvolfiuje — najmi v etudach - nie akési
chladné impulzy, ale hladania vo stére naSich vlastnych spo-
mienok, nasho tela-pamiti. Ono tvori hlas. Existuje teda vlast-
ne len jeden problém: ako uvolnit tie impulzy z tela-pamati?
Alebo este lepSie: z tela-Zivota? Nemozno pracovat s hlasom,
ak nepracujeme s telom-Zivotom.

V sicéasnosti viem teda ovela lepSie, ¢o sa nema robit, ako
to, Co treba robit s hlasom. Ale toto poznanie — ¢o sa robit
nemd, je podla mojho nazoru ovela dolezitejSie. A tak, nema-
ju sa robit hlasové cvicenia, hlas treba pouZivat pri cvice-
niach, ktoré angaZujui celd nadu bytost, ale tak, aby sa uvolnil
spontdnne. MoZno je potrebné hovorit, spievat si pri praci:
obycajnej, tyzickej. Nema sa pracovat hlasom. Nema sa pra-
covat telom. Viem aj to, Ze hlasom sa nemd pracovat v nijakej
umelo vytvorenej polohe, Ze v3etky klicové polohy hercov,
ktori pracuji na hlase, ho blokuju, vSetky tie symetrické,
geometrické, statické polohy, alebo automaticky pohyb - to
vietko je nanic.

Prirodzene, v pripade takzvanej ,,talianskej opery” to vset-
ko funguje, lebo tam si spevdci takmer nehybni, neustile za-
ujimayjd tie isté pozicie a preto m6Zu udrZat ur¢iti automatic-
ki, vonkaj$iu hlasovi ,,oporu”. M6Zu tiez vyuZivat isté druhy
dychania, lebo to vietko je konvenéné, hlas je konvencny a to
ostatné tieZ. V3etko je tam geometrické, inklinujice k symet-
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rii, a hlas je takisto — ak sa to da tak povedat - geometricky,
nemdé nepredvidatelnid, prirodzeni liniu.

Pochopil som, Ze ked sa od hercov vyZaduje praca celym
telom, vtedy, ak pouZivajui hlas, lahko sa uchylia k akymsi po-
hybom, ktoré robia zamerne. Existuji celé hlasové $koly zalo-
Zené na tomto principe. V niektorych divadelnych $kolach a
vokdlnych experimentdlnych centrach sa napriklad pri hlaso-
vych cvi¢eniach vyuZiva isty druh gymnastiky. Su to cvicenia
pre nepocujuicich. Doslovne! V $koldch pre hluchonemych sa
hladaji met6dy vyuky pouZivania hlasu; pre rozne spoluhlé-
sky a samohlédsky sa hladaji ro6zne pohyby, aby prostrednic-
tvom nich — aj ked'ich nepoCuji — mohli uvolnit hlas. Ale zapo-
¢uvajte sa, prosim, do hlasu nepocujucich: je velmi nepriro-
dzeny - a presne taky. neprirodzeny hlas chca aplikovat her-
com. Absurdné! V3etko, o je automatické. mechanické, spo-
sobuje jedine tazkosti.

Ak chceme uvolnit hlas, nesmieme pracovat na hlasovych
dstrojoch, to znamena — nesmieme suistredovat pozornost na
ich ¢innost, treba pracovat tak, akoby spievalo a hovorilo telo.

Ved Co su hlasové udstroje? Je to len miesto. cez ktoré ,.to”
md prejst, je to len chodba. Ni¢ viac. Nesmieme fixovat pozor-
nost na svoje telo, uz to je chyba. Hlas je predlienim ndsho
tela v tom istom zmysle ako o¢1 a u8i, ako nade ruky: je to nal
orgén, ktory nas predlzuje navonok, ktory je - v podstate —
uplne materidlnym orgdnom, mozno sa nim dotykat...

Je moZné — prostrednictvom rdznych asociécii, ktoré nie si
intelektudlne, zloZité, ale celkom prosté, na drovni tela — obja-
vit hlas ako mec, hlas ako riru, hlas ako tribu; v takom pripa-
de je ostry ako kord, Siroky a dlhy ako nira, ako tniba; je to
skuto¢n4 materidlna sila. Nakoniec som teda zistil, Ze ked sa
chci robit hlasové cvicenia, spdsobuje to len tazkosti. Herci
nemajd robit hlasové cvicenia, rovnako ako nemaji robit dy-
chové cvicenia.

Maji teda v tejto sfére vobec nieco robit? Nepochybne. Ale
ako? Existuje jedno Hippokratovo pravidlo: ,,Primum non no-
cere.” Maji spievat, spravat sa ako [udia na vidieku, ked si
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spievaji. Ked upratuji — mali by spievat, ked robia cosi, o ich
bavi — mali by spievat. Mali by sa tieZ pohravat s r6znymi zvuk-
mi. Ako vytvorit rozlicné priestory prostrednictvom spevu, ako
vytvorit katedralu, chodbu, padt, les? Mali by hlasom predlZo-
vaf svoju bytost, ale bez technickej manipulécie.

Zistil som tieZ, Ze v istych obdobiach je potrebné robit veri-
fikaciu, akysi test, aby sa ukdzalo, kde herec blokuje svoje hla-
sové reakcie a ako to robi. Treba hladat sposob, ako uvolnit
organicky hlas s otvorenym hrtanom atd. Ale potom by sa uZ
nemalo postupovat podla privelmi naprogramovanych cvice-
ni. Treba hladat také etudy, pri ktorych sa telo-Zivot m6Ze pre-
diZovat v hlase. To je v3etko. Je teda potrebné robit etudy, kto-
ré zahMmaji spomienky, sny, partnerské vztahy (rovnako zo Zivo-
ta 1 z predstdyv, 1 z partnersko-pracovnych vztahov), etudy, kto-
ré uvoliuji telo-pamit, predizené do priestoru pomocou hla-
su. To znamend etudy s telom-Zivotom, pri ktorych sa spieva,
hovori a kde sa hlada kontakt.

Vzdy sa treba vyhybat nebezpecenstvdm, akymi sa vykriky,
vrieskanie, sebaklam pomocou automaticky opakovanych slov
¢i pohybov imitujicich Zivé impulzy, ktoré si v skutoCnosti
iba pohybmi (a nie - impulzmi), zvonku vyvolanymi, zdmer-
nymi pohybmi, kontrolovanymi mozgom (kontrolovanymi nie
tak, aby sa eliminoval chaos, ale v tom istom zmysle, v akom
nds myslenie rozdeluje, rozpoltuje na rozum, ktory riadi, a na
telo — jeho babku).

Spievajte si doma pri préci. Spievajte pri upratovani, ked sa
zabdvate, ked sa telo nie¢im zamestndva. Spievajte, aby sa vdm
lepsie tyzicky pracovalo.

V prici (v tele-Zivote, pri etudich) sa predlZujte prostred-
nictvom rozhovoru s niekym, s nejakym vymyslenym partne-
rom alebo partnerom z hry, ktory bude fungovat ako platno, na
ktoré sa premietaji Zivotni partneri. Ti, ktori boli, aj ti, ktori
pridu. Partner je tu nevyhnutny. Bez neho prediZenie do priesto-
ru neexistuje.

Dalo by sa predpokladat, Ze toto v3etko je [ah$ie ako hlasové
cviCenia. Nie. Je to ovela taZsie, lebo na to nie si recepty. Kazdy
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pracuje individudlne. Kazdy ma iné problémy, vietko iné, inu
prirodzenost, iné telo-pamat, iné telo-Zivot a iné moZnosti.

Navyse to, ¢o sa objavilo dnes. bude prekonané zajtra. Nie
podla pravidla ,,neopakovat sa”. Ale skor aby sme kracali vlast-
nou cestou, opustali to, Co uz bolo ndjdené a poznané. Nesmier-
nym pokudenim pre hercov, tak ako pre vSetkych ludi, je hla-
danie receptu.Takyto recept neexistuje.

Chcem odpovedat na isté otdzky, ktoré dostdvam pravidel-
ne pocas stazi, stretnuti atd. Tieto otazky sa tykaju praktickej
¢innosti, ktor4 sa e$te len zacala, teda eSte nedospela do §tadia,
kde sa ,.to” deje, ale kde ,,to”" uz existuje, ked este funguje ne-
bezpecna tendencia ., vediet, ako sa to robi”.

Prva otdzka. ktori po¢ivam temer zakaZzdym, znie: ,.Ako
v predstaveni vyuzivat vibratory?” Odpoved je takato: nemys-
liet na vibrétory, ked sme v procese ,.,tvorenia”, alebo ked's nim
zaciname. Pocas ,tvorenia” existuju vietky iné problémy: spo-
ved, telo-pamit, telo-Zivot. Nezndmo. Nie viak technické prob-
lémy. Ak sa hladajui formdlne efekty, m6Zu sa celkom vedome
vyuZivat r6zne vibrdtory. Ale len preto, aby sa vytvoril velmi
presny efekt, ktory bude vynimkou v organickom pride..Som
presvedceny, Ze pri tvorivej ¢innosti je lepSie na to vietko za-
budniit.

Druhd otdzka je pomerne blizka tej prvej: ,,Ako pracovat
s hlasom na predstaveni?” Je to celkom prosté — nepracovat na
predstaveni s hlasom. Pracovat so sebou, to znamen4 pracovat
so spovedou, s telom, so skokom do Zivota, ktory eSte nena-
stal, s pridom zivych impulzov v loZisku ,,partitiry”. A vSetko
ostatné — pride ako dodatok.

Cela prica s vibratormi md v podstate jediny ciel: dosiah-
nut, aby herec pochopil, Ze jeho, Ze n43 hlas je bez hranic a Ze
sa s nim da robit naoza) vietko, pomocou neho okisit, Ze to, co
je nemoiné, je moZné. A vSetko ostatné sa nachddza vo sfére
impulzov.

Ked je herec pridom impulzov, simultdnne vyuZiva r6zne
vibritory v rdznych vzdjomnych vizbach, ktoré sa neustdle,
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samocinne menia. Casto si vztahy medzi vibratormi takmer
paradoxné, nepredvidatelné a vedome nedosiahnutelné. Je to
ovela bohat$ie ako vietky moZné techniky. Telo ako celok fun-
guje ako velky vibrétor premiestiiujiici svoje uzlové centrd —
ba aj smerovanie v priestore. Technika je vidy ovela ohranice-
nejsia, ako Akt. Technika je potrebnd len na pochopenie, Ze
moZnosti si otvorené, potom — len ako vedomie, z ktorého sa
rodi disciplina a preciznost.

V kazdom inom vyzname je potrebné rechniku opustit. Sku-
to¢nd technika je protip6lom techniky v beZnom vyzname. Je
na to, aby sa neupadlo do diletantstva alebo protoplazmy. Je
technikou tych, ktori ju opustili.
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Odpoved Stanislavskému

Niektoré otazky si nezmyselné. ,,M4 Stanislavskij vyznam pre
nové divadlo?” Neviem. Existujd nové veci ako z médnych
Casopisov. A existuji nové vecl, staré ako zdroje Zivota. Naco
sa pyta$, ¢i ma Stanislavskij vyznam pre nové divadlo? Daj
vlastnd ODPOVED STANISLAVSKEMU - zaloZend nie na
neznalosti veci, ale na jej praktickom poznani. Otvor sa ako
bytost. Alebo si tvorivy, alebo nie. Ak d4no - nejakym spOso-
bom ho presahujes, ak nie — si mu verny ale jalovy.

Nesmie sa uvaZovat v kategoriach: , Je déleZity pre dneSok?”’
Ak pre teba md vyznam, opytaj sa — pre¢o? Nepytaj sa, ¢i je
ddlezity pre inych alebo pre divadlo vdbec. ,Je dnes kniha
Hercova prdca na sebe aktudlna?’ Tato otdzka nemd zmysel
z toho istého dévodu. Co je prica dnes? Znamend4 to predsa, Ze
existuje dne$nd préca, teda takd. ktord je — logicky - ind ako
vCerajSia praca. Je vari dnes prdca pre vSetkych rovnaka? Exis-
tuje tvoja vlastnd praca. MozeS sa teda opytat, ¢i je td kniha
doblezita pre teba pri tvojej praci. Ale nepyta) sa na to mia.
Neda sa odpovedat za druhého.

2

Jedno zo zdkladnych nedorozumeni, ktoré sa tykaji takejto
problematiky, prameni z toho, Ze pre mnohych je tazké odlisit
techniku od estetiky. Teda: nazddvam sa, Ze Stanislavského me-
téda bola jednym z najvicSich podnetov pre eurépske divadlo,
najma pokial ide o vychovu herca; zéroveii mi je vzdialena
jeho estetika. Stanislavského estetika bola produktom jeho Cias,
krajiny a osobnosti. VSetci sme vytvormi spojenia naSich po-
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trieb a tradicii. Sa to veci, ktoré sa nedaji presadif z jedného
miesta na druhé bez toho, aby sme neupadli do $ablén, stereo-
typov, do ¢ohosi. ¢o je mrtve uz v okamihu zrodu. A rovnako
je to v pripade Stanislavského, v naSom i v kazdom inom.

3

Z profesionadlneho hladiska som odchovany Stanislavského
systémom. Istym spdsobom som veril v protfesionalitu. Teraz
uz neverim. Existuji dva druhy paravédnov, dva druhy dteku.
D4 sa utiect do diletantstva a nazvat to ,,slobodou”. D4 sa utiect
1 k profesionalizmu, k technike. Obe tieto veci mdzu poslazit
ako zdmienka na rozhreSenie. Kedysi som veril v profesiu.
V tejto doméne bol Stanislavskij pre mia prikladom. Ked som
zacinal svoje pdsobenie. vychddzal som z jeho techniky. Ale
svojskou zdkladiiou bolo pre mia aj jeho usilie objavovat kaz-
dd Zivotnid etapu odznova.

Stanislavskij bol neustédle na ceste. Polozil klucové otazky
v oblasti profesie. Co sa tyka odpovedi. tu vidim skor rozdiely
medzi nami. Ale velmi si ho vdZim. A Casto nafiho myslim, ked
vidim, aky zmitok moZno spdsobit. Ziaci... Myslim, Ze sa to
prihodilo 1 mne.

Ozajstni Ziaci nikdy nie st Ziakmi. Stanislavského ozastnym
Ziakom bol Mejerchold. Neaplikoval ,.systém” scholasticky. Dal
vlastnid odpoved. Bol sok a nie naivny chlapik, ktory pokriku-
je. Ze nesuhlasi. Mal nazor, bol sdm sebou. Ostatne, zaplatil za
to. Stanislavského ozajstnym Ziakom bol Vachtangov. Neod-
poroval Stanislavskému. Ked vSak pouzil ,systém’ v praxi,
bolo to také osobitné — a také konkrétne vdaka vztahom medzi
nim a jeho hercami (taktieZ pod vplyvom doby, nastupujicich
zmien, pohladu mladej generécie) - Ze vysledky sa velmi lisili
od Stanislavského inscendcii. ,

Stanislavskij bol midry. Spomedzi Ziakov akceptoval naj-
va¢3mi Vachtangova. Ked si na premiére Princeznej Turandot
mnohi mysleli, Ze uz nebude méct sihlasit s touto insceniciu,
takou vzdialenou a odliSnou od jeho préace, Stanislavskij za-
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ujal stanovisko absoldtneho, dplného sihlasu. Vedel, ze Vach-
tangov urobil to isté, ¢o predtym on sdm - dal vlastni odpoved
na otazky, ktoré mu kladlo povolanie, na otdzky. ktoré mal
odvahu poloZit si. pricom sa vyhol stereotypom, dokonca ste-
reotypom Stanislavského préce.

Preto ked mam na to prilezitost, opakujem, Ze nechcem mat
#iakov. Chcem mat druhov v zbrani. Chcem mat pobratimov,
dokonca takych, ktori st daleko a ktori — moZno - preberaji odo
mila impulzy, ale stimuluje ich vlastna prirodzenost. Iné vztahy
st neplodné: produkuji len typ krotitela drezirujiceho hercov
v mojom mene, alebo diletanta, ktory sa za moje meno skryva.

4

V podstate mdZem urobit jediné — tak ako doteraz ini — uké-
zaf svoj vlastny mytus Stanislavského, nevediac pri tom, na-
kolko sa tie ostatné myty zakladali na skutoCnosti. Ked som
zacal na divadelnej §kole Studovat herectvo, celi zdkladnu
mojich vedomosti o divadle som postavil na Stanislavského
principe. Ako herec som bol posadnuty Stanislavskym. Bol som
tanatik. Nazdaval som sa, Ze je to klGc otvdrajici vSetky dvere
k tvorbe. Chcel som ho pochopit lep3ie nez ini. Vela som pra-
coval, aby som sa dozvedel vietko, ¢o len bolo moZné, o tom,
¢o povedal, alebo ¢o bolo povedané na jeho tému. To viedlo -
v siilade so zdkonitostami psychoanalyzy — od obdobia napo-
dobiiovania k obdobiu vzbury, to znamené k pokusu néjst si
vlastné miesto. Aby som v divadelnictve hral pre inych tu istd
rolu, ktori on zohral pre miia... Potom som pochopil, Ze to bolo
nebezpecné a falo§né. ZacCal som si mysliet, Ze to mozno bola
len nova mytolégia.

Ked'som dospel k zdveru, Ze mg) problém vybudovania vlast-
ného systému je iluzomy a Ze neexistuje Ziaden idedlny sys-
tém, ktory by bol klicom k tvorbe, vtedy pre miia slovo ,,me-
téda” zmenilo vyznam.

Existuje vyzva, na ktori musi kaZzdy odpovedat po svojom.
KaZzdy musi byt verny svojmu Zivotu. Nesmerovalo to k vyli-
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Ceniu ostatnych, ale — naopak — k ich zapojeniu. Na3 Zivot spo-
¢iva vo vzfahoch s inymi a préve ti ini si jeho doménou. A
Zivy svet. Mdme rozmanité potreby a rozli¢né skdsenosti. Usi-
lujeme sa interpretovat tieto skiisenosti ako isty odkaz. ktory
nam adresuje osud, Zivot, dejiny, [udsky rod ¢i transcendent-
nost... (V3etky tieto pomenovania ostatne nemaji vyznam.)
V kazdom pripade Zivotna sktisenost je otdzkou a pravdiva tvor-
ba je prosto odpovedou. ZaCina sa snahou neskryvat sa a ne-
klamat. Vtedy metéda - vo vyzname systému - neexistuje.
NemdZe existovat inak ako vyzva alebo pozvéanka. A nikdy sa
neda presne predpokladat, ako na iiu ktosi iny odpovie. Je vel-
mi ddleZité byt pripraveny. Ze odpoved druhych bude ind ako
td naSa. Ak je odpoved rovnak4, je takmer isté, Ze je to odpo-
ved falo§na. Treba to pochopit, to je rozhodujici moment.

Rovnako je obmedzeny i pojem profesionality. MoZno je
v hibke divadla miesto pre nejaki Cistii &innost. Ale nie je to
natolko podstatné, aby sme tomu venovali cely Zivot. Nuz, ale
ak uZ existuje tiZba robit to, treba sa tomu odovzdat cely. L.en
¢i je divadlo natolko podstatna vec, aby sme mu venovali cely
svoj Zivot? Myslim, Ze divadlo treba povazovat za opusteny
dom, za niecCo nepotrebné, nieCo. o nie je naozaj nevyhnutné.
ESte neverime, Ze su to len trosky: teda zatial moZe eSte fungo-
vat. Ale sui tu uZ iné oblasti Tudskej Cinnosti, ktoré obsadili
miesto divadla. Nielen film, televizia, muzikal. Ide o to, Ze za-
nika v minulosti o¢ividna funkcia divadla. VacSmi ako potreba
funguje kultirny automatizmus. Kultdrni fudia vedia, Ze sa patri
chodit do divadla. Vo v§eobecnosti tam teda nechodia kvoli
divadlu, ale z kultirnej povinnosti. VSade sa hladd, ako si zor-
ganizovat divdkov, ako ich o najicinnejSie pozvat, prinitit,
aby pridli. Niekde je to systém abonentiek, niekde pornografia.
Ako si zabezpecit obecenstvo za kazdi cenu? Myslim si teda,
Ze je najrozumnejSie hovorit o divadle ako o spustoSenom,
takmer opustenom dome.

Na zaciatku ndsho letopo¢tu hfada¢i pravdy vyhladéavali
opustené miesta, aby tam naplnili Zivotné poslanie. Alebo §li
na pust (nemyslim si, Ze by to bolo prirodzené rieSenie, hoci
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v istych obdobiach Zivota byva potrebné: treba sa vzdialit, aby
sa dalo vratit spit), alebo hladali spustosené domy - mozZno
odsideni, aby ich nena$li, moZno $ialeni podla kritérii kazdo-
denného Zivota.

Pojem profesionality sa uz ddvno odo mna vzdaluje. V pr-
vom obdobi samostatnej reZisérskej ¢innosti som pochopil, Ze
paravanom. za ktory sa ukryva herec, aby sa vyhol hmatatelne;
a konkrétnej Gprimnosti, je diletantstvo. Ni¢ nerobime, ale sme
presvedceni, Ze nieCo robime. Nezmenil som nazor na tito vec.
IbaZe aj technika mdZe slizit ako paravan. MoZeme trénovat
rozne systémy prostriedkov, trikov, mdézZzeme ich majstrovsky
ovladat a Zonglovat nimi, aby sme ukazali techniku a neodha-
lili seba. Paradoxne. treba prekonat aj diletantstvo aj techniku.
Diletantstvo znamené nedostatok discipliny. Disciplina je sna-
ha vyhndit sa ildzii. Ked nie sme dprimni a nahovérame si, Ze
vykondvame velky ¢in. robime len Cosi neartikulované, bez-
tvaré. Z techniky musime prebrat len to, ¢o odblokiva fudské
procesy.

5

Ied

Prechovévam k Stanislavskému velkii, hlboki a mnohostran-
nu Uctu. TAto Ucta sa zakladd na dvoch pilieroch. Jeden - to je
Jeho permanentnd sebareforma, neustdle spochybniovanie pre-
doSlych obdobi v praci. Nebola to orientdcia na to byt vzdy
moderny. Bolo to ddsledné pokracovanie v podstate toho isté-
ho hladania pravdy. Vysledkom bolo, Ze spochybiioval novin-
ky. Ak jeho hladanie zastalo pri met6de fyzickych reakcii, nie
je to preto, Ze v nej naSiel najvyssiu pravdu remesla, ale preto,
Ze smrt prerudila jeho dal3ie hfadanie. Druh4 vec, pre ktori si
Stanislavského velmi vaZim, je usilie premyslat na zdklade toho,
¢o je konkrétne a praktické. Ako sa dotkniit toho, Co je nedo-
tknutelné? K zdhadnym, tajomnym procesom chcel ndjst kon-
krétne cesty. Nie prostriedky — proti tym bojoval, nazyval ich
»Sablénami” — ale cesty.
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6

Metdda fyzickych ¢innosti: nova a zaroven posledna etapa.
v ktorej Stanislavskij spochybnil mnoho vlastnych predchadza-
jdcich objavov. Istotne by bez tej predoslej price nemohol ob-
javit metddu fyzickych Cinnosti. Ale az v tomto obdobi usku-
to¢nil objav, ktory povaZujem priam za akési zjavenie: Ze city
nepodliehaji nasej voli. V predchédzajice) etape mu to este
nebolo jasné. Hladal onu sldvnu ,,.emociondlnu pamit”. Myslel
si eSte, Ze navrat k spomienke na rézne pocity je v podstate
mozZnostou ndvratu k samotnym pocitom. Bol to omyl - viera,
Ze pocity podliehaji voli. Ale v Zivote sa predsa da overit, Ze
city sd nezdvislé od vole. Nechceme niekoho milovat a miluje-
me ho. Alebo naopak: niekoho chceme naozaj milovat, ale ne-
mdZeme. City nezdvisia od vole a prave preto Stanislavskij
v poslednom obdobi svojej ¢innosti kladol v praci doraz skor
na to, ¢o podlieha naSej voli. Napriklad v prvej etape sa pytal
na emdcie, ku ktorym herec v rozlicnych scénach smeruje. A
na takzvané ,chcenia’. Ale hoci méZeme chciet ,,chcief”’, nie
je to predsa to isté ako fakt, Ze ,chceme”. V druhej etape kla-
dol ddraz na to, ¢o je moZné urobit, pretoZe to, ¢o sa robi, zavi-
si od vole.

[baze - ¢o je to, €o sa robi, ¢o je to Cinnost? Ti, ¢o len zbez-
ne poznaji terminol6giu fyzickych Cinnosti, st myslia, Ze to
napriklad znamend prechddzat sa, fajcit atd. Teda, Ze pre nich
st fyzickymi ¢innostami drobné aktivity v§edného Zivota. Je
to velmi naivné. Ini, ¢o uprednostiiovali Stanislavského z pred-
chadzajiceho obdobia, neustidle opakovali jeho tvrdenia na
tému fyzickych ¢innosti v terminolégii emécii, napriklad: ,, Te-
raz ho nema rdd. teda chce byt proti, vzpiera sa: ¢o mam urobit?”
a podobne. To nie si fyzické innosti. Dali si plietli fyzické
¢innosti s hranim.

V Stanislavského chdpani boli fyzické cinnosti prvkami spra-
vania, boli to drobné ¢innosti, skuto¢ne fyzické, ale spojené
s reakciou na inych. ,,Hfadim, hfadim mu do o¢i, pokdiam sa
ovlddnut ho. Sledujem, kto je za, kto je proti. Nedivam sa. lebo
v sebe nemdZem ndjst argumenty.” V3etky nepatrné sily v tele
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nasmerované k niekomu alebo k sebe: pocuvat, hladiet, nara-
bat s predmetom, néjst oporné body — to vietko je fyzickou
¢innostou. Pozerame sa a vidime, ale nie: divame sa a nevidi-
me, ako zly herec v zlom predstaveni. On je slepy a hluchy
voCi inym, vocCi partnerom, poznd len triky, aby to zakryl. Moz-
no ho doviest — pomocou tG¢innej metédy — od predstierane;]
dprimnosti k dprimnosti spolovice pravdivej. Z hladiska kon-
cepcie predstavenia je to vela. Ak je reZisér majstrom efektiv-
nosti, méze pri tom hercovi pomoct. Ale chcem povedat, ze
ked som opustil kult profesionality, zmenil som i nazor na efek-
tivnost.

7

Stanislavskij dal celym svojim Zivotom v umeni priklad, Ze
na pracu sa treba pripravit, a prave on stormuloval potrebu §td-
diovej prace a skiSok ako tvorivého procesu bez divakov. Tak-
isto aj potrebu hereckého tréningu. Su to velké zasluhy.

V hereckom tréningu, pri cviceniach v8ak moZno néjst fa-
lo$ni satisfakciu, ktord umoZiiuje vyhnit sa aktu osobnej Gprim-
nosti. MoZno sa celé roky mucit. MoZno verit, Ze cviCenia maju
velki hodnotu samy osebe. CviCenia sa daji povaZovat za
rozhre$enie za to, Ze v skutkoch nedospejeme aZ na koniec.
V inych kultimych kontextoch sa v§ak Casto zdoraziiovala oby-
Cajna drezura.

V na3ej dobe sa v tom hlad4 tak trochu perverzny pdZitok.
Nechcem tvrdit, Ze cvi¢enia musia byt neprijemné, ale nieco cel-
kom iné je narcizmus pri hlfadani p6Zitku nanajvys$ subjektivne-
ho a izolovaného, dokonca aj ked sa dosahuje v skupine, a nieco
iné je ¢osl, €o nie je neprijemné, pretoZe sa to zaklada na pravdi-
vom, trochu §ialenom poslani nasej prirodzenosti. Mimochodom,
hovorit v tomto pripade o tom, ¢o je prijemné a o je neprijem-
né, nemé zmysel. Je moZné, Ze neStastie sicasného Cloveka spo-
¢iva v tom, Ze prestal hladat §tastie kvoli hfadaniu poZitku.

Cvicenia ako dudevny komfort... Mdme iZasny pocit, Ze sme
nestracali ¢as. Sme hlboko presvedceni, Ze sa priblizujeme k no-
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vym obzorom. Vela sa hovori o duchu, o du$i a o psychike.
Farizejstvo.

Stanislavskij veril, Ze pozitivny, pre hercov nevyhnutny tré-
ning musi pozostdvat z jednotlivych, relativne odli¥nych ty-
pov cviceni, ktoré spdja jedine spolocny ciel. PovaZujem to za
pravdivé a za presné z perspektivy jeho skisenosti a jeho ché-
pania Gc¢innosti. Av8ak z hladiska prekonania profesionality
existuje C¢in postihujici dplnost Cloveka.

Ak vychddzame z prekonania profesionality, z [udskej dpl-
nosti, nevyhneme sa — musim to priznat — istému analogické-
mu protireeniu. Casto sa nam totiZ zd4, Ze ¢osi robime, kym
v skutocnosti robime nieco iné. Dokladnd analyza tohto typu
konania sa zacala u Freuda, ale napriklad uZ v Dostojevského
Idiotovi médme pribeh muZa prezerajiceho si sklend vitrinu a
na nej ndZ. Robil Cosi celkom iné, nez ¢o sa mu zdalo. Jeho
prirodzenost sa uz nevedomky pripravovala na nieco iné ako
na to, ¢o analyzovalo jeho vedomie. Teda, uvedomovat si to,
¢o robime, nie je vietko. nepostihuje to totiZ dplnost. V zhode
so samotnou definiciou to, o je neuvedomelé, si neuvedomu-
jeme. Stanislavski) napokon pochopil, Ze tito dilema existuje
a hladal - svojskym spdsobom - ako sa sprostredkovane do-
tknit toho, ¢o je nevedomé.

8

Treba hladat, ako vyslobodif vlastni bytost, ktora sa obra-
cia k nieckomu inému. Vtedy to funguje i v takzvane) technic-
kej sfére — napriklad v oblasti hlasu. Nedd sa vyjadrif strucne,
ako k tomu dochddza. Mohlo by to spdsobit len nedorozume-
nie. Je to tazkd a dlhodob4 préca. Tazk4 ani nie tak v zmysle
vynaloZeného usilia ako v zmysle odvahy, ¢i odhodlania.

Vsetky cvicenia, ktoré sme neponechali, smerovali bez vy-
nimky k odstrdneniu odporu, blokad, individudlnych i profesi-
ondlnych stereotypov. Boli to cvi¢enia-prekdzky. Aby sme pre-
konali cvigenia, ktoré s pascou, treba odhalit vlastni blok4-
du. V podstate mali vSetky tieto cviCenia negativny charakter,
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to znamen4, sliZili na to, aby odhalili, ¢o sa nemd robit. Ale
nikdy — ¢o a ako sa md robit. A vZdy v suvislosti s naSou vlast-
nou cestou. Ak sme cvicenia uzZ prili§ dobre ovladali, zmenili
sme ich, alebo sme s nimi prestali. Keby sme pokracovali -
nastipila by technika pre techniku, poznanie ako. Ked sme ci-
tili, Ze zdroje nepdsobia v nés (alebo na nds), Ze nds zdbrany
blokujd, uzatvéraji, Ze ,tvorivy proces napreduje”, ale je
neplodny, vtedy sme sa k cvi¢eniam vracali. A nachadzali sme
priciny. Nie rieSenia, ale priCiny.

Boli obdobia, ked boli kazdodenné cvi¢enia potrebné. Ale
boli i také, ked sme sa museli sistredit vyluCne na procesy. A
nie preto, Ze sa bliZila premiéra. Premiéra bude, ked bude.
V podstate nie je nikdy. Pokial ide o nds — hrame to isté predsta-
venie pitstokrat a edte stale na lom pracujeme. Casto boli skii§-
ky po stovkich predstaveni tie najvzrulujicej$ie, najpodstat-
nejSie. Vracali sme sa teda k cviceniam, alebo sme ich opistali
vZdy v stvislosti s tym, o bolo v prici podstatné.

Nechédpeme cvicenia ako ¢osi, €o je ddleZité samo osebe. Casto
st cvicenia velmi doleZité. Napriklad, ked niekto pocas pred-
stavenia citi — vo vztahu k divikom — Ze ovldda ich duse. Alebo
nadnesenost, ktord zbavuje doslednosti. Vtedy sa okamZite treba
vrétit k cviceniam. Aby sa vykonal kus poctivej roboty. Aby
sme pocitili zem, na ktorej si veci moZno nie prili§ vznesené,
ale podstatné. CviCenia podliehali neustdlemu vyvoju.

Casto som pozoroval Tudi, ktori sa pokusali zjednodusit si
niektoré cvicenia, tvrdiac, Ze tak budi individuélnejsie. Tymto
sposobom ich zbavovali celého zmyslu, prispdsobili ich svoj-
mu strachu a vyhovorkdm, svojej lenivosti. A hovoria: .,Ano,
teraz je to mdj individudlny Styl cvicenia.” Individudlny sys-
tém cviceni v skuto¢nom vyzname tohto pojmu vznika vtedy,
ked sa hladaji najobtaZnejsie cvi¢enia az do okamihu odho-
denia ndhradiek a paravanov, ktoré ndm podsiva vlastna zho-
vievavost. Tieto cviCenia su individuélne, pretoZe funguji ako
test individudlnych bariér. Su teda ovela taZie pre nas ako
pre inych.

129



9

Ak su cvicenia vedené ako neustdly atak proti ndhradkdm,
paravdnom, Gnikom, obsahuji v sebe i ten protiklad, ktory je
v diele — protiklad medzi preciznostou a spontannostou. Ked
sme pri tom, ¢o sme robili poCas predstavenia, stracali pres-
nost, bolo potrebné hladat ju v cvi¢eniach. V cvi¢eniach sa od
herca vyZadovalo zvladnut detaily aZ do momentu, ked sa ob-
javuje individudlna reakcia. Ak sa niekto zacal skryvat za au-
tomatizmus a pertekciu, okamZite sme hladali, ako zachovat
detaily a zéaroveri ich prekonat, to znamend — pretvori( ich na
reakcie vlastné len jemu jedinému. Zakazdym to bol teda akysi
priesecnik toho, ¢o bolo v dotera)Sej praci eSte precizne, a toho,
Co uZ je spontanne. Alebo naopak: akysi priesecnik toho, Co
bolo edte v pride individuédlnych reakcii, a toho, ¢o sa uz obra-
calo k preciznosti. Ked doslo k tomu priese¢niku — objavoval
sa tvorivy okamih.

Ten protiklad preciznosti a spontannosti je prirodzeny a or-
ganicky. KedZe oba tieto aspekty tvoria dva pély ludskej pri-
rodzenosti, aZ ked sa pretinaji. sme uplni. Preciznost v istom
zmysle je doménou vedomia, spontdnnost zasa — inStinktu.
V inom zmysle — naopak - preciznost je sex a spontdnnost —
srdce. Ak si sex a srdce dve rozdielne kvality, sme rozkusko-
vani. Iba ked existuju sicasne, nie ako jednota dvoch veci. ale
ako jedna jedind vec, len vtedy sme Gplni. Vo chvilach plnosti
je to, Co je v nds zvieracie, nielen zvieracie, ale je celou priro-
dzenosfou. Nie [udskou prirodzenosfou, ale — celou prirodou
v Cloveku. Vtedy sa stic¢asne aktualizuje socidlne dedicstvo, ¢lo-
vek ako homo sapiens. Ale nie je to dvojakost. Je to [udskd jed-
nota. A vtedy nekondm ,,ja” — kond ,,to”. Nie ,ja” uskutocCiuje
¢in, ale robi to ,,mdj ¢lovek”. Zaroven ja sdm i genus humanus.
Cely Tudsky kontext: spoloc¢ensky 1 kazdy iny — vpisany do miia,
do mojej pamiiti, do mojich myslienok, do mojich skisenosti,
vychovy, do mdjho charakteru, do mojho potencidlu.

Ked sa hovori o spontdnnosti a preciznosti, uZ v samotnej
formulacii si obsiahnuté dva protikladné pojmy, ktoré rozde-
fujui... Nespravne.
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Na skiskach som to nehladal v slovach, v terminolégii. Me-
dzi hercom a mnou sa odohraval druh intimnej dramy. Hladali
sme to, ¢o je dprimné a je objavom, pri ktorom netreba pouzi-
vat slovd. V podstate je to mozné len voci druhému. Pre mia to
bolo moZné voci hercovi ako ¢loveku. Hladal som podmienky,
za ktorych by to bolo moZné pre herca vo¢i mne. Ale je to
moZné voci kazdému ¢loveku zvlast. Dokonca aj ked ich je
niekolko a konajd sicasne. Nikdy to nie je vztah ku skupine.
Je to vztah ku kazdému: k tebe, k tebe a k tebe. Ale nie k vam.
PretoZe ak chceme hladat takyto vztah voci skupine, dochéddza
ku kompromisu.

A preto herec, ktory to chce dosiahnut vzhladom na diva-
kov, upadé do stereotypov. Kedysi som pouzival slovo ,.spo-
ved”, spoved telom. Spoved, pri ktorej sa neskryvam za beZzné
stereotypy, ani za vSedné detaily, ani za Ziadnu oponu, ani za td
chdpani doslovne. KaZzdodennost nds uci skryvat sa, zavadzat
a klamat. Kazdy si to mdZe overit. V kaZdej kultire to funguje
inak. Vezmime si Ameriku. Existuje ,,duch bratstva”. Kazdy
tiZi urobit na druhého dojem. Ze je mu priatelsky, bratsky na-
kloneny. Ale s kym mdze rdtat v neStasti? Kolko priatefov-md
v skuto¢nosti? Neustdle predstiera priatelstvo tak ako ini voci
nemu. V Zivote si okamihy, ked su [udia pravdivi. Ked ich
naozaj zachvati laska, ked to nie je len sexudlna gymnastika.
Ked ich naozaj zachvaiti radost, ked ich reakcie si im samym
nezname. Ked ich naozaj zlomi ne$tastie, aj ked Casto ani nie
ich, ale ich medziludskd masku. A prave vtedy mdZe pochope-
nie, Ze to nezlomilo ich samych, ale ich spésob hry, znamenat
zvrat.

11

Ked je herec uZ na ceste k Cinu (napriklad v predstaveni) a
nevie, ¢o mé robit, po cely ¢as mysli len na to, lebo citi, Ze je
sledovany. A preto Stanislavskij — spravne a logicky — pozado-
val, aby si herec pripravil liniu konania, ktora by ho od tohto
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problému oslobodila. Nazdaval sa, Ze to musi byt linia, partitd-
ra fyzickych ¢innosti. Ja osobne — uprednostiiujem partitiiru
zaloZenu na pride impulzov na jednej strane a na principe or-
ganizicie na strane druhej. To znamen4, Ze musi existovat ¢osi
ako koryto rieky. Breh rieky.

Najlah3ie to moZno pochopif na priklade priestoru. Tvoj
priestor nie je jednoducho na tomto mieste, ale medzi tym a
tamtym miestom. Nie je to mrtvo zafixované miesto — patri ti
priestor ,,medzi”’, v danej scéne, v danom okamihu. Ono ,,me-
dzi”, odtial - potial, je ustdlené ako brehy, ale priestor je vZdy
nepredvidatelny, je to rieka, do ktorej vstupujes, zakazdym je
ina. Je to, prirodzene, trividlny priklad. V skutoCnosti sa vSak
tyka vSetkych prvkov spriavania ¢loveka v role. Je potrebné
urcit ,,odtial — potial”, brehy, ktoré tvoria ono ,,medzi”. A to je
partitira. Vtedy herec nie je odsideny neustdle mysliet na to
..o mdm urobit?”. Je slobodnejsi, lebo sa nevzdal organizicie.

Ked Stanislavskij pracoval na fyzickych ¢innostiach, pre-
konal, ale i rozvinul svoju stard my3lienku ,,emociondlne;j pa-
miti”. Pytal sa herca: ,,Co by si urobil, keby si bol v predpo-
kladane;j situdcii?” Ta situdcia je situdciou roly: vek, typ, fyzi-
ognémia, isty druh skisenosti. Z jeho hfadiska to bolo logické
a velmi ucinné.

Ked som pracoval s hercom, nezamy3lal som sa nad tym, ¢o
,.keby”, ani nad ,,predpokladanou situdciou”. Existuji zdmien-
ky ¢i trampoliny, ktoré tvoria dej predstavenia. Herec sa odvo-
ldva na svoj Zivot, nehladd vo sfére ,emociondlnej pamiti”,
ani ,.keby”. Obracia sa k telu-pamiti, ani nie tak k pamiti tela
ako prave k telu-pamiti. A k telu-Zivotu. Obracia sa teda na
skusenosti, ktoré preitho boli naozaj dolezité, a na tie, na ktoré
¢akame, ktoré eSte neprisli. Niekedy je to spomienka na chvilu,
td jedindg, alebo cyklus spomienok, v ktorom ¢osi zostdva ne-
zmenené. Napriklad kli¢ovd situdcia vo vztahu k Zene. Tvar
tej Zeny sa meni (v jednotlivych Zivotnych epiz6dach, v Zivote
a v tom, Co je eSte nepreZité), celd osoba sa mdze menit, ale vo
vietkych podobdch, ¢i inkarnicidch je nieCo nemenné — ako
rozli¢né filmy, ktoré sa navrstvuji jeden na druhy. Tie spo-
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mienky (z minulosti a z budicnosti) rozozndva a odhaluje telo
a vietko ostatné, to znamend telo-Zivot. Tam je v8etko zapisa-
né. Ale ked sa to deje, je to, Co sa deje, to, ¢o je bezprostredné
— dnes, hic et nunc.

A vtedy sa vZdy uvoliluje to, ¢o nie je vedome zafixované,
¢o nie je uchopitelné a je akosi podstatnejsie ako fyzické kona-
nie. ESte je fyzické a uzZ je pred-fyzické. Nazyvam to ,,impul-
zom”. Kazdému fyzickému konaniu predchadza podkozny
pohyb, ktory vychddza zvniitra tela, nezndmy a hmatatelny.
Impulz neexistuje bez partnera. Nie vo vyzname partnera do
hry, ale vo vyzname inej [udskej bytosti. Alebo skrétka inej
bytosti. Lebo pre niekoho to mdZe byt ind ako fudska bytost:
Boh, Oheii, Strom. Ked Hamlet hovori o svojom otcovi, pred-
n4$a monoldg, ale je to k jeho otcovi. Impulz vzdy existuje vo
vztahu k nieComu.

A napriklad bytost, ktora je cielom mdjho impulzu, premie-
tam na partnera ako na platno. Povedzme, Zenu alebo Zeny mdj-
ho Zivota (Zeny, ktoré som stretol, alebo nestretol — a mozno
stretnem), na herecku, s ktorou pracujem. Nejde medzi nami
o ni¢ sikromné, hoci je to osobné. Moje impulzy smeruju
k partnerovi. Vo svojom Zivote som sa stretol s nejakou -kon-
krétnou reakciou, ale teraz nemo6Zem ni¢ predvidat. Pri konani
odpoveddm ,.,obrazu”, ktory premietam, aj partnerovi. A opat —
tito odpoved nebude stikromn4, nebude zopakovanim tej ,,zo
Zivota”. Bude ¢imsi nezndmym a priamym. Existuje zapojenie
mojej skisenosti — alebo potencidlu — ale existuje najmi to, o
prebieha tu a teraz. Doslovne. Na jednej strane teda — tu a te-
raz, na druhej — materidl moéZe byt z iného Casu a miesta: minu-
Iého a moZného.

12

Netreba pocivat mené davané veciam — treba sa zapocCuvat
do samotnych veci. Ak po&ivame nizvy, to, Co je podstatné,
zmizne a zostane len terminoldgia. V minulosti som pouZival
slovo ,,asocidcia”. Asocidcie si ¢innosti, ktoré sa zachytavaji
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ndsho Zivota, skusenosti, potencidlu. Nie st to teda hry pod-
textov, ¢1 myslienok. Nie je to vobec €osi, €o sa dd vyjadrit
slovami, ak napriklad poviem: ,,Dobry det” (fragment roly) a
pomyslim si: ,,Preco je dnes takd smutna?” Ten podtext, to ,.po-
myslim s1” je hldpost. Prazdnota. Isty druh myslienkového drilu,
ni¢ viac. Neda sa na to mysliet. Je potrebné skimat to telom-
-pamifou, telom-Zivotom. Nepomeniivat to.

13

Stanislavskij veril, Ze divadlo je realizdcia dramy. Stanislav-
skij bol mozZno najvacsi — ¢isty a nespochybnitelny - profesio-
nal v celych dejinach divadla. Divadlo bolo pre neho ciefom.
Nemdm pocit, Ze by divadlo bolo pre miia ciefom. Existuje len
Akt. Mohlo sa stat, Ze ten Akt mal dost blizko k dramatické mu
textu ako k zdkladu. Ale nem6Zem si poloZit otdzku: bola, ale-
bo nebola to realizdcia textu? Neviem. Neviem, ¢i mu to bolo,
alebo nebolo verné. Nezaujima ma divadlo slova, lebo je zalo-
Zené na falodnom videni ludskej existencie. Nezaujima ma ani
fyzické divadlo. Lebo ¢o to vlastne je? Akrobacia na javisku?
Krik? Vilanie sa po podlahe? Nisilie? Ani divadlo slova, ani
fyzické divadlo, ale Ziv4 bytost vo svojom prejave. Stanislav-
skij jedného dila povedal: ,.Slové si vyvrcholenim fyzickych
¢innosti.” Stdva sa, Ze hovorené slovo je len zamienka.

14

Myslim, Ze v istych medziach sme odstideni na nepokoj. Su
v3ak isté hranice nepokoja, ktory mdéZeme uniest. Ak hfaddme,
ako sa ukryf za intelektudlne formulicie, idey, slogany, to zna-
men4, Ze celkom rafinovane kazdi chvilu klameme, sme odsi-
deni na neStastie. Ak vSetko, o chceme vykonat, je vZdy iba
vlazné, vZdy do istého bodu, vZdy ,,tak ako druhi”, vZdy preto,
aby sme boli akceptovani, sme odsideni na ne¥tastie. A ak -
paradoxne — mierime inym smerom, na istej drovni sa zjavi
pokoj.
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Si chvile, ked nie sme polovicati, ked sme v zhode sami so
sebou. A nie v rdmci intelektu, ale globalne. Ak sa to uskutoc-
fiuje v praci, potom si nepochybne opit prilozime kazdodennt
masku, lebo nie je mozné uplne sa jej zbavit. MozZno uviazne-
me v kompromisoch, ale nebudi sa tykat nasej prace. A v pod-
state nés tieto kompromisy nezavedu pridaleko. Pravdepodob-
ne ndm ubudne strach, lebo je funkciou nasej vlaZznosti a klam-
stiev. Prameni z toho, Ze sa bojime postavit zoCi-voci Zivotu.
Existuji smrtelné nebezpecenstvd, ale mozZno im celif. Jestvu-
je priama vidzba medzi nepokojom, polovic¢atostou a strachom.
KedZe odpovedat na nebezpecenstvéd sa dd len odvolanim sa
na zdroje a zdroje zaCinaji naozaj tungovat, aZ ked odstranime
zlataninu 1Zi a lenivosti.

15

v

Casto sa vravi, Ze herec ma konat v prvej osobe: ,,)a”, a nie
wrola”. To bola téza Stanislavského. Hovoril: ,,Ja v situdcii roly.”
NavyS3e Casto, najCastejSie, ak herec mysli ,,ja”, mysli na svoj
autoportrét, obraz, ktory by chcel vnitif druhym i sebe. Ale ak
je vyzvany: ,,Odhal svojho Cloveka™ — presahuje to jeho beZné
moZnosti — ni¢i tento spolocensky obraz — doZaduje sa vietké-
ho. A ak na vyzvu odpovie ¢inom — nemdze uZ povedat ani ,,ja
kondm”, lebo to ,,sa kond” (netreba si ono ,,sa” mylit s freu-
dovskym ,.id”).

16

Na zaciatku som uviedol, Ze Mejerchold a Vachtangov boli
Stanislavského najlep§imi Ziakmi. MoZno si poloZit otazku, ¢i
Mejerchold bol meradlom Stanislavského velkosti? Jeho re-
plika majstrovi bola dokazom Stanislavského velkej a oplod-
ftujdcej sily. Na sklonku Zivota Mejerchold povedal: ,,No, roz-
diel medzi na%im divadlom (Mejercholdovym divadlom) a
MCHATom je ten, Ze MCHAT mal svoje Prvé §tidio a my sme
999. §tidio MCHATu”. Co moZno Stanislavskému najviacimi
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zévidiet, je nesmierna paleta jeho Ziakov, z ktorych mnohi doka-
zali n4jst vlastni cestu — niekedy rezom, dalekym odskokom,
niekedy v rdmci blizkych vizieb s nim. Lebo v3etky ostatné
vztahy s majstrami si chybné. Nespocetni Ziaci Stanislavské-
ho opakujui terminy z jeho slovnika, hovoria o ,,vyssej ilohe”
a ,,hlavnej ¢innosti”. To je zretelné tu v Amerike, kde sa v3e-
obecne zneuZiva jeho terminolégia. Ale aj inde boli takito ddes-
ni Stanislavského Ziaci... Oni Stanislavského zabili po smrti.
To je velké poucenie.

17

Kedysi som tvrdil — nie je to napokon origindlne — Ze ozast-
ny ucefi zrddza majstra na trovni. Ked som teda hladal skutoc-
nych Ziakov, boli to taki [udia, ktori by ma zradili na Grovni.

Nizka zrada, to je oplut niekoho, s kym sme boli. Nizka zra-
da je aj navrat k tomu, o je taloSné a nezodpovedajice nasej
prirodzenosti a va¢Smi sa zhoduje s tym, ¢o od nds ini — napri-
klad okolie — ocakdvajui, ako s nami samymi. Vtedy sa opat
upadd do vSetkého, ¢o nds vzdaluje od jadra. Ale existuje
vzneSend zrada; skutkom, nie slovami. Ked vyplyva z vernosti
vlastnej ceste. T4 cesta sa ned4 nikomu predpisat, nemozZno ju
vyratat. D4 sa len s velkou ndmahou objavit.

Uvedomujem si, Ze vety, ktoré sa vyslovuji tymto sposo-
bom, si vZdy trocha stereotypné, akoby splosdtené, ale za tymi-
to formuldciami sa predsa skryva nejaka realita, nejak4 skuse-
nost.

Ak som kedysi hovoril, Ze technika, o ktori mi ide, je tech-
nikou vytvdrania osobnych, vlastnych technik, bol v tom v pod-
state obsiahnuty onen postulat ,,vzne3enej zrady”.

Ked Ziak vytudi vlastnid techniku, odide odo miia, od mojich
potrieb, ktoré uskutoc¢iiujem svojim spésobom, vo svojom pro-
cese. Bude iny. Vzdiali sa.

Myslim, Ze d6leZit4 je jedine technika vytvérania si vlastne]
techniky. Kazd4 in4 technika alebo metéda je jalova.
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Ale teraz su pre miia v§etky tieto problémy vefmi vzdialené,
rovnako aj cely vztah majstra a Ziaka. Myslim, Ze uZ sama mys-
lienka, sama nutnost byt majstrom znamend - ako sa to Casto
stdva pri racionalizdcii — slabost, lebo je hladanim realizicie
v tom, Ze mame Ziakov.

18

Nemyslim si, Ze by sa moja prica v divadle dala nazvat no-
vou metédou. MoZno ju nazvat metddou, ale to slovo je velmi
obmedzené. Nemyslim si ani to, Ze by to bolo nieCo nové. Mys-
lim si, Ze tento druh hladani existoval najcastejsie mimo divad-
la, hoci niekedy existoval aj v istych divadlach. Ide o cestu
Zivota a poznania. Je velmi stary. Objavuje sa, formuluje v za-
vislosti od doby. €asu, spolo¢nosti. Nie som si isty, i ti, Co robili
malby v jaskyni Trois freéres, cheeli len vzdorovat svojmu zdese-
niu. MoZno... ale nielen to. A myslim, Ze malba tu nebola cie-
fom. Malba bola cestou. V tom vyzname sa citim ovela bliZ3ie
k tomu, kto namaloval tato skalni kresbu, ako k umelcom, kto-
rym sa zd4, zZe tvoria avantgardu nového divadla.
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Priloha



Konstanty Puzyna

Kristov navrat

Apocalypsis cum figuris odjakZiva vold po opise. Je dielom
samotného divadla, kolektivnym vytvorom, zamy3lanym a roz-
pisanym ihned na patri¢né ndstroje, na konkrétnych hercov su-
boru. Je doteraz najzrelSim plodom mniSske) priace vroclav-
ského Divadla Laboratérium. Napokon je divadelnou udalos-
tou v meradle mozno va¢iom ako ndrodnom a to sa n4m nesta-
va Casto. Je potrebné zaznamenat ho ¢o moZno najpresne;jsie,
kym sa nerozpadne, nestiahne z programu. Ano, ale ako? Zried-
ka sa pri takej jednoduchej tlohe ¢lovek dostane do takych
pekelnych taZzkosti.

ZvycCajne opis ulahcCuje literarny text, dialég, fabula. Apo-
calypsis je takmer bez literdrneho scendra. Text je pri Citani
chaotickym zlepencom citdtov z biblie, ndboZenskych piesni,
Dostojevského, Eliota, Simone Weilovej. Zdanlivo ich vobec
ni¢ nespdja. V tejto kolazi sa sotva Crtaji nejasné linie asocid-
cif, postihnit sa d4 jedine to, Ze Simon-Peter, ked Zaluje, hovo-
ri texty Velkého inkvizitora z Bratov Karamazovcov a Temny,
ked sa obhajuje. horko a Zalostne, hovori Eliotovymi ver§ami.
Tieto texty vObec netvoria fabulu, maji pomocny charakter,
ako rekvizita. Grotowského scénickd poéma je celd vystavana
z hereckého konania a z4Zitkov, len v nich sa odvija fabula a
problematika predstavenia.

Jedno 1 druhé je nejasné, zamotané, mnohoznacné. Platia tu
zékony poézie, nie prézy, zakony vzdialenych asociécii, vrstve-
nie metafor, neustdly prechod z obrazu do obrazu, z deja do
deja, z vyznamu do vyznamu. Tato metaforika je opat Cisto
hereckd. Je obsiahnuté v geste a mimike, v pohybe a intondcii,
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v priestorovych vztahoch a procesoch, psychickych reakciach
a protireakcidch partnerov. NardZkami evokuje biblické vyja-
vy i1 dnedné vidiecke zvyky, liturgické symboly a chuligdnsku
pitku, elegdna z predmestia i Davida pred Archou. Mnozi a
zrdZa vyznamy: hercova tvar vyjadruje Cosi iné ako jeho si-
¢asné gesto ruky a eSte nieco iné obsahuje v tom istom okami-
hu reakcia protivnika; v hlase je hrozba, v o¢iach radostny jas,
v kr¢ovitom stiahnuti tela — bolest. Expresia oslfiuje virtuozi-
tou, kazdy znak presnou kresbou, ale to vietko sa vrstvi na
seba, mizne, unik4. Polovicu udalosti registrujeme sotva kiiti-
kom oka, zapadaji do vedomia, aby sa viak dali opisat podrob-
ne, bolo by si treba pozrief kazdi herecki sekvenciu velakrit a
kaZdej venovat zo dva tladené stipce, podobne ako pri analyze
vietkych vyznamov slohy z dobrej basne.

A aZ sucet tychto vyznamov ddva vyznam. Mnohovrstvovy
vyznam, zdplava vyznamov plnd vedome akcentovanych roz-
porov, rozohranych s celou logikou a jasnostou, aby v sihrne
vytvorili nejasnost. Podla maliarskej terminolégie vietky ob-
razy Apocalypsis operuji lomenou farbou. Alebo eSte inak:
v Apocalypsis prekvapuje koncentricia. Basnickd a myslien-
kova koncentricia. Ale zarovei 1 jednoduchost. Ovela [ahSie
je tito poému pochopit, ako svoje chdpanie raciondlne vyloZit.

Mnohi nepresved&eni spomedzi kritikov a divadelnikov sa,
prirodzene, pousmeji. Nepovedia uz naozaj nahlas, Ze to je,
pane, iba blabotanie, myslienkovy chaos, bezocivost a v pod-
state drzé vystatovanie. Vykrikovali to mnoho rokov a tazko sa
im dokonca ¢udovat: Grotowského jazyk, tazky, zbaveny ba-
nalit, ostry, uStipac¢ny a extaticky, sa nedd vtesnat do ich zvid-
nutych schém. Odpor, ktory by museli prekonat, je pre nich
ovela vacsi ako pre normélne obecenstvo. Najma to najmlad-
Sie, vychované uZ v inom svete, na inych knihéch, filme, vy-
tvarnom umeni. Toto obecenstvo nezardZa nejasnost ani dras-
tickost, je nepredpojaté a citlivé — a ¢asto, ako to chcel Artaud
- ,.,metafyziku vstrebdva koZou”. Narastajica vilna mladych a
ich — zo sociologického hladiska zaujimava — fascinicia Gro-
towskym v poslednom case znepokojuje nejednu ,,autoritu”,
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ale spésobuje, Ze oponenti utichli. Svetové sldva vroclavského
stiboru im dodato¢ne zapchava usta. Dokonca ob¢as zamrmlq,
vraj 4no, zaujimavé. Az radost hladiet na ten dstup. Ale — vrét-
me sa k Apocalypsis — ani GSkrn protivnikov by nebol taky
rozumny, ako si myslia: je azda moZné jednou vetou opisat,
o ¢om je Eliotova Pustatina, alebo hoci Galczyriského Bdl u Sa-
lamina? No, o com?

Nejasnd tabula Apocalypsis rozpriva o navrate Krista. O na-
vrate dnes, medzi nds. Krista kreuje v opileckej zdbavke pat
ndhodne zhromaZdenych [udi - je v§ak naozaj falo¥ny? Tento
Kristus prechddza opat celd svoju Kristovu cestu a — prehrava.
Prehrava vSak naozaj, je to isté? Emociondlna a myslienkova
sila Apocalypsis tkvie v tychto otdznikoch. Keby chcel Gro-
towski iba povedat, Ze Boh umrel, zopakoval by po Dostojev-
skom pravdu uz banélnu a nehodni opakovania; dotkol by sa
mozno zopdr citlivejSich katolikov, ostatni divaci by odisli
z predstavenia fahostajni. Ale ot4dzka, ¢i Boh umrel, triata do
spleti problémov, ktoré vobec nie si malicherné. Tym skor, Ze
v metaforickom jazyku Apocalypsis Boh ¢i Kristus nemusi
nutne oznacovat judeo-krestanského osobného Boha. Moze
oznaCovat velmi vela velmi rozli¢nych fudskych zileZitosti,

Mébze napriklad oznacovat isti neuvedomovani psychicki
potrebu, nielen individudlnu, ale aj skupinovi: potrebu otcov-
skej starostlivosti, alebo v§eludskej lasky, alebo vys$sej spra-
vodlivosti, alebo vykipenia viny. Inak povedané: archetyp. Ar-
chetyp. to slovo je v siCasnej kritike mddne a sdm Grotowski
sa nim kedysi kazdd chvilku ohanal. Nie je napokon prili§ jas-
né v Jungovom chdpani kolektivneho nevedomia. Vystizne)si
sa mi zda vyklad, podla ktorého je archetypom vlastne sama
potreba, spolo¢né pre rozne kultiry a obdobia, ktord sa vyjad-
ruje prostrednictvom urcitych motivov; vo vieobecnosti sa viak
zvycajne nazyvaji archetypmi jednoducho tie motivy, alebo
ako hovori Lévi-Strauss, ktory ma mimochodom v tejto otdzke
daleko od entuziazmu, ,,ist€ mytologické témy, s ktorymi sa
podla Junga asi spdjaji urité vyznamy”. Takou témou je ne-
pochybne Kristus, samozrejme ako krestansky mytus, nie his-
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torickd postava. Otdzka, Ci Kristus zomrel, je teda vivisekciou
motivu, ktory sformoval celi nadu eurépsku kultiru. A prostred-
nictvom tejto vivisekcie — otdzkou na dne§ni Zivotnost istého
komplexu archetypov. Prezivaji v nds nadalej ako vnitorna
potreba. alebo vymreli?

Vivisekcia prebieha chladne a zirovei bezohladne. Kristov
mytus podrobuje Grotowski skiske nihac¢stva, skiske cyniz-
mu, napokon skiske slovnej argumentdcie, tej doteraz najostrej-
Sej, tej z Karamazovcov. Aby mytus vyzliekol zo vSetkych zla-
tych 3iat, do ktorych ho zahalilo nidboZenstvo, tradicia, zvyk.
Aby stdl pred nami nahy a tak sa branil.

Scéna je takisto nahé. Nie, tu niet scény. Je prizdna miest-
nost bez okien s Ciernymi stenami. Na podlahe v kite dva re-
flektory svietia Sikmo dohora, pri sten4ch stoja nerovnomerne
rozmiestnené Styri jednoduché lavice pre obecenstvo. Zmesti
sa na ne sotva tridsat os6b: mame sa tu stat divakmi, alebo vari
svedkami? Na dlaZke, neporiadne pohodeni, leZia herci, vycer-
pani a apaticki, akoby po pitke. Obleky maji biele, sicasné,
dost neutralne, sem-tam mierne charakterizujice postavu: ten,
¢o bude JudaSom (Zygmunt Molik) vyzera ako elegdn, ale ko-
Sefa mu tr¢i z nohavic s opileckou neogabanostou a budici
Simon-Peter (Antoni Jahotkowski) sedi schileny ako pastier,
¢o drieme pri ovciach, zahaleny do bielej deky ¢i plasta, ktory
nadobudne vyznam kiiazského riicha, ked sa Simon stane maj-
strom obradu a Kristovym hlavnym protivnikom.

Dievcina (Elizabeth Alhabaca) vstdva, zac¢ina hovorit ticho,
¢oraz hlasnejsie, prechddza do spevu v §panielCine. Jej text po
polsky opakuje J4n (Stanistav Scierski): ,,Veru, veru vam hovo-
rim, keby ste nejedli telo syna ¢loveka a nepili jeho krv, nebu-
dete mat Zivot v sebe.” A dalej: ,,.Lebo moje telo je naozaj po-
krmom a moja krv je naozaj ndpojom.” V tychto prvych repli-
kach uZ padne vysvetlenie mnohych zvldstnych krutosti pred-
stavenia: jedenie tela a pitie krvi sa tu chdpu ,,naozaj”, t. j. do-
slovne. Konzekventne bude i ldska — kli¢ovy pojem Kristov-
ho pribehu — chdpan4 doslovne — ako erotika. Erotika mystic-
k4, prirodzene, ako v textoch Jana z KriZa, kde mystika a ero-
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tika su to isté a celd vec md dokonca dost Sokujice zatarbenie:
Boh je milenec — On, Jan je milenka — Ona (du8a). Tato tradicia
siaha aZ k Piesni piesni, k najzmyselnejiej ndboZenskej basni,
akd pozndme: Apocalypsis nabrala i z nej priehrstie nie najhor-
Sich citétov, hoci tento: ,,M06j mily siahol rukou cez otvor.” (Ano!)
Prirodzene, erotikou sa v tomto kontexte stane i protiklad lasky
— nendvist. Na tomto pozadi, telesnom a drastickom, sa splieta
celd dialektika provokdcie a niha¢stva na jednej strane a fasci-
nacie a clivoty na strane druhej. Cela vivisekcia mytu.

LeZia teda, znudeni a vy¢erpani — fyzicky, ale i duSevne. Svet
je pusty, neoplati sa Cakat ani na Godota. Nieco sa predsa zjavi,
nejaky pohyb: dievca, ktoré spievalo. Teraz nervézne pobehuje
medzi leZiacimi a tdli si na hrud bochnik chleba ako dieta. To
prebudi zdujem. Pribehne J4n, rozklad4 na zemi biely obrisok,
diev¢a naii poloZi chlieb, zabalia ho. Jan vytiahne nieCo spoza
opaska, nie dplne, dievca priskoci, nahlas srka - ,.tapka” vodky?
— potom, zohnuty, sfka Jan. Diev€a mu str¢i do nik ndéz. Jan ho
zastokne do zeme, schyti bochnik, d4 si ho pod seba, poleZiacky
robiac rychle, jednoznac¢né pohyby. Dievca nervézne pobehuje,
muZ sa zdvihne, utekd i s chlebom, ona ho dostihne, pokisa sa
vytrhnit mu chlieb. Zapasia, muzZ ju soti na zem. Lahne sT na
chrbaét, pritiska si chlieb na podbru3ok, opit niekolko pohybov
bedrami, aZ napaty a prehnuty klesa v orgazme na podlahu.
Lezi, dychéi. Dievéa mu vytrhne chlieb, odbehne, poloZi boch-
nik na zem a dvakrit dofi pichne noZom - kaZzdé bodnutie
sposobuje vykrik leZiaceho muZa, akoby bodala doiiho.

To je kratka hereckd sekvencia, v takychto sekvenciich, ktoré
plynulo prechddzaji jedna do druhej, plynie a narastd predsta-
venie. Je to aj priklad mnohoznacnej hereckej metaforiky.
Chlieb tu je pokrmom, dietatkom, hostiou a primitivnym im-
provizovanym jedlom niekde v stani¢nej ¢akdrni, prechddza
do nihac¢ského erotického excesu, zakon¢eného tikladnou vraz-
dou - dietata, muZa, Boha?

Profanicia hostie oZivi pritomnych. Co takto pobavit sa?
Privolat Spasitela? Vytvorit ho nanovo, ak to inak nejde; a po-
zriet sa, Coto da ?
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Simon-Peter hovori: ,,Vstaiime.”” Rozdeluje tlohy, naznacu-
je: ,.Mdéna Magdaléna”, ,Jud4s, prezrad Ho”. Ten, ¢o hrd Juda-
8a, ukazuje na Lazara (Zbigniew Cynkutis). Nie, to je nanic,
s tym nebude zdbava. Simon ide do kita a z polo$era vytiahne
postavu, ktori sme si doteraz vobec nevsSimli: vyplaseného
dedinského hlupacika. Je to Temny (Ryszard Cieslak). Chili
sa do ¢&ierneho, trochu privelkého zvrchnika, nohy mé bosé,
v ruke bielu palicku, hoci vidi. Temny znamena skrétka jediny
tmavo obledeny, ale aj: nejasny, zdhadny, nezndmy, taktiez:
slepy, nevidiaci redlny svet, napokon ,temny”’, ktory nechape
Zivot tak ako [udia ,svetli”’, naivny. Kontrastuje s inymi od
farby po herecké ,,vnitro”, md ind stupnicu hodnét, dobro a
zlo pocituje jednoducho a sponténne, je ,,neskazeny”. MozZno
je to aj dedinsky ,,bldzon” (jurodivy) a moZno dokonca Satan?
V3etky tieto vyznamy hré a naznacuje Cieslak: je to jeho velka
rola, asi lep$ia ako ta predo$la vo Wtrvalom princovi, hoci zdan-
livo menej efektna.

[hned sa stdva tercom provoka¢ného dGtoku. Viny ustipac-
ného smiechu ,,0kolia” dofiho nardZaji po kazdej ,.charakteri-
zujiicej” vete Simona-Petra: , Narodil si sa v Nazarete. — Si dieta
— Pre nich si zomrel na kriZi. — Si Boh. — Pre nich si zomrel. -
A oni ta nepoznali.” Chér intonuje zndmu pieseil Visi na kriZi.
V3etci sa uz zapojili do tejto opileckej zdbavy, ale pod vysme-
chom citime napitie: a ¢o ak...? Temny sa tieZ trochu zapdja,
moZno by sa chcel jednoducho zicastnit, aj ked na vlastny dkor.
Ale to nie je také jednoduché: pritomni ho atakuju, odstrkuju,
nev3imaju si ho, ostentativne sa bavia sami. Vtedy nespokojne
pobehuje okolo nich, zastane pred jednym ¢i druhym, hfadi
mu do o¢i a ticho si pohvizduje, akoby vabil vtdky, akoby pro-
sil. Marne, je stale vonku, dokonca aj behé len po vonkaj$om
okruhu. A tu plyni série dal§ich provokacii, poku$eni, hier,
zalie&ania, posmeskov. Nakoniec si Simon-Peter sadne na Tem-
ného a cvdla na fiom, pohafiajic ho rozviatym bielym richom,
za divych vyknikov ostatnych. , Jazdcom z Apokalypsy je papez,
uhdfia na bedrdch apo3tola,” — napisal o tom Helmut Kajzar
(Teatr 1969, ¢. 16). No nie apoStola, ale Krista, navyS3e, tento
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vyznam, hoci je pripustny, nie je jediny: doleZitejsie je tu oby-
¢ajné a doslovné , robenie koma” z Temného. A jeho vybiCova-
nie, strhnutie do cvalu, aby uhénal.

Naozaj, Temny teraz Salie. Zvali Petra na zem a sdm cvdla
dalej, cely v kfCi ¢i zadchvate vytrzenia, dupoce bosymi nohami
v synkopovom rytme, akoby ten beh bol dajaky tanec. diony-
zovsky a zifaly zdroven. Je to tanec: je to aj Dionyzos aj David
pred Archou zmluvy, ale stile Kristus. Grotowski mi raz hovo-
ril, Ze jeden z apokryfov, neskorSich Evanjelif, sa zmiefuje
o tancujtiicom JeZiSovi.

Tanec sa néhle prerusi, Temny klesa. Nieco sa viak v fiom
pohlo, takmer uveril. Teraz sa pijanské zdbava roztriesti na vol-
né, takmer nesivislé epizdy, akoby pritomni ani vefmi neve-
deli, ¢o si pocat s aférou, ktord sami rozputali, a trochu naslepo
hladaji pokracovanie. Prid udalosti, ktory doteraz plynul roz-
marne, klukato, ale sviZzne, sa rozlieva na rdzne strany, tvori
oddelené jazierka, zdtoky, spomaluje, viazne. Nasledujd neja-
ké prihody Judasa-chytrdka o hlipych a midrych dievcatach,
prerudované, bez pointy, dvojzmyselné, trochu nezmyselné,
»Spinavé’’; nejaké biblické citaty; prvky detskych hier; ndhly
vybuch besného, orgiastického tanca vSetkych pritomnych spie-
vajucich Guantanameru, minuloro¢ny hit, ktory takmer vecer
¢o vecer hraju na diskotéke vo vroclavskom hoteli Monopol....
Nasleduji aj okamihy dplného uvolnenia. ked sa ni¢ nedeje.
V3etko to vSak spoluvytvdra atmosféru, rozvija dramaturgiu
emociondlnych napiti, ktord nesi po sebe nasledujice herec-
ké sekvencie.

Neobsahuji ,,0stré hrany”, tvrdd zrdZzku scén — kociek, ako
u Brechta. Montdz je ,,organickd”, nie ,,mechanickd”: navza-
jom sa prelinaji ako oblaky, viny, kiidoly dymu. A medzi nimi
sa tu i tam zjavuji sekvencie - ,.figiry” z evanjelia, akoby chro-
nologicky pomie$ané pripomienky toho, Co sa kedysi dialo
v pribehu Krista.

Pripomienky pre divéka, ale predov3etkym — uZ Coraz vaz-
nej§ie — pre Temného. Simon-Peter privoldva napriklad scénu
prebodnutia boku UkriZovaného. Odrazu spusti: ,,A videl som
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vodu vychdadzajacu z pravého boku svityne, aleluja,” na ¢o
vietci, navzdjom sa odstrkujic, priskoc¢ia k Temnému, obnaZia
mu bok a zaradom sa doft vpijaji dstami, cicaji a chlipu. Pri
tom sa ¢udne nadivaji ako pijavice. Posledny sa zvali na zem
a hovori klokotajicim polohlasom, akoby mal plné ista daja-
kej slizkej tekutiny: ,,M4 v sebe pélenku, nie krv.” Vzkriesenie
Lazara to je celd hra na kar na podlahe, s plackami, v oriental-
nom §tyle. Temny sa na fiu fascinovane diva, vtiahne ho to.
Napokon prehovori vaZne a dorazne: ,,Lazar, hovorim ti, vstai!”
Lazar vstdva, krd¢a k nemu hrozivy, Gto¢ny ako chuligén pred
tiderom. Hovori dlhy text z Knihy Jobovej a zo slov prenika
vycitka za vzkriesenie, za porusenie toho, Co je prirodzené —
smrti, zdsahom sprostaCika. Pri reci drzi v ruke bochnik, ten
predtym prebodnuty. Nalomi ho. hrabe sa v fiom rukou, akoby
kopal hrob, vytiahne striedku, hnetie ju a dvakrat udrie hrudou
Temného do tvére: kamenuje ho chlebom, ale aj vlastnym mirt-
vym telom, sivou, neforemnou a lepkavou hrcou. Zrak sa mu
rozjasni. akoby toto zic¢tovanie za sprosté porusenie fudského
prava na hrob bolo ulavou.

Utok v8ak pokracuje. Novy argument proti Kristovi a Tem-
nému predlozi Mdria Magdaléna; ale tu sa argument ndhle zri-
ti. Jan totiZ (pre mnohoznacny erotizmus tejto scény je doleZi-
té, Ze je to prave Jan) v istom okamihu naldka Temného na
prostititku. Zavedie ho k dievcatu: ,,Pod, ukdZem ti zatratenie
velke) hrieSnice, ktord sedi nad vodami, s ktorou obcovali a
opijali sa vinom jej hrie3neho tela.” Temny pristipi, obaja na
seba hladia. Jemne sa objimu, odchadzaji do rohu miestnosti,
tam, kde na podlahe svietia S$ikmo dohora reflektory. Stoja tes-
ne pred nimi, celi osvetleni a preZiareni ich svetlom, sdla nihle
potemnie. Pohyby majui teraz spomalené a snové, akoby od-
znova objavovali vlastné teld, zatudovani, nesmeli, tichi. Vy-
zeraju ako pohyblivé sisoSie. Jan si zhadzuje blizu, zostane
v strede sdly polonahy, ide smerom k nim, pruzny, o¢akdvaji-
ci, ostrazity, lahky. Pripomina parohac¢a z LIX Ronsardovho
sonetu z Amours de Cassandre. Temny a Magdaléna sa poma-
ly prehni na opacné strany, jej telo sa ohyba ako luk, Jan zrychli,
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bezi Coraz rychlejsie, este rychlejsie. Pocut, ako dychci, nohy
ticho dupoct a — temer necujne fika vietor. Niekde v dialke
bresu psy, svet narast4, je nehybny. V polo3ere nevidno ani to,
ktori z hercov vytvéraji hlasom to fénické pozadie. Magdalé-
nino telo sa zrazu uvolni, obaja klesaji uvolneni a v tom istom
okamihu sa beZec zvrtne a zastane, akoby ho zasiahla strela.
Prechddza na druhu stranu sdly a znova sa pomaly rozbieha
k milencom, kym oni sa znova pomaly prehni. Teraz je Temny
luk a ona tetiva — vndtome sistredeni, v aureole svetla, Ziarivi,
takmer mysticki. Nezvyc€ajné na tejto sekvencii nie je ani tak
prastaré spojenie lovu s erotikou, ako jej nesmeld ¢istora, na-
priek celkovej brutalite obrazu. To je hddam herecky najris-
kantnejSia a najhlbS$ia lyrickd libostna scéna, akd som v di-
vadle videl.

Poc¢inajic touto scénou, Temny za¢ne nebadane vyhrivat.
Naivitou. Cistotou. pokorou, dobrotou. Nemozno mu nic urobit.
Teraz sa zintenziviiuje hlavny motiv — Simonovej provokicie.
Provokécie a obvineni. Najprv v niekolkych vetdch, potom sa
zjavuju coraz dlh$ie texty Velkého inkvizitora. ,,UZ dvadsat sto-
ro¢i preslo od Cias, ked slibil, Ze pride a nastoli svoje krilov-
stvo. UZ dvadsat storoci preslo od Cias, ked jeho prorok pisal,
Ze pride rychlo a hodinu a defl prichodu nevie ani on sdm, iba
jeho otec na nebi. Ale Tudstvo ho oCakdva s nezmenenou vie-
rou a s ddvnym vzru$enim. O, azda s este viicSou vierou, lebo
uZ sa skoncilo obcovanie ¢loveka s nebesami.”” A dalsi dutok na
argumenty: ,.Clovek sa narodil ako vzbirenec, mdZe byt vari
vzburenec Stastny?” A este: ,,PreCo si ndm pridiel zavadzat?”
Temny sa mierne, pasivne brani:

KedZe nemdm nédej, Ze sa eSte vratim
KedZe nemam nédej

KedZe nemdm nadej, Ze sa vratim
NesnaZim sa o tieto veci bojovat

Naco by stary orol rozprestieral kridla?
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To je text z Eliota. Temny tu uzZ hovori ako Kristus, ale eSte
je Temnym: neprijima vyzvu, vo vnitri sa vzpiera. Odpoved
neprichddza dokonca ani bezprostredne po ttoku, predeluji
ju iné scény. Ked reprodukujem Grotowského poému, zjed-
noduSujem trochu jej dramatickd §truktiru, sprdva je i tak
siahodlh4.

Ale tu si bez uvravenosti neporadim. KedZe vela inteligent-
nych fudi ani za mak nerozumie jazyku Divadla Laboratérium,
treba konec¢ne ukazat, ako sa to Cita. A ako sa ,,piSe na javis-
ku”. Je potrebné aspori v ttrzkoch uk4zat hereckd metaforiku,
ktord je nervom Apocalypsis. Takidto metaforiku nepouziva
u nds Ziaden iny sibor. Nie je schopny. Je [ahké hrabat rukou
v bochniku, taZSie je navodit také vzdialené spojenie, ako je
hrob. Komu by sa napokon chcelo do kazdej ,,dZitkove;j” pre-
miéry vlozit tolko kolektivnej namahy, myslenia a predstavi-
vosti? BeZne Zijeme bandlne, chceme tak Zit.

V Apocalypsis je aj sila hereckej expresie, rovnako nezvy-
¢ajnd a ma svoj osobny charakter. Prevaha gesta, situacie, te-
lesného vyrazu nad slovom by totiZ mohla naznacovat, Ze to je
technika pantomimy. Ale v pantomime ide o akisi vonkajSiu
techniku, chladny retazec znakov, vyZadujici skor remeselni
zru¢nost ako schopnost preZivania. V Grotowského sibore je
v3ak herecké preZivanie nesmierne intenzivne, programovo sa
dotyka autentickych, osobnych zdleZitosti toho, kto hra. Priro-
dzene, nepozndme ich, predsa v3ak — hovoria niektori — je to
temer exhibicionizmus. Ale nie, nie je: sebaobnaZenie herca tu
nie je vidclie ako u mnohych spisovatelov a takisto sa podria-
duje tvrdym zdsaddm kompozicie. Je viak vicSie ako u ,,bez-
nych” hercov, u ktorych je preZivanie skor priacou predstavi-
vosti na tému roly neZ vedomym oslobodzovanim seba od uta-
jenych krivd, spomienok, ddvnych zdZitkov, apatie. Prave pre-
to majd Grotowského herci takd velkd silu i pravdu vyrazu,
preto je tu tolko skutoCnej tvorivosti. I ked Specifickej: herec-
ké konanie vyzerd takmer ako psychoanalytick4 transpozicia,
,ndhradné konanie”. Odtial moZno pochadza intenzivne ero-
tické zafarbenie predstaveni, pocit neustalej hry agresie a odo-
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vzdévania sa, sadizmu a masochizmu. obete a pomsty. Cela
Apoc alvpsis je rozochvend touto dialektikou.

Sero. To sa Simon-Peter posadil na reflektor, druhy zakryl
pladtom. Zhasli. Pondrame sa do tmy. Niekto chodi, pocuf
kroky a pohvizdovanie, opit ticho. Dlh4 pauza. Blikot sviec,
prindsaji ich velky. plantci zvéazok, postavia ich pred Tem-
ného, ktory sedi na zemi. Zvy%ok predstavenia uz prebehne
pri svieCkach. Kym pochopime, ¢o znaci tato zmena a td tma-
v cezira, zazneji slové: ,Zenich prichddza, vyjdite mu
v dstrety” a Temny sa ozve ako Kristus. Ale teraz je nim uZ
naozaj, doslo k prevteleniu. ,Jeden z vds ma zradi” - vravi
Temny. J4n sa na Simonovu prosbu pyta: ,Kto to je, Kriste?”
a Temny sa prstami dotkne plameiia sviece a rychlym pohy-
bom robi Simonovi znak na elo. »Pane! A ja?”’ — vold Judas
a Simon mu odpoveda: ,,Jud4s, syn Iskariota, sme spolu.” Ano,
to Simon, kiiaz-zalobca je tu zradcom idey, Judas-chytracik
je len bezvyznamny néstroj. ,,Pane, kam ide$?” — pyta sa Si-
mon. Zacina sa Golgota.

Golgota, to si najprv liturgické spevy: Chvéla velkému a
spravodlivému, Bardnok boZi — a potom velky ndrek Temné-
ho. Vlastne je to skor scéna v Getsemanskej zahrade. Ndrek
plynie ako dlhé zadidsanie sa Eliotovym ver§om, ako vzlykot:
Ak sa slovo stratilo, stratilo...” ,,L.ud méj, ud”, ,.Nie tu je moj
¢as a miesto, idem nadarmo”. Sviece, CiastoCne oddelené od hlav-
ného zvizku, sa mihotaji po sdle. Jedna stoji samostatne na zemi
a na konci nareku sa Temny v extdze Gtrap zvali naznak s rozho-
denymi rukami, s hlavou blizko nej. Pritomni sa zhromazdia
pri jeho nohéch, hladia, tvoria skupinu s horiacimi sviecka-
mi. A t4 jedna svieCka v zahlavi... Konecne ho ukriZovali.

Opit zazneji spevy, sldvnostné, oslavné, pritomni krdc¢aji
ticho, s tctou. Ale uZ sa v speve zjavuje radostny akcent: Kyrie
eleison, Sursum corda. KedZe ho ukriZzovali, vyhrali: ziskali
mucenika, predmet kultu, ziskali Boha. Boha teda maj4, aj
obrad, aj chrdm, a kedZe maji chrdm, m6Zu si v iom i zakup-
&it. Zazneji jednotlivé vykriky, ponuky ako na trhu. , Zenska.
— Preddm brucho. — Preddm modliacu sa matku. — Seba pre-
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dam. — Cerstvé Bozie telo. — Cerstvé miso predivam.” Zivot
uz ziskal zmysel, u2 je fajn.

Ale Temny, ktory uveril, im to teraz neodpusti. V zachvate
zurivosti vyskodi, $lahd ich zvinutym uterdkom, $ialeny od bo-
lesti a zdfalstva. Bicuje ich, vyhdna kupcov z chrdmu, vycha-
dzaji zo saly jeden po druhom. Iba Jan sa zrazu vzoprie, ruka
Temného zastane vo vzduchu. Janovo va3nivé rozpravanie,
poviedka Simone Weilove) o izbiCke v podkrovi, kam kedysi
zaklopal On - je odvrhnutim Temného lasky. Prirodzene, i Kris-
tove) lasky, mystika a erotika sd predsa stale to isté. Temny
v novom ndvale hystérie vyhafa J4na a klesd bezvlddne na zem.
Pred nim horia sviece, teraz z nich bude ubidat. Na druhom
konci sdly, taktieZ za svieckou, sedi Simon-Peter. Zostal iba
on. Hladia na seba. To je uz posledny siboj.

Opit sa vracia Dostojevskij, to najtrpkej$ie obvinenie: ..Na-
miesto tvrdého, prastarého ziakona mal ¢lovek v budicnosti sdm
slobodnym srdcom rozhodovat, ¢o je dobro a ¢o zlo, majic
pred sebou ako vodidlo Tvoj obraz; ale vari si nepomyslel na
to, Zze napokon pod tarchou takého stra§ného bremena, ako je
sloboda volby, odvrhne, ba aZz poprie aj Tvoj obraz, aj Tvoju
pravdu?”’ (Citdt podla slov. vydania F. M. Dostojevskij Bratia
Karamazovci, zv. L., s. 314, Tatran, Bratislava 1990, preklad
J4na Ferenc¢ika.) Temny mléi, hladi na Simona a medzi nich
vchédza Cudesny sprievod. Jud4s a Magdaléna, udavac a pro-
stitdtka. Prind3aju lavor, nalejd dofi vodu, postupne do nej vsti-
pia bosymi nohami, umyvaji si ich, utieraji, omotévaju sa Cier-
nou latkou, vezmi nddobu, odchidzaju a spievaji: ,,On vie, ¢o
st muky, on pozna slzy smiitku” — dve dedinské baby, ktoré sa
vybrali na pohreb, vecné, rozhodné, zlostné. Ticho. Simon opit
atoci: ,,Tak pocivaj: nie sme s tebou, ale s inym, to je nale
tajomstvo! UZ ddvno nie sme s tebou, ale s inym, uZ niekolko
storoCi.” A teraz sa za¢ina druhy velky eliotovsky narek Tem-
ného, najtragickej3i, najzatale)si. Hist6ria ,,ddva prili§ neskoro
to, v ¢o uZ neverime”. Kristov ndvrat moZe byt len snom, uZ sa
neuskutolni.
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Simon zha3a sviece jednu za druhou, ked Temny odrazu za-
¢ne spievat: ,,Cogitavis Dominus dissipare...” Uprostred spevu
zhasne posledna svieca. Hlas sa vznesie, zosilnie, vyplna tem-
notu — velky, Cisty, prefaty vykrikom J6ba na troskich: ,,Ieru-
salem. Ierusalem, convertere ad Dominum, Deum tuum.” Zmik-
ne. A v tom ¢iernom tichu, ktoré nds obklopuje, ndhle zaznejd
Simonove tvrdé, chladné slova: .Chod a uz sa nevracaj.” Roz-
svieti sa svetlo. Miestnost je prazdna, sedia tu len divdci.

Ano, azda po prvykrat Grotowski zasiahol dajaky Zivy nerv
si¢asnosti. Pokial svoje oblibené archetypy hladal v osvien-
¢imskom tdbore (Akropolis) ¢i1 v pribehu Kordiana - triafal
vyrazne vedla. V Kordianovi chcel napriklad ndjst polsky oslo-
boditelsky mytus, archetyp naSho narodného nevedomia. Obé-
vam sa v8ak, Ze tam uZ nie je, alebo nikdy nebol. Na javisku
teda zostala iba biografia hrdinu vyrozpravand zvlastne,
v prikrom rozpore s tradiciou a okrem iriticie profesora Ku-
backého nijaké Zivé reakcie roddkov nevyvolala. Dokonca
Faust podla Marlowa, divadelne jedna z najlep$ich ranych Gro-
towského inscendcii, pre mia osobne vyznela naprazdno. Vo6-
bec sa ma to netykalo. AZ na Apocalypsis som sa dival s fasci-
niciou nielen profesiondlnou, hoci katolicizmus a krestanstyo
st mi vlastne vzdialené. Dival som sa zasiahnuty.

[Ludia sa pomaly zdvihaji z laviciek. Idd cez parket pofrka-
ny voskom, cez drobné kaluZe vody, cez rozsypané hrudky
chleba. Nezhovaraji sa, nediskutujd, nevtipkujd. Mlc¢ia. Ako
keby to nebolo divadlo, v ktorom sa zajtra odohr4 ten isty pri-
beh. Akoby sa tu, v tej malej Ciernej miestnosti, tentoraz na-
ozaj nieco stalo.

(1. 10. 1969)
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Konstanty Puzyna

Priloha k Apocalypsis

Tesne pred Vianocami sa Divadlo Laboratérium vrétilo z tri-
umfalneho turné po Spojenych §tatoch. Triumt nikoho neza-
skoc¢il: nadSenie z vroclavského siboru na Zipade z roka na
rok rastie, dosahuje rozmery epidémie. Naskyté sa vSak prile-
Zitost, aby sme sa pozreli na priciny entuziazmu. kedZe Apoca-
lypsis cum figuris, Grotowského posledné predstavenie, sa zno-
va hré vo Vroclave. Tato prileZitost mi pri§la vhod: Grotowské-
ho hereckd poéma je prili§ mnohovrstvova a mnohoznac¢nd, aby
sa dala odbavit jednou analyzou. Neustdle, ako pri analyze
Joyceovho Ulvssa, ostane Cosi navy3e. Ostane a znepokojuje.

Zmienka o Ulyssovi sa mdze zdaf nezmyselnd. Ale Ulysses
nepochybne je istym myS$lienkovym modelom pre vSetky Struk-
tiry typu Apocalypsis. Vtesnat do drobnej sicasnej udalosti
celd Tudskd histériu, navrstvit Kristovu histériu na opilecki
vytrznost, nadCasovost a nadpriestorovost na zvyc¢ajni kon-
krétnost diia, pretkat ju aliziami na rozne kultiry a epochy,
na zdklade analégie spojif vietko so vietkym, rieku ¢asu zme-
nif na simultdnnost, vytvorit takmer nekonec¢né asociacné pole,
ktoré v3ak nie je Tubovolné, ale prisne organizované témou
diela—- prave to je td pribuznost, podobny zdmer. V proze ani
v poézii to dnes nie je ni¢ nové, ale v divadle? Ked na dova-
Zok v Apocalypsis materidl diela tvori takmer len samotné
herectvo, a nie slovo?

Pocit zjednodusenia a nedostatoCnosti ma teda trapi od Casu,
ked som v oktébrovom Teatre publikoval Kristov ndvrat, po-
drobny opis Apocalypsis. Ten prekliaty zvy3ok! V pamiti mi
utkveli dve pozniamky priatelov: ,,Hovoris, Ze celé to predstave-
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nie je postavené na hereckej metatorike. Spravne. Ale pri opi-
se sa nesustredujes na fiu, ale na fabulu. Ukazuje§ primélo toho,
¢o je cCisto herecké, metaforiku tela a gesta. Priklad s chlebom
je polovicny: metaforickd hra vyznamov sa tu tyka rekvizity a
v takejto funkcii rekvizita ¢i kostym vystupuje ¢asto 1 v nor-
malnom divadle, je lacna. Bolo potrebné ukézat ju déraznejsie
v herectve.” Tvrdil to niekto, kto videl predstavenie. Ktosi iny,
kto ho nevidel, povedal: ,,Vies, sidiac podla tvojho svedectva
je to predstavenie vlastne dost tradi¢né. Slusnd drama, dobre
zahrand. Akurét Ze nebola predtym zapisand na papieri. Je to
vsetko, alebo ti niec¢o uglo?”

Uslo, zaiste. Pripomienky pochddzajd, pravdaze, od Gro-
towského zboZiovatelov a tym sa bude vZdy malit. Naozaj som
sa viak. piSuc o Apocalypsis, zaoberal najma fabulou a drama-
turgiou predstavenia, tou kolektivhou dramaturgiou tvorenou
na javisku hercami a rezisérom zo samého hereckého konania,
ktord tradicionalistom nijako nejde do hlavy. Vypreparoval som
predovietkym motiv Temného a ,,apostolov”, ked som vyroz-
praval jeho dramaticky priebeh. Ale to je trochu tak, akoby
som z Ulyssa vyrozprdval motiv Blooma, Dedalusa a Molly a
ukdzal eSte to, ako sa nan vrstvi homérovsky mytus. To je tba
pozadie, osnova diela. Alebo ak chcete, scendr Apocalypsis
zrekon3itruovany z hotovej inscenécie.

Keby existoval v literarnej podobe. mal by som o polovicu
prdce menej: kritik, ktory piSe o beZnom predstaveni, predsa
nerozprdva obsah hry, predpoklad4, Ze Citatel ju pozn4, alebo
si ju moZe precitat. Dnes viak mdZem i ja postupovat podob-
ne: odvolat sa na vlastny zdznam predstavenia. Nazvime ho
teda text A (tak to robia vedci, [udia seri6zni) a pokisme sa
teraz pozriet na Apocalypsis v inom, vertikdlnom priereze. Na
jej tri $pecifické ¢rty: mnohoznacnost, simultdnnost a zdkon
.vieobecnej analégie”.

Znie to tajomne. Vratme sa teda na chvilu k dramatickej stav-
be. Sest 0sdb. Jedna z nich, neskdr nazvand Simon-Peter, len
tak pre zdbavu ,,pretvori”’ Temného, dedinského hlupac¢ika, na
Krista, aby naiiho, ked uveri, zirivo to¢il nihanim a argumen-
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taciou a napokon ho odsotil a odpisal. Temny sa v3ak naozaj
stava Kristom. Nevedno len to, ¢i skuto¢nym alebo faloSnym.
Ak je falo¥ny, Simon-Peter reprezentuje pravdu cirkvi, jej
opravnenud ostrazitost pri demaskovani faloSnych MesiasSov,
Satanovho naSepkdvania. Ak je ozajstny, si dve moZnosti.
Simon reprezentuje cirkev — ingtitdciu, zloZity mechanizmus
pozemskej moci, pre ktord by ndvrat Krista a jeho evanjelizac-
nych principov znamenal skazu. Alebo tiez Simon — kedZe na
dovazZok pouZiva argumenty nie teologické, ale svetské, z Do-
stojevského — reprezentuje skrétka svet laikov, pre ktory je uz
idea Krista cudzia a nepohodlnd. V Apocalypsis viak z tychto
troch mozZnosti — a niekofkych dalSich. menSich - si divdk vo-
bec nemd6ze vyberat. Mame ich sledovat siCasne a vnimat spo-
lo¢ne, az dohromady tvoria vyznam. Hoci si rozporuplné. Po-
zndme vela mnohoznaé¢nych diel, napriklad Hamleta, divadlo
viak zvicsa predkladd jednu interpreticiu. Alebo aspofi nuti
vybrat si: bud - alebo. V Apocalypsis nie je ,.bud’ - alebo”, je tu
len ,.aj — aj”. Ako v optike, kde korpuskuldrna a vinov4 tedria
aZ spolo¢ne objasiiuju isty jav, hoci sd tieZz v rozpore.

Tento princip ,,aj — aj”" sa dalej prendsa do vystavby situdcii,
do hereckej prace. Dobrym prikladom je [iibostnd scéna, ktori
som presne opisal v texte A, nerozloZil som ju v3ak na jednotlivé
prvky. Obsahuje porovnanie erotiky a lovu a rozohrava sa me-
dzi Temnym, Magdalénou a Janom. V rovine pohybu a gesta
Jan teda hré zviera — parohéca alebo jeletia, Temny a Magdalé-
na striedavo luk a tetivu. V ,psychicke;)” rovine hrd Temny
s Magdalénou jednoducho sexuélny akt a Jan svojim zadychca-
nym behom k milencom akési ich libido. V rovine fabuly Jan,
ktory hlupacika naldkal na prostititku, ich teraz dopuje, vzruSe-
ny a zdrovei Ziarlivy. Napokon v rovine biblického pribehu si
to Jan, Magdaléna a Kristus, zapleteni do zamotanej erotiky
v trojici. Jej drastickost umociiuji — ale i zjemiiujd, prekryvaju
— tie ostatné roviny. A v predstaveni s to opit roviny spojené
a simultdnne; len pri opise nasleduji jedna po druhe;j.

Uz sme pri hereckej metaforike, zahlbme sa do nej este vig-
Smi. Niekde v dvodnych scénach predstavenia Temny nervoz-
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ne pobehuje okolo pritomnych, ndhle sa vystrie na 3picky a
ostane takmer visiet vo vzduchu s rozprestretymi ramenami,
s hlavou schilenou medzi plecia a s rukami jemne, mikko pa-
dajicimi nadol. Je to okamih, zablesk: obraz vtdka pripravuju-
ceho sa na let i obraz UkriZzovaného. Zdanlivo niComu neslizi.
Ukrizovanie nadide aZ ovela neskor, obraz vtdka sa moZno pri-
pomenie, ked Temny prehovori textom z Eliota: ,,Naco ma4 sta-
ry orol rozprestierat kridla?” Ale tieZ neskor. Tato basnicka fi-
gulra ndm v§ak odhaluje nielen simultdnnost dvoch vzdialenych
vyznamov, ndhle spojenych v hereckom geste, ale aj ich vzdia-
lené suvislosti s inymi ¢astami predstavenia. Ukazuje tieZ, ako
sa rieka Casu meni na simultdnnost. Temny tu eSte vobec nie je
Kristom, a uz je ukriZovany: udalosti sa dejid v Case, ale su
neustdle pritomné, mimo ¢asu, pred ¢asom, po staroCiach.

Sa pritomné ako basnické obrazy, mnoZiace sa, mihotavé,
zdanlivo volné. Tieto obrazy neposiivaji samotny dej dopre-
du, ale neustdle ho opriadaji mihotavou siefou vzdialenych
analégii. Pripominaji oné ,,snové pradiv4d” u Norwida, votka-
né do bdenia, do skuto¢nosti ako do tkaniny: ,LeZ ich nit sa
tah4 a nepretrha — od svetla rychlej$ia a mihotavd — ¢lovek ju
zbad4, ale neuvidi!” Obrazy Apocalypsis divdk tieZ Casto.iba
postrehne a neuvidi; aZ po mnohych tyZdiioch sa ndhle vypla-
via z hibky pamiiti, vtedy st zvI43f ostré a vyrazné. Preto aj pri
analyze jedinej scény je tazké vychytat v3etky jej vyznamy a
sivislosti. Simon-Peter si sadne na Temného a cvéla na fiom
ako na koni. Vyznam tejto scény som CiastoCne vyloZil v texte
A, prehliadol som v3ak isty predo$ly obraz, ked Temny vyska-
kuje Simonovi na chrbit a visi mu cez plece, s hlavou na jeho
hrudi. Opiit je to obraz-okamih: Dobry pastier s bardankom. A
celd scéna Temného ,,hry na kofia” sivisi kompozi¢ne s tymto
obrazom: je jeho obrdtenou pripomienkou. Vysme3nou.

Prostrednictvom tychto hereckych metafor, objavujicich sa
a prchavych, Grotowski nejasne nacrtava ,,zdkon vSeobecnej
analdgie”. V3etky javy na svete sa v sebe navzdjom odréZajad,
to len my zvy&ajne tieto vizby prehliadame. Cas plynie, exis-
tuje historia a sicasnost, priroda a kultira, fyzické a psychické
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fakty, ale ukryté anal6gie sa spéjaji do Gpinej a v podstate ne-
hybnej jednoty. Neustdle sp4janie vzdialenych obrazov do kom-
paktného systému anal6gii prirodzene spociva v zdkladoch
akéhokolvek poetického myslenia: na analégii sa predsa za-
kladd metafora. Obcas vSak takéto myslenie nadobida $pecial-
ne zafarbenie. Ked'sa tyka nielen diela, ale aj sveta mimo neho.
Princip ,,vieobecnej anal6gie’” pochddza od Swedenborga,
ndjdeme ho tieZ v neskor$ej ezotericke)j tradicii, ako aj — ¢o je
rovnako vyznamné - u surrealistov, Bretona a Artauda (pozri
¢lanok M. Dziewulskej, Surrealizm — komunal i postawa, Dia-
log 1969, ¢. 8). Objavuje sa i u Joycea. A myslim, Ze nie bez-
doévodne na fiu prividza naSu predstavivost prave Apocalypsis.
Prival hereckych obrazov, ostrych, monumentilnych, let-
mych, ktory pred nami rozvija sibor divadla Laborat6rium, je
vari nielen bohatstvom, nadbytkom. radosfou z tvorby a asoci-
acii. Je moZno i nie¢im viac: snom o tajomnej logike sveta o
onej ,,jednote v mnohosti”, ktorni hfaddme uZ stdrocCia. Bezvy-

sledne, ale ¢o na tom?
(27. 12. 1969)
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Tadeusz Burzynski [Buski]

Grotowski — neiluzorna velkost

TaZko tomu uverit, ale je to pravda. V lete uplynie dvadsat ro-
kov od premiéry Apocalypsis cum figuris, posledného divadel-
ného predstavenia Jerzyho Grotowského. Potom sa Grotowski
na vrchole dspechu pustil do nového tvorivého dobrodruZstva.,
aj ked mozno vobec nie nového, iba dosledne realizoval prin-
cip, ktorému bol verny: neopakovat ni¢, nekonzervovat, byt
stdle na ceste, napredovat, aj keby to znamenalo nutnost spo-
chybnif seba samého v minulosti...

Na niekolko rokov sa Grotowski stratil z priameho zorného
pola viacsiny z nas, zmizol niekde vo svete. Niektori sa nahlas

pytajd:
Kde je Grotowski?

Prvy takto sformuloval otdzku Kazimierz Braun a dal na
strankach Odry (¢. 11, 1986) odpoved, z ktorej by sa dalo
vydedukovat, ze Grotowski tu uZ takmer nie je, akosi sa — na
rozdiel od Brauna - velmi zmens3il. Tato vypoved hovori moz-
no va¢Smi o jej autorovi ako o hlavnej postave a mala by za-
ujimat skor psychoanalytikov ako divadelnych historikov a
kulturolégov. najmé ked sa v rozpore s fiou ocitli svedectva
inych Tudi, ktori sa v poslednom ¢ase s Grotowskym stretli, a
medzi svedkami som postretol nielen nekritickych obdivo-
vatelov, ale 1 Puzynu a Osiniského a inych fudi s porovnatel-
nou autoritou.

Kde je Grotowski? Vieme, Ze fyzicky je momentilne v Ta-
liansku, v Pontedere, kde intenzivne pracuje a vela Iudi sa do-
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maha ucasti na tejto praci. Je zndme, Ze sa o iom vela piSe a Ze
sam publikoval niekolko textov.

Bez ohladu na to, kde sa teraz fyzicky nachadza a ¢o robi,
Grotowski sa uZ sta¢il dostat do dejin divadla a kultiry. Ci ho
¢lovek akceptuje, alebo proti nemu bojuje, ¢i ho miluje, alebo
skrz-naskrz nendvidi, nikto sa nemdZe vdZne zaoberat divadlom
dvadsiateho storocia (nielen polskym ¢i eurépskym) a opome-
nut pritom Grotowského, jeho pracu a hladania v opolsko-vroc-
lavskom Laboratériu. To je nesporny fakt. MoZno sicitit s iny-
mi tvorcami s najvy$8imi aSpirdciami, daji sa akosi pochopit
komplexy niektorych z nich a dokonca pokusy z ich strany
manipulovat s faktami, v §irSej perspektive to v§ak nemoze za-
tienit skutoCnost, ktord je takd a nie ind, totiz, Ze to bol Gro-
towski, kto ako prvy a v takom rozsahu jediny vyviedol polské
divadlo zo zapadnutého kuta do sveta a zaznamenal trvaly pri-
nos v tejto oblasti umenia.

Potvrdenie toho sa da bez problémov ndjst napriklad v po-
¢etnych encyklopédiach a slovnikoch. Akoby toho nebolo dost,
Grotowski sa nachddza nielen v kapitoldch a hesldch venova-
nych divadlu. Jeho vplyv a inSpirdcia siahaji aj do inych dis-
ciplin umenia, kultiry a aj vedy. Z neho vychddza divadelnd
antropoldgia a mnoZstvo hladani na rozhrani divadla, Zivota,
roznych oblasti vedy a kultiry. Ako na to neddvno vystizne
upozomil Puzyna, je nezvycajné, Ze ¢oho sa Grotowski dotkne
— v divadle i mimo neho - sa zakrédtko ukdZe ako ddlezité, ob-
javné, in§pirativne. Kedysi som sa to poku3al vysvetlit faktom,
Ze Grotowski je médiom 3pecidlneho druhu, schopnym rychlo
prijimat a pretvarat tazko postrehnutelné impulzy nasho sveta,
pridov, fudskych potrieb, novych tendencii, ktoré sa elte len
rodia. Pre mia je nepochybnou pravdou, Ze Grotowski doka-
zal vela veci spradvne diagnostikoval a pomenovat, skor ako
ich ini vobec postrehli. Hovorilo sa (niektori to hovorili, ja tieZ),
Ze Grotowski predbieha svoju dobu. Je to naozaj tak? Najlep-
Sie na také otdzky odpoveda sdm Zivot.

A tak 20 rokov po poslednej premiére v Divadle Laborat6-
rium, vy$e 10 rokov po Podujati vrch, 4 roky po rozpusteni
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divadla-in3titdtu s1 mozno v3imnut dva rozporné javy. Na jed-
nej strane vyrastd generdcia [udi, pre ktorych m4 meno .,Gro-
towski” uz len hodnotu encyklopedického hesla, alebo celkom
ni¢ neznamend; je to normalne, v silade s procesom plynutia,
zabidania, klasicizdcie. Na druhej strane si moZno vSimnuf
prave medzi velmi mladymi fTudmi ako jarné rieka narastajici

zdujem o Grotowského.

Funguje legenda Grotowského, mytus Grotowského, jeho
meno sa spédja aj s istou heroickou utdpiou (chdpanou sociolo-
gicky). Sdm s ddivom stretdvam mladych [udi, prili§ mladych,
aby mali Sancu ,,chytit sa” na niektory z postdivadelnych pro-
jektov Laboratéria. Tudi, ktori Grotowského poznaji len z fo-
tografii, ¢itania, z pocutia, z filmového dokumentu, a napriek
tomu ho dobre citia, beri ho za svojho, akoby geneticky zdedi-
li isty druh vnimavosti. Stretdvam takych fudi v Tarnowe, ¢i
v Opoli, v Dagbrowe Gémiczej, v Zielonej Gére, alebo v Gdan-
sku, v Krakove, vo Vroclave prirodzene tieZ.

Najprekvapujicejdia vec sa stala minuly rok v Opoli, kde
dvadsatroc¢nd sle¢na, posluchdcka kultirno-osvetového 3tidja,
ktord vedela zo zaciatku o Grotowskom sotva tolko, Ze pred
rokmi $okoval svojim predstavenim jej mamu, pochopila Gro-
towského ako vyzvu, ako )av, ktory treba spoznat, a ked ho
zacala na svoj sposob spozndvat, dospela k zaveru, Ze je to
prili§ doleZité, aby si to nechala len pre seba. A td energické
diev¢ina hlad4 v Opoli Grotowského stopy, hfad4 svedkov jeho
¢innosti, dobiedza do mnohych lenivych Tudi, presvied¢a, na-
hovara, povzbudzuje, aZ dosiahne svoje: zorganizuje stretnu-
tie venované ddvnemu Divadlu 13 radov. Pri tej prileZitosti jej
vy¢itali nedovzdelanost, prekro¢enie kompetencii, historické
chyby a kto ¢o chcel. Dokonca aj ked'boli vycCitky oprdvnené, je
pre mila uZ sama udalost neviedn4. Potom som to diev€a osobne
spoznal. Prichddzala do Vroclavu na premietania filmovych
zdznamov z Grotowského predstaveni a spolu s fiou hiba inych
nadSencov z Opola, prevaZne jej priateliek a priatelov.
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Podobnych [udi je viac, v roznych mestach a mesteckach. Ke-
dysi som nie bez ohromenia zaznamenal, Ze gymnazisti vo vzdia-
lenych vidieckych Zaroch lepsie prijimaji nedokonaly, zmrza-
Ceny filmovy zdznam Akropolis, ako pred mnohymi rokmi zna-
meniti §pecialisti prijimali origindl, hoci tito gymnazisti uZ ne-
dokazu pochopif dplne v3etky alizie a nardZky na Zivot vo vy-
hladzovacom tébore: ale moZno to nie je strata, len svojsky zisk,
kedZe pre tito generaciu Grotowského metafora zahfiia cely su-
Casny svet, ktory sa entuziasticky prediera k neludskej civiliza-
cii a k sebaupdleniu v globdlnej katastrofe. Vo Wtrvalom prin-
covi zasa dedifruja isté univerzélne tajomstvo heroizmu a do-
konca jeho psychofyzické determinanty a hnacie sily. Zaznam
tohto predstavenia je straSny. Napokon nikdy nebol urCeny na
roz3irovanie. MoZno sa teda o to viac, akosi paradoxne, sustre-
duje pozornost nielen na neviedne nad3ené Cieslakovo herec-
tvo, na zvlastny rytmus reci a gest ostatnych Gc¢inkujicich, ale aj
na to, ¢o je akoby jadrom, zdbleskom pravdy o ¢loveku a o jemu
vlastnej vnitornej slobode, ktorii v podstate nemozZno zabit ani
utlmit, ak sim nechce. Prave na to — hoci trochu inymi slovami -
ma po premietani upozomil ktosi velmi mlady, takmer decko.
Vtedy som si, nie bez zdvisti, pomyslel, Ze tento mladenec si
z toho filmu odniesol mozno viac ako ja z niekolkondsobnej Gcas-
ti na Zivom predstaveni. Vtedy som zapochyboval aj o sprav-
nosti vyhrady, Ze takéto filmy by sa mali ukazovat len vynimoc-
ne a jedine [udom, ktori sa o ne Specidlne (napr. z profesiondl-
nych pri¢in) zaujimaji. Vyhrada je zdanlivo rozumné, ale...

Treba Cosi urobif, treba zaujat praktické stanovisko k faktu,
Ze okyptené filmové zaznamy z predstaveni, ktoré kedysi videli
nemnohi (nie som sdm, kto si spomina na predstavenie Wytrva-
lého princa za Géasti sotva niekolkych osob v hladisku), dnes
pritahuji davy divdkov, nayma mladych, Studentov a stredoSko-
ldkov. Podobny zdujem vyvoldvaji prednasky, komentére
k tymto filmom, napokon tu a tam organizované konferencie a
diskusné stretnutia o Grotowskom.

Pozndm to z autopsie, lebo na niekolkych som sa zacast-
nil, z inych som sa vyhovoril. Naposledy — v polovici aprila
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— som sa zucastnil na takom trojtyZdiiovom maraténe v kra-
kovskom palaci Pod baranmi, kam priviezli vystavu a filmy,
ktorymi disponuje vroclavské Centrum dokumentéacie Divadla
Laboratorium, a pozvali zaujimavych prednaSatelov, okrem
inych: Jana Blonského, Matgorzatu Dziewulsku, Leszka Ko-
lankiewicza, Zbigniewa Osifnského a Konstantyho Puzynu.
Do priestrannych sdl sa nezmestili vietci zdjemcovia. Bol do-
pyt i telefondty z inych miest, z univerzit, z kruhov Spoloc-
nosti divadelnej kultdry, z roznych divadelnych skupin vo veci
moZnosti zorganizovat podobné stretnutia niekde inde: v Kato-
viciach, v Lubline, v Bielom Stoku. v Poznani. Skratka: dnes
by sa z Grotowského, presnejSie z dokumentov a pamiatok
na neho, z premietani filmovych zdznamov a predndSok dal
rozkrutit biznis velkych rozmerov, nielen v ramci Polska. Ne-
myslim si v3ak, Ze by takyto ,,vypredaj Grotowského” bol
prili§ vhodny. Treba v kazdom pripade ndjst akési optimum
medzi pokuSenim spektakuldrnych masovych podujati a dru-
hou krajnostou, ktorou by bolo ukrytie celej dokumentacie
Laboratéria v archive nepristupnom pre nezasvitenych. Vo-
bec treba porozmyslat o takomto archive, lebo to, o existuje
teraz, je

.

vysledok ndhodv a provizoria.

Pripomeniem, Ze Cosi, Co sa teraz vold Centrum dokumenta-
cie Divadla Laboratérium, ¢iZe jednoducho archiv, ktory obsa-
huje rozne dokumenty, snimky, plagaty, publikécie, filmy, na-
hravky, rekvizity a pod., vzniklo z iniciativy niekolkych ludi
z vroclavského okruhu (Janusza Deglera, J6zeta Kelera, auto-
ra ¢lanku), ktori v najlepsej voli a s mySlienkou na budicnost
(i na dvadsiate prvé storocie) dospeli po spolo¢nych tivahich
k presvedCeniu, Ze tieto archivdlie by sa nemali roztratit, bolo
by potrebné ich v rdmci moznosti prechovévat na mieste, kde
pdsobilo Grotowského divadlo, na mieste, o ktoré sa urcite bude
zaujimat histéria, takZe si vyZaduje $pecidlnu starostlivost,
opateru, uchovanie pokiaf moZno v nenaruSenom stave, aj keby
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sa to miesto €i jeho Cast vyuZivalo spdsobom, ktory md daleko
od tradicie spojenej s Laboratériom.

Tento navrh sa zohladnil do tej miery, Ze pri Druhom vroc-
lavskom $§tdadiu, ktoré vytvoril Zbigniew Cynkutis, sa zaloZilo
dokumentacno-historické oddelenie, ktoré prevzalo archivélie
a pokracovalo v ich usporadivani. Neprihliadlo sa v3ak na po-
Ziadavku, aby tento tdtvar — neskor nazvany $tastnejSie: Cen-
trum dokumentécie Divadla Laboratérium — nadobudol meri-
térnu autondmiu. Pritom je to zékladna vec.

Také centrum mdZe mat s nejakou inou inStiticiou spolo¢-
ného zriadovatela, i¢tovnictvo, mat jeden bankovy ucet, vrat-
nika, upratovacky Ci dokonca divadelni sdlu, nemdZe viak byt
jednou z aktivit divadla, v tomto konkrétnom pripade Druhého
vroclavského 3tidia. Z takejto situicie pramenia zdsadné ne-
dorozumenia. Archiv sa mdZe stat psychologickou zataZzou di-
vadla, jednym z jeho ,,prekliati”, ako sa stala v istom zmysle
miestnost Apocalypsis ,kliatbou” pre kaZzdého, kto v nej bude
robit svoje predstavenia. Divadlo mdZe byt nasledne aj prita-
Zou pre archiv nielen preto, Ze mdZe - Co sa deje dodnes —
obmedzovat jeho izemni pdsobnost, kedZe zabralo jedini jeho
miestnost na skasky a predstavenia, ale i preto, Ze Grotowské-
ho archiv pri divadle, ¢i uz mladého Kocura alebo samotného
Dejmeka, to znie falo3ne. Bolo by to obyCajné zneuZitie. Ne-
myslim, Ze by André Gregory chcel niekedy v Zivote venovat
napr. nezvycajny film z ,Bdenia” Jacka Zmystowského akému-
kolvek divadlu v Polsku, dokonca ani divadlu, ktoré zaloZil by-
valy Grotowského herec a ktoré posobi v priestoroch Laborat6-
ria. Nezavislé centrum by s takymto dlovkom mohlo pocitat.

Z redlneho hfadiska jestvuji dve moZné rieSenia. Prvé by
mohlo spocivat na dplnom meritérnom odc¢leneni Druhého
vroclavského $tidia od Centra dokumentécie Divadla Labora-
térium. Druhé méZe spocivat v tom, Ze na mieste, ktoré opustil
Grotowski, vznikne Centrum jeho mena, ktoré bude realizovat
vedeckud a popularizacni ¢innost, zhromazdovat a spracivat
dokumentéciu tykajicu sa Grotowského, jeho siboru, Ziakov,
pokracovatelov, dedicov a mozno i inych — paralelne pdsobia-
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cich - novétorov divadla. Centrum by sa mohlo starat i o diva-
delné a paradivadelné aktivity mladych nekonvenénych tvor-
cov (moZno nielen polskych); mohlo by niektorym poskytnit
sponzorstvo, niekolkoro¢ni starostlivost, Stipendium umoZiu-
jace tvorivy Start ludom, pre ktorych je tazké alebo priam ne-
mozné ndjst sa v tradi¢nych divadelnych 3Struktirach. Takid
podporu si moZno predstavit v podobe medzindrodnej nad4cie
Grotowského. Pri prijati tohto druhého variantu by také skupi-
ny, ako je tu pdsobiaci Kocurov sibor, mohli byt pripadne po-
bockou centra, ale nie naopak.

Takto chdpané centrum ¢i dstav by si istotne vyZadoval §pe-
cidlne vymedzenie, potreboval by vedeckid radu so zodpove-
dajicou autoritou, kvalifikovanych pracovnikov. Ale to viet-
ko je moZné a redlne. Ide o to, aby sa v pokoji naprogramovala
budicnost toho miesta a potom sa krok za krokom realizovala
s vedomim toho, k comu médme zdmer dospiet, povedzme do
roku 1999. Viem, Ze existuje zopdr [udi, ktori neodmietnu vec-
nd spoluprdcu. S niektorymi som sa rozprédval. Viem, Ze ked
ktosi poprosi Osifiského, aby prisiel do Vroclavu poradit a kon-
zultovat, tak pride. Mnohi ini takisto.

Neviem vSak,

co si o tom v§etkom mysli Grotowski.

A to je velmi dolezité. Ved si nedelime dedi¢stvo po mirt-
vom. Grotowski je stdle ¢inny ako tvorca. VZdy sa béal - lebo
sa s tym neraz stretol — pokusov manipulovat s jeho osobou a
menom. V tejto situdcii by bolo potrebné obratit sa s istymi
zasadnymi otazkami najprv naiho. Jeho akcepticia programu
¢innosti takéhoto pdsobiska by pred nim otvédrala moZnosti
rozvinit sa na dplne unikéatne centrum s celosvetovou pdsob-
nostou. A naopak: Grotowského negativny postoj k tymto z4-
merom im nedovoli preniknit daleko z vroclavského ustrania,
obmedzi ¢innost na premietanie oSuchanych filmov s komen-
tdrom akéhosi Buského alebo aj kohosi midrej$ieho o tom, Ze
Grotowski bol velky umelec.
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Naozaj o tom ni¢ neviem, teda nedokdzem odpovedat na
otazku, ¢ Grotowského rozhodnutie usadit sa natrvalo v za-
hrani¢i, ktoré urobil v case velkého napitia, istotne bez dodr-
Zania formalit, mdZe dnes byt prekdZkou pre jeho pozvanie napr.
na stretnutie so Studentmi Vroclavskej univerzity alebo na ve-
denie semindra — povedzme v Brzezinke pri Olesnici. Neviem,
akého druhu a aké velké mdZu byt bariéry politicke) povahy
medzi Grotowskym a si¢asnou mocou. MozZno nepatrné, moz-
no neprekonatelné. AvSak bez ohladu na to. akd je v tejto otdz-
ke realita, veci, ktoré som tu naznacil, sa nachadzaji mimo sfé-
ry aktudlnej politiky. Myslim, Ze mimo tejto sféry si aj Gro-
towského zdvazky voci kultire ndroda, ktory ho dal svetu.
Mimo nej su i naSe zdvizky voci tvorcovi, ktory nielen prinie-
sol origindlny vklad do ludskej kultiry ako takej, ale aj splnil
tlohu velmi vplyvného vyslanca polského divadla, polského
romantizmu, jednoducho Polska vo svete. V tej poslednej vete
sa moZno prezentuje provinéné myslenie. Ale ved - naco si
klamat — sme provinciou sveta a nemdZe ndm byt jedno, Ze
Kopemik, Zze Chopin, Ze Curie-Skiodowska...

Je bldznovstvom kvalifikovat velkych a urCovat, komu pat-
ri aké miesto v pantedne. Nie je dnes v§ak uZ ani prehnanou,
ani zveli€enou istota, Z2e medzi najlep$imi eurépskymi tvorca-
mi dvadsiateho storoCia je i polské meno — Grotowského.

To na Cosi zavizuje. A Cosi otvara!

m4é) 1988
Nepresli dva roky a ohldsené pozZiadavky, ktoré sa tykajd
vyuZitia miesta po Grotowskom vo Vroclave, sa stivajid redl-
nou skutoc¢nostou. V sidle niekdajSieho Divadla Laboratérium
zacalo 1. 1. 1990 svoju ¢innost Centrum vyskumu tvorby Jer-
zyho Grotowského a divadelno-kultirnych hladani. M4 $tatiit
samostatnej umelecko-vedeckej institiicie otvorenej pre mno-
hostrannd ¢innost, ktord sa v zasade zhoduje s o¢akdvaniami
vyjadrenymi v predchiadzajicom texte. Organizicie a vedenia
pOsobiska sa ujal Zbigniew Osiriski.
T. B.
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Zbigniew Osiniski

Grotowski vytyCuje trasy:

od Objektivnej dramy (1983-1985)
k Ritudlnym hram (od roku 1985)

1
Na zaciatku treba jasne povedat: od roku 1968, ked sa konala
posledna premiéra Divadla Laboratérium vo Vroclave — Apoca-
lypsis cum figuris — Cize uZz dvadsatjeden rokov Jerzy Grotow-
ski nezrealizoval nijaké divadelné predstavenie. Ni¢ ani nena-
svedCuje tomu, Ze by ho eSte niekedy zrealizoval.

Tych dvadsatjeden rokov predstavuje dlh3ie obdobie ako celéd
Grotowského praca v divadle, dokonca aj vtedy, ak k nej pridé-
me jeho herecké a reZisérske $tidium. VSetko spolu mu totiZ
vyplnilo len osemnast rokov Zivota, z toho prica striktne fezi-
sérska, zacinajica sa debutom v roku 1957, jedendast rokov. Tre-
ba si tieto fakty uvedomit, aby sme sa vyhli nedorozumeniam.

To, na ¢om teraz Grotowski — od roku 1985 — pracuje, je
uzatvorenim vy3e tridsatroCnej tvorivej cesty, doplnenim a za-
visenim celého Zivota. Zaroven je to 3tvrté velké obdobie v je-
ho tvorivej ¢innosti po: 1) Divadle predstaveni — od roku 1957
(reZijny debut: lonescove Stolicky v Starom Teatre v Krakove)
alebo od roku 1959 (zafiatok posobenia Divadla 13 radov
v Opoli, ¢asom preformovaného na Divadlo Laboratérium) do
roku 1969; 2) Divadle acasti (Aktivne) kultiry alebo Paradi-
vadla) — v rokoch 1969-1978; 3) Divadle zdrojov — v rokoch
1976-1982. Toto $tvrté, posledné obdobie nazval Grotowski
Ritudlnymi hrami' — oznacuje nim prace, ktoré viedol v Ta-
liansku, zatial Co kratke prechodné obdobie po Divadle zdro-
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jov, ked pracoval v Kalifornii, oznacoval terminom Objective
Drama (Objektivna drdma).

Nazov Objektivna drama moZno spéjat s ,,objektivnym pod-
vedomim” (Objective Unconscious) u jungovcov, s ,,objektiv-
nym korelatom” (Objective Correlative) u T. S. Eliota, ale naj-
vacdmi s ,,objektivnym umenim” (Objective Art) u G. 1. Gurdzi-
jeva (1877-1949), ktory proti subjektivnemu umeniu staval
objektivne umenie. Prvé vychddza predovSetkym z ndhodnos-
ti a z individudlneho videnia veci a javov a casto ho riadi [ud-
sky vrtoch. Objektivne umenie ma mimoindividuélnu a nadin-
dividuéinu hodnotu a tym odhaluje zdkony osudu a ur¢enia Clo-
veka prive ako Cloveka’.

Musime si teraz usporiadat takty. Presne v dei svojich Sty-
ridsiatych deviatych narodenin, 11. augusta 1982, Grotowski
ukoncil v Ostrowine pri Olesnici posledni etapu prace na pro-
jekte Divadla zdrojov a na druhy den — 12. augusta toho isté-
ho roku, ked v Polsku trval vynimo¢ny stav — opustil svoju
vlast a po krdtkom pobyte v Taliansku a na Haiti zostal v USA
ako emigrant. Spociatku spolupracoval s Kolumbijskou uni-
verzitou (Columbia University) v New Yorku ako ,,professor
of drama”, v akademickom roku 1983/1984 sa stal protesorom
Kalifornskej univerzity v Irvine (School of Fine Arts UC Irvine),
kde realizoval program Objective Drama, subvencovany uni-
verzitou, Nadédciou N. Rockefellera a National Endowment
for the Arts.

Roku 1985 zacal v Taliansku tym, ¢o dnes nazyvame Ritu-
dlnymi hrami.

To, ¢o Grotowski robi dnes, je logickym, celkom zdévodne-
nym dosledkom vSetkych predchadzajicich taz jeho tvorivej
cesty: divadelnej, ktoni uzatvéra predstavenie Apocalypsis cum
figuris, Divadla ucasti s kulminaénym bodom v Univerzite hla-
dani Divadla ndrodov vo Vroclave (jil-august 1975) a Divad-
la zdrojov, zahfajiceho transkultirne pokusy, ktoré robil naj-
mai v Brzezinke a v Ostrowine pri Ole$nici, ako aj vyskumné
vypravy na Haiti (vudu), do Bengélska v Indii (tradicia Bau-
lov, joginov a umelcov sicasne), do Nigérie v Afrike (kmern
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Jorubov), Mexika (kmen Huicholov) a vObec na tie miesta na
zemeguli, kde st eSte Zivé staroddvne obrady.

Objektivna drdma sa sustredovala na objavovanie v ¢love-
ku a prostrednictvom Cloveka istych prvkov technik, ,.fra-
gmentov hry” — , performative elements” (pohybu, hlasu, ryt-
mu, zvuku, vyuZitia priestoru), ktoré najpravdepodobnejiie
existovali uZ vtedy, ked sa umenie e§te neemancipovalo spo-
medzi inych oblasti Zivota — a v kone¢nom dosledku — neda-
lo sa hovorit o jednotlivych estetickych druhoch a Zanroch,
ako je napriklad divadlo ako predstavenie. Vo svojom prvom
rozhovore na tito tému, uverejnenom na strankach Los An-
geles Times 29. septembra 1983, Grotowski opisal ciel svo-
jich hladani takto:

,Privolat velmi stard formu umenia, ked ritudl a umeleckd
tvorba boli to isté. Ked poézia bola spevom, spev — inkant4-
ciou, pohyb — tancom. Alebo ak chcete: umenie pred emanci-
pdciou, ked posobilo naymocnejiie. Dotykom s nim kazdy z nas
modZe, nezdvisle od filozofickej alebo teologickej motivicie.
néjst svoju vlastni konexiu.”?

O niekolko dni nato sa v tom istom denniku vyznal: ,,Dalo
by sa povedat — a nie je to Ziadna metatora —, Ze sa pokiSame
vratit pred babylonski veZzu a odhalit to, ¢o bolo pred Hou.
Najprv sa odhalujui rozdiely a potom to, ¢o bolo pred nimi.

Moé6Zeme difat, Ze odznova odhalujeme velmi staré for-
my umenia, umenia ako cesty poznania. Ale dnes Zijeme po
babylonskej veZi — a nesmerujeme k nejakej novej syntéze.
NemoZeme povedat: ‘Teraz vytvorime nejaki novi formu ri-
tudlu.” MozZno sa to dé4 urobit, ale bolo by na to treba tisic
rokov.

V na$ich intencidch nie je ani to, aby sme objavili akési nové
spOsoby manipulacie s ludskym vedomim. Bolo by to (...) re-
dukovanie ¢ohosi velmi vysokého na velmi nizke. Efekt naSej
prace moZe byt len nepriamy. Intenciou mdZe byt len znovu-
objavenie istych velmi jednoduchych veci, ktorymi sa mdZe
kaZdy svojim spdsobom, to znamen4 vo svojich vlastnych hra-
niciach, nasycovat.”*

169



UZ ddvno sa zistilo, Ze praktizovanie niektorych ritudlnych
a liturgickych technik vyvoldva u praktizujicich isté energe-
tické dcinky:

,» Lieto techniky zahfiiaji extrémne precizne, takmer tyzické
¢innosti (...) Precizny pohyb alebo inkanticia maji precizny
ic¢inok (energeticky).””

.Fragmenty hry”, ktoré rozliduje Grotowski, st zakazdym vel-
mi jednoduché a do zna¢nej miery sa zdaji univerzdlne. Roz-
hodne im nechce pripisovat nejaki filozoficku alebo teologicki
etiketu, pretoZe — ako tvrdi - prave tym, Ze sa im neddva nijukd
etikera, sa mdZzeme dotknif transkultirneho nervu: ,,By not la-
beling religious or philosophical content, we might touch a
transcultural nerve.”® Prave preto ,.fragmenty hry”” maji ,,objek-
tivny” charakter vo vyzname, o akom bola re¢ na zaciatku tohto
textu. Grotowski ich nazyval ,,organonmi” alebo ,,jantrami”.’

Organon znamena po grécky: 1) orgdn, 2) néstroj. V starom
sanskritskom slovniku m4d aj slovo ,,jantra” dva vyznamy: lekar-
sky skalpel a astronomicky pozorovaci pristroj. V druhom
z tychto vyznamov - ako pristroj sliZiaci na astronomické po-
zorovania — je jantra priamo spitd s univerzom, s prirodou, no
v obidvoch pripadoch sa tu hovori o nanajvy$ jemnych ndstro-
joch. V starovekej Indii budovali svityne ako jantry, t. j. ako
ndstroje transformécie ¢i energetickej pasdZe: od impulzu az
po odpocinok, po ,,pokoj”. Podobni in§trumentdlnost mozno
pozorovat aj v konStrukcii stredovekych katedral. Tyka sa to
rovnako celej kondtrukcie, ako aj kazdej podrobnosti v nej,
detailu.

A to je prdve to, o o sa dnes Grotowski usiluje v oblasti
performativneho umenia. Skuto¢né majstrovstvo. Plnost kom-
petencie. A celé majstrovstvo, celd , filozofia” spo¢iva v drob-
nostiach, v detailoch.

Pri praci v Kalifornii sa Grotowski pokusal oddelit jedny
~fragmenty hry” od ostatnych — v procese ich ,,destildcie”. Me-
téda analyzy a destilovania ,.fragmentov’ si, pravdaze, vyZado-
vala preciznost a disciplinu. Research and Development Re-
port z roku 1984 to zachytdva takto:
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,.Grotowského zamerom je oddelovat a Studovat prvky per-
formativneho pohybu, tancov, piesni, inkantacie, jazykovych
Struktdr, rytmov a spdsobov vyuZitia priestoru. Tieto prvky sa
hladaju prostrednictvom procesu destildcie, ktory smeruje od
toho, Co je zlozité, k tomu, Co je jednoduché, ako aj oddelova-
nim jednotlivych prvkov od seba.”®

Program Objective Drama nebol, prirodzene, Ziadnym Gro-
towského ndvratom k divadlu, ale znamenal opiatovny navrat
k prdci na profesiondlnej preciznosti a discipline, ktorych po-
pretim je diletantstvo, nedostatok kompetencie, amaterizmus.
Tento pristup sa v8ak zdsadne odli§oval od toho, ktory platil
v obdobi Divadla predstaveni. Vtedy sa totiZ reZisérova pozor-
nost stistredovala na herecky proces, na jeho ,,Judsky akt”, pre
ktory sa potom nachddzala §truktira, ,.uzda formy”; v Objek-
tivnej drame to bolo zasa celkom naopak: préca na forme uvol-
fovala v d¢astnikoch Ziadany proces. O vSetkom vSak neroz-
hodovala ,.forma” sama, ale to, ¢o sa zda nematerialne, teda —
.kvality” preZitej skisenosti a kvalita ludskej pritomnosti.

Objektivna drama bola ¢iastkovym preskiimanim niekolkych
néastrojov. V Ritudlnych hrich to uZ vyzera inak, ovela kom-
plexnejSie. Spolo¢ny pre Ritudlne hry a Divadlo predstaveni je
,uplny akt”, ,totdlny ¢in”, ,dplny ¢lovek”, tak ako to chéape
Grotowski. Cesta v8ak nie je identickd (sved¢i o tom Grotow-
ského programovy text Performer) a ., dialektika spontdnnosti
a discipliny’” je vyjadrend v osobitnej symbidze ritudlu a tvori-
vosti, Struktiry a procesu, kde sa jedno odvoldva na druhé a
Zivi sa nim.

V prvej etape svojej prace v Kalifornii disponoval Grotow-
ski (nie sicasne) piatimi hlavnymi asistentmi-in$truktormi. Boli
to: Tiga (Jean-Claude Garoute) a Maud Robartova z Haiti, [
Wayan Lendra z Bali, Du Yee Chang z Kérey a Wei-Cheng
Chen z Tchaj-wanu. Kazdy z nich sa $pecializoval na nejakud
oblast: piesefi, pohyb. tanec, rytmus a pod. KaZzdy mal nejaké
interkultdrne skdsenosti, umoziujice prekro€it mosty medzi
starou a naSou, medzi tradi¢nou a sic¢asnou kultdrou. Pracova-
li ako inStruktori GCastnikov stdZi a sicasne ako hlavni herci
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v podujatiach s u¢astnikmi. Okrem toho Grotowskému asisto-
val Jairo Cuesta-Gonzéles z Kolumbie, ktory priniesol do Irvi-
nu okrem iného niekolko jednoduchych, ale zdkladnych tré-
ningovych cviCeni z obdobia Divadla zdrojov. A na krat3ich
pobytoch bol sufijsky tanecnik a japonsky instruktor bojovych
umeni.

V Irvine sa Objective Drama realizovala v troch druhoch
,,workshopov” alebo pracovnych skupin. Prvi tvorila ,,uzavreta
skupina”, uréend Studentom divadelnej fakulty, ako aj divadel-
nym umelcom, ktori sa zaujimali o takyto druh préice a vysku-
mov. V druhej skupine pristupoval roz§ireny program pre $tu-
dentov. A napokon v tretej, ,,vo verejnom workshope”, sa su-
stredovali acastnici z prvych dvoch skupin, ako aj odbornici
na rézne spolo¢enské vedy (antropolégiu, sociolégiu, religio-
nistiku, komparatistiku, fyziol6giu) a beZni G¢astnici.

Priebeh takejto staZe, ktord sa konala v ditoch 9. a 10. marca
1985, opisal jej priamy dcastnik, Robert Findlay. °

Takéto bolo prechodné obdobie v rokoch 1983-1986, medzi
Divadlom zdrojov a velmi sa od neho odliSujicou, velmi reme-
selnou pracou na Ritudlnych hrach. Kalifornia a Objektivna dra-
ma boli prdve z hladiska dne$nej prace, ktord sa rozvinula az
v Taliansku, skor prechodnym ako pripravnym obdobim.

Na prelome rokov 1984 a 1985 sa z iniciativy Centro per la
Sperimentazione e la Ricerca Teatrale v Pontedere zrodila kon-
cepcia Centro di lavoro di Jerzy Grotowski — Workcenter of
Jerzy Grotowski. Prolgom ¢innosti bol prakticky semindr vo
villa dei Marchesi Frescobaldi (nedaleko Florencie), ktory tr-
val dva mesiace — od 12. jina do 12. augusta 1985.

Driia 15. jila 1985 sa v Gabinetto Vieusseux vo Florencii
konala Grotowského konferencia pri prileZitosti otvorenia Cen-
tra.'” Text, ktory tam predniesol, vy$iel najprv po taliansky
v dvojmesacniku Linea d’Ombra v decembri 1986 (¢.17) v auto-
rizovanom preklade Renaty Molinariovej a ndsledne — v USA
v Casopise The Drama Review (zv. 31, €. 3, jesefi roku 1987)
v preklade Jacquesa Chwata. Text ma ndzov Tu es le fils de
quelqu’un (You are someone’s son).
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Od augusta 1986 sa v Toskdnsku realizuje vyskumny pro-
gram Workcenter of Jerzy Grotowski. Popri Centro de la Spe-
rimentazione € la Ricerca Teatrale, ktoré ho financuje spolu
s Toskdnskym regiénom s ¢iasto¢nou podporou americkych na-
dicii (Rockefeller Foundation, National Endowment for the
Arts, International Center for Theatre Creation) a sikromnych
prispievatelov, spolupracuje s nim Kalifornska univerzita v Ir-
vine a Centre International de Créations Théatrales v Parizi
pod vedenim Petra Brooka.

Priaca na Ritudlnych hrach zodpoveda pustovnickej fdze
v Grotowského Zivote, ¢o treba chépat naozaj doslovne. Byva
a pracuje na dedine vzdialenej niekolko kilometrov od Ponte-
dery. Tato dobrovolnd odlicenost v§ak neznamend, ako by sa
mohlo zdat, dtek od sveta, eskapisticky postoj. Prave naopak:
je Specifickym povolanim, v tomto pripade laickym, je vyjad-
renim tiZby po premene, pretvoreni sposobu existencie ¢love-
ka na tomto svete: ,,Zamern4, zvolend a mobilizujica samota
nemad ni¢ spolo¢né s izol4ciou ¢i alienéciou (...), lebo vnik4 do
problémov sveta i [udi, do hodndt nielen materidlnych, ale pre-
dovSetkym duchovnych a transcendentalnych (...), zhodnocu-
juc vsetko to, ¢o smeruje k tvorivému rozvoju ¢loveka.”!! Vy-
plyva z najhlbsej ludskej potreby oslobodit sa od rozliéﬁiﬁch
zotro€ujicich zvazkov a obmedzeni. aby sa ¢lovek mohol upl-
ne, v tichu sdstredif na to, Co treba urobit, teda na prdcu. Je to
teda aktivny a plne tvorivy postoj, v ktorom hladanie a poznd-
vanie neznamend schopnost opisovat svet teoreticky, ale je iden-
tické so stdlou dispoziciou na ¢innost, posobenie, ktorému sa
podriaduje vietko ostatné. Ucta k tichu a sdstredeniu sa tu teda
prirodzene spdja s ,,tiZbou preniknif k najhlbSim vrstvdm exis-
tencie ¢loveka, k hibindm jeho vniitorného duchovného sveta,
kde vladne tvonvé ticho a kde sa uskuto¢tiuje skiisenost sacrum
(...) Pustoviia ma v sebe 1 symboliku spojenia s [udmi, lebo je
v prirodzenosti ¢loveka, Ze ¢im hlb3ie preZiva svoju existenciu a
otvorenie sa duchu, tym va¢§mi a tym silnejSie sa spdja s fludmi’.'2

Chcel by som pritom vefmi dorazne upozomit, Ze to nie je
pustoviia v ndboZensko-konfesiondlnom ¢i sektarskom vyzna-
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me. Tento akoby kldStor je jednoducho velmi Specifickou
umeleckou dieliiou a jeho zékladnou dlohou prdve ako tvo-
rivo-umeleckej dielne je solidnost, bezpodmiene¢na svedomi-
tost a nie akokolvek chdpand expanzia.

Roku 1987 Grotowski publikoval text (z roku 1981) nazva-
ny Divadlo zdrojov, v ktorom celd svoju tvorivi cestu charak-
terizoval takto: ,,V mojej praci vZdy existovali dve linie: jedna
viac alebo menej verejna, druhd vylu¢ne osobnd. Ta druha li-
nia bola nepreruSend. UdrZiaval som ju sdm alebo s niekolky-
mi osobami. Nikdy som v3ak o nej nehovoril verejne.

Ked som e3te pracoval v divadle predstaveni, verejné linia
bola velmi exponované. Osobnd linia zostdvala temer nevidi-
telna a jednoducho sa spdjala so skidkami. Skisky pre miia
nikdy neboli hladanim efektu, ale mali hodnotu samy osebe —
hodnotu ¢ohosi, ¢o sa mdZe odohrat medzi bytostami, ked pre-
kondvaji vSednost.

V obdobi Divadla dcasti, ked sa naSou verejnou ¢innostou stali
parateatralne staZe, som sam viedol price s velmi malou skupi-
nou spolupracovnikov. Ani v tychto pracach sme nehladali
efekt, hoci prave ony boli vychodiskovym bodom stdZovej ¢in-
nosti, lebo moji kolegovia viedli siiCasne svoje vlastné otvorené
prace. Prave vtedy som odisiel z naSej vroclavskej saly a presta-
hoval som sa za mesto, kde som sa mohol celkom izolovat.

Napokon pri$la chvila, ked som si povedal, Ze moZno uz
nastal Cas, aby sa moja osobna prica stala ¢imsi otvorenej$im,
verejne)$im, ale nie v zmysle prezentacie ukdZok, no jednodu-
cho preto, aby som informoval ludi, Ze robim takéto hladania.
Tak vlastne vzniklo Divadlo zdrojov, s ktorym som zacal ako
s podujatim v roku 1976 (...) Ndzov je obyCajny k6d. Dal by sa
ndjst aj iny ndzov. Apollinaire povedal: v naSich ¢asoch ide
o to, aby v8etko malo nové meno.”"

V Ritudlnych hrich ,,osobna linia”, zd4 sa, vyrazne domi-
nuje nad ,,verejnou liniou”. Aspoii v dnesnej faze price to tak
vyzera. Predsa viak sa to velmi lii od Divadla zdrojov, je to
va¢Smi zamerané na solidnost umelecke;j techniky a na odbor-
né vypracivanie kaZzdej podrobnosti.
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Toskanska dedinka. Sme $tyria: Barbara Schwerinovéd von
Krosigk zo Zapadného Berlina, autorka prvej nemeckej knihy
o Grotowskom', dalSia Nemka Catherine Seyferthova, ktori
pozndm z Polska (na prelome sedemdesiatych a osemdesia-
tych rokov sa zicastnila na Divadle ic¢asti a neskor bola v sté-
lej skupine pracujicej s Grotowskym v Divadle zdrojov), ta-
liansky reZisér Renzo Vescovi z Bergama a ja. Vystupujeme na
kopec, terén je kopcovity, na pravej strane mifilame Cervenu
stavbu byvalej stodoly adaptovanej na pracovny priestor. Do
budovy vedi osobitné vchody dolu i1 hore. Krd¢ame dalej po
dedinskej ceste. Na prave) strane sa rozprestieraji polia a hori-
zont uzatvdra pasmo Apenin, vlavo si nizke obytné budovy.
Pred poslednou z nich, stojacou hned pri ceste, nds vita Gro-
towski a pozyva nds dnu. Ocitdme sa v kuchyni, ktord je mies-
tom spolo¢nych stretnuti, rozhovorov, v nej sa prijimajd hostia.

Ako sa ukdze, v tom istom dome byva eSte niekofko os6b,
kazdd ma svoju izbu. Grotowski byva vo vedlaj§om dome a
jeho dvojizbovy byt vypliuji predovsietkym knihy. Stazisti,
ktorych je sedemndst, byvaji v podndjme dolu v dedine alebo
v blizkych osadach. Si rozdeleni do dvoch paralelne pracuji-
cich skupin a niektori ¢lenovia oboch tychto skupin pracujiiaj
v tretej. PoCas mojej ndvitevy sa zamestnanie zaCinalo kazdy
deii presne o dvandste) napoludnie a koncilo sa okolo desiate)
vecer. Pracuje sa desat i viac hodin, jednoducho aZ po vysle-
dok, tolko, kolko treba. Neraz aj pétndst, Sestndst hodin.

Prevazné vic3ina podujati sa kond v dvoch 3pecidine adap-
tovanych séalach starej hospodarskej budovy, v ktorej sa kedysi
vyrabalo vino. V kaZdej miestnosti si na kamenej dldZke dre-
vené parkety. Vedla pracovnych priestorov si 3atne, toalety a
malé kuchynky, kde si moZno €osi vypit a zajest v prestavkach
medzi zamestnaniami.

ZloZenie skupiny ludi je $pecifické a ich Zivotné a pracovné
podmienky skromné (niekedy velmi skromné) a tvrdé; icast-
nici si sami hradia ndklady na pobyt a stravovanie. Skupinu
tvori asi dvadsat osdb vychovanych a vzdelanych na zdpadnej,
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euro-americkej kultire. Pochddzaji z Argentiny, Belgicka, Dan-
ska, Francizska, Grécka, Holandska, Mexika, Nérska. Polska,
Talianska, je tu KambodZanka, ktora vyrastala vo Francizsku
(mad francizske obcianstvo), a Kanadan indidnskeho pdvodu.
Su to mladi ludia a okrem jednej vynimky tu nie je nikto z tych,
ktori pracovali s Grotowskym v predo$lych fazach jeho Cin-
nosti. Touto vynimkou je Maud, jedna z hlavnych spolupra-
covnicok, s ktorou Grotowski spolupdsobil od roku 1978 na
Haiti a ktoré sa — spolu so skupinou Haitanov - zidcastnila na
predchéddzajdcich fazach jeho prace v Polsku a Irvine. Daliim
jeho hlavnym spolupracovnikom je od roku 1985 Thomas Ri-
chards z USA (predkovia jeho otca pochddzali z Jamajky).

Ako som uZ spomenul, prica prebieha v troch skupindch.
Dva razy som videl pricu dvoch z nich, obidve pracuji vzdy
v tej istej sdle a v tom istom zloZeni.

Prvi patélennd skupinu tvoria Styria muZi a jedna Zena. Pod-
ujatia sa konaja v dolnej sile a vedie ich Thomas Richards.

Druhé skupina je poCetnejSia, tvoria ju dvaja muZi a $est
Zien. Vedicou je Maud.

Je charakteristické, Ze Grotowski priamo nevedie podujatia
a len zriedkavo do nich zasahuje. Priamo v3ak pracuje so svo-
jimi hlavnymi spolupracovnikmi, vedicimi jednotlivych pod-
skupin; je to praktickd praca. PoCas price v sdle sa v istom
okamihu zjavi, sadne si na stoliCku ako pozorovatel, obcCas si
Cosi poznaci do zosita, niekedy robi a) analyzu v skupine.

Pr4ca sa za¢ina vZdy na minitu presne. Uéastnici si oblieka-
Ju biele odevy. Pred vstupom do sdly sa vyzivaji (pretoZe dre-
veny parket je velmi jemny, nie z nejakych inych, symbolic-
kych pricin).

Niekedy sa to za¢ina velmi §pecifickou chédzou-tancom
s mierne sklonenym trupom a zohnutymi kolenami, pricom bed-
rd su nehybné. Idd jeden za druhym, velmi dlho. Tato chodza-
-tanec sa zvyc¢ajne spija aj so spevom, s piesiiou a sposob spe-
vu uvoliiuje vibratné kvality hlasu, ktoré nasledne poméhaji
pohybu tela. Spojitost medzi zvukovou vibrdciou a hudbou
napokon dobre poznal uZ Pytagoras a jeho 3kola. NajdbleZitej-
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S1a je pri tom vSetkom ddkladnost, preciznost. Preto si kroky
precizne. telo sa po cely ¢as ,.vIni”’, prejavuje sa precizna Struk-
tira temporytmu — ako u K. S. Stanislavského. Pre seba som
takyto krok nazval , hadim” krokom. Od Grotowského sa do-
zvedam. Ze je to velmi stard forma tanec¢ného pohybu, spitého
s .reptile brain” a ze Haifanom sa méZe asociovat s prapred-
kom Tudi - hadom Damballahom. Na Haiti nazyvaji takito
chodzu-tanec ,,yanvalou”. Vela poznamok venoval Grotowski
tejto téme v texte Tu es le fils de quelqu’un.

Stélou sucastou pracovného programu je fyzicky tréning.
Kazdy dcastnik v jeho rdmci realizuje svojich devdr cviceni.
Svojich a vidy deviit. Kazdy ma iné cviCenia, prave také, ktoré
najvacSmi potrebuje a ktoré maji za ciel prekonat jeho vlastné
tyzické blokady a obmedzenia alebo rozvijat zru¢nost, ktoré
mu chyba. Okrem hlavnych deviatich cvi¢eni je tréningom a]
svojrdzny tanec, ktory mi nepripomina Ziaden z tancov. o po-
znam. Kazdy Gcastnik si jednoducho vypracoval svoju vlastni
podobu. vlastni formu tanca.

Vela sa pracuje na detailoch. Zakladom tejto préace je to, Ze
vSetko sa tu robi na drovni techniky a Ze vsetko je do velkej
miery Struktiirované. Tak je to uz v samotnom tréningu,. e
eSte vdc¢Smi sa to prejavuje v tvorivej ¢innosti, t. j. - ako sa tu
hovori — v Akcii (Action). Okrem iného aj tymto sa Ritudlne
hry odliSujd od Divadla dcasti a Divadla zdrojov, no na druhe;
strane sa priblizuju - ale jedine z aspektu techniky a Struktura-
lizacie — ku Grotowského striktne divadelnym pokusom.

Doteraz boli dvere do saly otvorené. Teraz sa zastieraji okn4,
zapaluji sviecky, zatvaraja dvere, pripravuje sa vietko, ¢o bude
potrebné na Cinnost. Kazdy den sa tento ritudl tvori nanovo.
Vidy rovnaky, ale zakazdym — nie rovnaky. Tento ritudl je ob-
Jjavovanim sa, zjavovanim sa, nie kredciou, nie imitaciou alebo
rekonStrukciou ktoréhokolvek zo znamych ritudlov. (Nepouziva
sa ani termin ,ritudl”, hovori sa o ,.Cinnosti” alebo o ,,Akcii™.)
Nie je to ani nijakd syntéza ritudlov, ¢o by napokon - podla
Grotowského — v praxi nebolo mozné; v zosiroka propagova-
nych pokusoch vytvorit , ritudly-syntézy’ (napriklad v Nemec-
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ku a v USA) Gdajné syntézy su len efektom ,,verbdlnych mani-
pulécii, ktorych ciefom ma byt pospdjanie rozlicnych prvkov
na zdklade ich vonkaj8ej podobnosti”."* V Grotowského praci
sa vSak vyskytuji prvky, ktoré sa blizke sucasne mnohym tra-
dicidm, teda — archetypdlne ¢i archetypové. Tieto prvky sa kom-
ponuji. Vedome sa tu rozvija aj rdmcova Struktira deja a tym
presnd kompozicia, ktorej zmysel. vyznam a pripadné narativ-
ne motivy maji spolo¢ni koordindtu vo vedomi realizitorov;
v divadelnom predstaveni spolo¢na koordindta vznikd vo ve-
domi divakov. Grotowski definuje technicky rozdiel medzi
predstavenim a ritudlom ako ,,rozdiel v sidle montaze”; sidlom
montdZe v predstaveni je vedomie divdkov, kym v ritudli ma
montdz svoje sidlo vo vedomi realizitorov.

Kontakt so starymi iniciaénymi technikami je velmi jemny,
takmer nesformulovany, a zdkladnou povinnostou kazdého re-
alizétora je, ,,aby bolo vSetko poriadne urobené”. Treba to cha-
pat v materidlnom, fyzickom zmysle. Jednoducho telo musi po-
riadne a precizne pracovat a nie — vyZmykat zo seba emdcie a
expresie. Preto sa Grotowski ani nikoho nepyta: ,,Veri§?". ale
jednoducho hovori: ,.To, ¢o robiS, musis robit poriadne. s po-
chopenim.”

V rozhovore pre populdmy polsky dennik Zycie Warszawy
z 27. mdja 1988, kratko po svojom desatditovom pobyte v Gro-
towského centre, som povedal:

,» Tu vidiet, ako sa vietko, ¢o bolo prv. dopliia. Pracuje sa na
technike, na preciznosti detailu, no nikdy, v nijakom divadle
na svete som sa nestretol, nezakusil Cosi také zduchovnené,
také cisté. Nie, nikdy to neopiSem ako divadlo, ako som svoj-
ho Casu opisoval predstavenia Akropolis a Vytrvalého princa
v Divadle Laboratérium (...) Keby som to, ¢o som videl, ¢o
som zakusil pri Pontedere, opisal ako predstavenie, prepadol
by som sa od hanby. MozZno niekto iny bude v siilade so svojim
presvedcenim, ak to urobi. Pokial ide o miia, nemézem - a to
je vietko.”

MozZno v3ak priamo opisat zdkladné prvky tejto prace. Sua to
piesne, tyzické ¢innosti (v Stanislavského chdpani), dalej tan-
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ce, Struktirované prvky pohybu, texty a narativne momenty,
tak velmi staré, Zze si vzdy anonymné.

Akcia sa zacina a zavriuje kazdy den. Celd. Niekedy po nie-
kolkych dioch, ak zaberd privela casu technickd priaca na
podrobnostiach alebo hladanie nejakych prvkov od zikladov,
od zacCiatku. Inak ako v divadle, ktoré sa hra pre divakov, pri-
chadzajicich pozriet si predstavenie. je tuna dolezitd len logi-
ka a cistota konania a ich prostrednictvom — proces ucasni-
kov, ktori ho privoldvajii do Zivota. Pre divdkov tu nie je miesto.

Otvaraju sa dvere. Odostieraji oknd. Zhasaji sviecky. Po
dlh3ej prestavke opiat pri dennom (alebo elektrickom) svetle
prebieha dlhd, namdhava praca na jednotlivych detailoch; pra-
cuje sa, aZz kym sa nedosiahne vysledok.

A poslednd Cast dna. Zo saly vychddzame na nedaleky
viiok, odkial dobre vidiet okolie, reliéf a architektoniku teré-
nu. V takomto prostredi, v plnom tichu a sdstredeni sa reali-
zuji zlozité sekvencie pozicii a natahovania tela nazvané
Motions. Tieto pozicie a pohyby s vZdy nasmerované na Sest
hlavnych smerov: vychod, zdpad. sever. juh, zenit a nadir. Ak
sa robia na otvorenom priestranstve. najprv smeruji na vy-
chod (k vychddzajicemu Slnku) alebo na zdpad (k zapadaji-
cemu Slnku). Oc¢i hladia na celd panordmu na horizonte a nie
st — ako obycajne - upreté na jeden bod. Fyzicky je to ndroc-
né. u zaCiato¢nikov niekedy spojené s bolestou. Ide napri-
klad o isté rovnovdzne pozicie: jedna noha natiahnutd a v ko-
lene celkom vystretd v polohe rovnobeznej so zemou, kym
druhd je zohnutd v drepe a podobne, ¢o trva dlhsi Cas. Aj v tom-
to vSak vidiet starostlivost o ¢o najvicSiu preciznost preve-
denia. VSetci realizuji tieto pozicie a pohyby tela sicCasne,
presne v rovnakom rytme.

Priblizne po hodine Motions schddzame dolu. Cvicenia sa
skoncili. DéleZité upozornenie: vietky podujatia prebiehaju
takmer mlcky. Slovny komentar sa obmedzuje len na to, Co je
absoliitne nevyhnutné.

Potom v noci sa eSte robia analyzy a prebiehaji Grotowské-
ho prdce s jeho hlavnymi spolupracovnikmi.
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Bude nasledujiceho dita program podujati rovnaky? Alebo
sa iba predizi niektor4 jeho ast? A bude to tak kazdy deil, celé
tyzdne, mesiace, roky?

Je to nepochybne velmi tazkd praca. Pre Grotowského spo-
lupracovnikov musi byt namahava, lebo sa urcite Casto zdd mo-
notonna. Treba v nej vZdy nanovo prekonavat krizu z dnavy,
pokusenie mechanickosti (,,uz to viem”, ,.uZ to dokdzem”). Pri-
jat vyzvu. Bojovat so sebou samym o seba: s vlastnou inavou.
vyCerpanim, slabostou.

3

Zapadny clovek - tvrdi Grotowski — nevidi to, ¢o je spité:
1) s kvalitou hlasovej vibracie, 2) s rezonanciou priestoru. 3)
s telovymi rezonatormi. A prdve tieto kvality sud technicky ne-
vyhnutné pre Ritudlne hry.

Zaciatkom roka 1988 vysla ndkladom Centro de la Speri-
mentazione e la Ricerca Teatrale v Pontedere 57-stranov4 bro-
Zira nazvand Centro di Lavorno di Jerzy Grotowski - Work
Center of Jerzv Grotowski. V angliCtine, francizStine a talian-
¢ine v nej boli uverejnené tieto texty: informdcia o praci cen-
tra, A Necessary Job (Nevyhnutnd priaca) od Roberta Bacciho,
Grotowski, Arts as a Vehicle (Grotowski, umenie ako doprav-
ny prostriedok) od Petra Brooka a Performer od Jerzyho Gro-
towského.

Brook poukazuje na to, Ze v Grotowského prici je iniciany
aspekt (v tradi¢cnom vyzname tohto slova, teda spity s vnutor-
nou pracou, prirodzene, uzavretou, nepristupnou verejnosti)
vZdy najdolezitejsi, kym dramaticky alebo ritudlne-dramatic-
ky aspekt je druhom dopravného prostriedku — tak ako hudba
v starych klastoroch alebo - doddvam - ako tanec pre dervi-
Sov. Zdoraziiuje aj to, Ze na to, aby mohlo existovat skuto¢né
divadlo, musia sa vZdy robit uzavreté vyskumy, bez ktorych
divadelné umenie chradne a odumiera. Ale prave preto, Ze dra-
matické techniky si tu dopravnym prostriedkom, musia sa
majstrovsky ovlddnut. Takto udefuje jeden z najvyznamnej-
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Sich reZisérov naSich ¢ias velkd. jednoznacnd podporu dnesne;j
faze Grotowského prdce.

Vyznam textu Performer moZzno porovnat s ¢lankom K chu-
dobnému divadlu, ktory bol prvy raz publikovany v roku 1965.
Pritom Performer je vypovedou neobycCajne zdrZzanlivou - nie
je tu ani jedno slovo navy3e. Je to text tazky prave pre svoju
preciznost, dokladnost a jeho pochopenie si vyZaduje od cita-
tela alebo posluchd¢a namahu. Mozno ho povazovat za progra-
movy text, radSej by som v8ak hovoril o akomsi svedectve o
sebe samom a svojich hladaniach.

Uz som upozormoval, Ze Grotowski po cely Zivot, akoby od
detstva, hladal staby v dvoch smeroch. v dvoch priidoch: v osob-
nom, vnitormom, ezoterickom (pre seba a pripadne pre zopar
osOb) a vonkajSom, verejnom, exoterickom. Ten prvy prid je
vzdy zdkladom jeho prace, navonok viac alebo menej skry-
tym. Pritom je Co najtesnejSie spojeny s prisnostou (discipli-
nou) a technikou. Nie ndhodou mali teda Grotowského hlada-
nia vZdy technicky charakter. boli prehlbovanim uréitej tech-
niky alebo technik. Nie je to inak ani v obdobi Ritualnych hier.
V oficidlnom dokumente centra sa moZzeme docitat:

Cielom Grotowského centra je odovzdat ludom z najmlad-
§ej generdcie praktické, technické, metodologické a tvorivé vy-
sledky spojené s pracou, ktori Grotowski rozvinul za posled-
nych tridsat rokov.

Kandiddtmi si osoby s umeleckymi skisenostami, ktoré po-
sobia v oblasti divadla a ktoré maja nielen prislu§ny zdujem,
ale aj tvorivé schopnosti a rozhodnost nevyhnutnd pri préci
zaloZenej na discipline a preciznosti. Nie je to vSak Skola. Je to
skor tvorivy inStitit, ktory vedie permanentné vzdeldvanie ur-
¢ené dospelym umelcom zodpovednym za seba. Dramatické
umenie je tu dopravnym prostriedkom individudlneho rozvo-
ja. Skolenie v sebe zahriia predovietkym tvorivi pricu, tak ako
ju chape Grotowski.

V prvych rokoch sa na préci tohto centra zicastnilo asi dve-
sto mladych profesiondlov, ktori pochddzali z Talianska, mno-
hych eurépskych a americkych krajin; ich Gcast trvala od nie-
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kolkych dni az po mnoho mesiacov. Je to jeden z aspektov cha-
rakterizujicich ¢innost centra.

Zéakladné technické aspekty si tieto:

Vztah: presnost / organickost.

Vztah: tradicia / individudlna praca.

Vztah: rituél / predstavenie.

Tanec a rytmus.

Spev.

Hlasové vibricie.

Priestorova rezonancia a telové rezonatory.

Vedomie priestoru a reakcie na prvky. ktoré ho konstituuja.

Improvizéicia: impulzy / bdejice vedomie.

Improvizacia v rdmci Struktiry.

Montaz fyzickych ¢innosti.

Montéz v oblasti performance a/alebo vo sfére roly.

Hladanie presnej linie a logiky impulzov a fyzickych ¢in-
nosti: partitdra.

Skupina dlhodobo realizujica program (od niekolkych me-
siacov po niekolko rokov) ma 10 az 20 oséb, ktoré pracuji
sucasne. v tom istom Case.”

V Ritudlnych hrich niet herca v beznom vyzname tohto slo-
va, pretoze tu v zdsade niet divdka. Nie je to ani divadelné pred-
stavenie. Co teda je?

Predovsetkym Performer. NajlepSie bude, ak zacitujem prvy
odsek Grotowského textu. ktory — podla jeho autora - znie naj-
lep3ie po francizsky, ved v tomto jazyku napokon aj vznikol:

.Le Performer, avec une majuscule, ¢’est I'homme de
I’action. Ce n’est pas ’homme qui joue un autre. [l est le dan-
seur, le pretre, le guerrier: il est en dehors genres esthétiques.
Le rituel est performance, une action accomplie, une acte. Le
rituel dégénéré est spectacle. Je ne veux pas découvrir quelque
chose de nouveau mais quelque chose d’oublié. Une chose si
vielle que toutes les distinctions entre genres esthétiques ne
sont plus valables.” (Performer — s velkym pismenom - je Clo-
vek ¢inu. A nie ¢lovek, ktory hra iného. Je tane¢nikom, kia-
zom, bojovnikom; je mimo delenia na umelecké druhy. Ritual
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je performance, uskuto¢nenad akcia, akt. Zdegenerovany ritudl
je predstavenim. Nechcem objavovat to, ¢o je nové, ale to, ¢o
je zabudnuté. Také staré, Ze sa na to neda uplatiiovat rozdele-
nie na umelecké druhy.)

Performer - v Grotowského chdpani — md byt ,clovekom
poznania”™ (I'homme de connaissance, a man of knowledge),
ako je Pierre de Combas, ako je Don Juan v Castanedovych
romdnoch alebo u Nietzscheho: .,Un rebelle qui doit conquérir
la connaissance; meme s'1l nest pas maudit par les autres. il se
sent diftérent, comme un outsider.” - ,Rebel, pred ktorym po-
znanie stoji ako povinnost a ktory si ho ma podrobit. Ak ho aj
neprekliali ostatni. citi sa byt inym, outsiderom.” Kedysi bol
mystagégom. ago mysterium. Hovoria o tom staré posvitné
texty, ako aj velki basnici. U Performera sa ,telo a esencia”
premieniaji vo velmi zloZitom procese na .telo esencie’.

Svoju Specificka dlohu v tomto procese Grotowski charak-
terizuje takto: ,.Som ucitelom Performera.” Nie ,, majster”, nie
rezisér”, ale ucitel - ako je to pri remeslach. Jeho dloha sa
konci vtedy, ked sa zrodi Performer. Takto chdpany Performer
je vSak velmi zriedkavy. Ide tu o celkom vynimoc¢ného prakti-
kanta, ktory sa v celej Cinnosti ucitela remesiel vyskytuje vel-
mi zriedka. Identifikdcia pojmu Performer so staZistami centra
by bola zneuzZitim.

Vyjadrit slovami Grotowského zdmer nie je lahké. Vzdy tu
existuje nebezpecenstvo trivializicie a moZnych deformadcii
zmyslu. Ritudlne hry v sebe obsahuji dvojpélovost a dvoja-
kost, ktoré si opdtovne spojené v stave uplnej jednoty. To eSte
zvySuje ndroCnost opisu a interpretacie.

Ako som uz hovoril, centrum mé charakter akejsi umelec-
ko-tvorivej pustovne. Okrem iného to znamen4, Ze sa v fiom
neorganizuju nijaké verejné prehliadky. Tieto prace moZu teda
poznat jedine staZisti, ktori tu pracuju, a pripadne hostia, kto-
rych osobne pozval Grotowski. Neboli by to v3ak divici, ako
v divadle, ale — svedkovia. Ulohou svedka je svedcif o tom,
¢o videl a zazil, ako aj — ak treba - C¢estne dosved¢if tito ski-
senost.
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Nemozno dnes predvidat. ¢o sa v budicnosti v centre odo-
hra. Je viak isté. Zze sa v nom nikdy nebudi konat divadelné
predstavenia orientované na divdka.

Zavery, ktoré robia divadelnici z dneSnych Grotowského po-
kusov, st vylu¢ne ich vecou, otizkou ich zodpovednosti. Vel-
mi vystiZzne to vyjadril Peter Brook. Povedal totiz, Ze vo svete
od nepamiiti existovali centrd s podobnym charakterom. ako je
to, ktoré dnes vedie Grotowski. (Pripomeniem, Ze sa nazyvali
rOzne: mystérid. strediskd prace na sebe a pod.) Prave preto
Brook v tomto pripade hovori o umeni ako o dopravnom
prostriedku. Ide o to. Ze skuto¢ne tvorivé divadlo nemdze po-
sobit bez takéhoto zdzemia. Ze Cerpalo a bude Cerpat z vysku-
mov realizovanych v tichu a odlicenosti. A ak sa dobre pri-
zrieme histérii, moze sa ukdzat. ze velmi vela 2z toho. ¢o sa
ukdazalo ako najdolezitejlie a tvorivé. vzniklo v izoldcii, kde -
poadla slov samotného Grotowského - ,.vznaSa sa - v doslov-
nom vyzname - mlCanie a samota (...), dve najdolezitejSie okol-
nosti, podporujiice priacu na sebe.”'

Cely vyskum. ktory sa dnes uskutoé¢iiuje pri Pontedere. tre-
ba chapat v Sirokom kontexte zdrojov, kultirnych korenov. tra-
dicii. To ho Gzko spdja s prastarymi ritudlmi a s umenim pred-
staveni v tradicnom, starom vyzname tohto slova. Zretelné su
a) analégie s antickymi mystériami a cely tento pokus a tito
pracu mozno vidiet v spojitostt s ,.velkym mystériozotickym
pradom na Zdpade, ktory na zaciatku naSej éry zahrnoval gné-
zu, hermetizmus, grécko-egyptski alchymiu a tradiciu mysté-
rii”’". S tym rozdielom, Ze Grotowski hlada Cosi este stariie.
Prave v tomto zmysle mu ide o objavenie nie ,,toho, o je nové,
ale Co je zabudnuté”. Hovori o reldcii ,,Ja-Ja”, o hladani, o od-
halovani sebou samého seba. A prostrednictvom seba - v sebe
- ,.dziadov’. svojich predkov. Prave preto: .,Si nie¢cim synom”
a nie, Ze pochadza$ odnikial a nie si ni¢i. Tak to bolo u Gro-
towského vZdy a dokonca eSte aj v Kalifornii, ked pracoval na
Objektivnej drame. Teraz viak - v obdobi Ritudlnych hier -
hovori. Ze ide o Cosi ovela radikdlnejSie: ,,MoZno sa vari do-
tknif niecoho, ¢o sa neviaze uz natolko so zacCiatkami, ako -
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ak to smiem povedat - so samotnym zaciatkom?” (Peut - on
toucher quelque chose qui n’est plus 1ié aux origines mais - si
j'ose dire - & ['origine?)

Pre Grotowského existuje len priamy vztah k tradicii. Ako
pozorovanie hviezd. Vzdy tak uvazoval. Roku 1970 hovoril
o tom pred dcastnikmi Festivalu Latinskej Ameriky v Kolum-
bii takto:

..Tradicia pdsobi prirodzene. lebo je ako vzduch, ktory dy-
chame - nemysliac na to. Ak sa niekto musi do nej niitit, vyvi-
jat krfi¢ovitd ndmahu, aby ju na$iel, ostentativne ju vyzdvihoval
- znamena to. Zze v flom nie je Ziva. To, o v nds nie je Zivé. sa
neoplati robit, lebo to nebude pravdivé.”'

Ritudlne hry s ¢innostou v rdmci takto chdpanej tradicie.
Vztah je tu priamy, Co siCasne znamend — Zivy. Jedine Ziva
tradicia totiz moze skutoéne posobif. To, Co je len naucené.
vymyslené s , kfcovitou nimahou”, teda .,vynitené”, je mrtve.

Pripomeniem, Ze v starovekom Grécku tvorili Krdsa-Prav-
da-Dobro jednotu. Prejavilo sa to v idei kalokagatie (po gréc-
Ky kalokagathos). tento termin sa vyskytuje okrem iného
v Platénovych spisoch na oznacenie vychovavatelského idea-
lu Grékov. Vtedy nikto nevycleioval esteticki tunkciu (. kra®
su’’): zacalo sa o tom hovorit az vtedy. ked sa umenie emanci-
povalo. ¢o malo za nésledok jeho postupni degeneraciu a tpa-
dok. Uz v divadelnom obdobi Grotowského posobenia nebol
esteticky aspekt v predstaveni najddlezite)Si. Prave kritici ho
odhidovali od inych, oddelili ho od celého komplexu tym, Ze
jednoducho preniesli svoje divicke skisenosti z inych diva-
diel na Cinnost Divadla Laboratérium a zredukovali tito Cin-
nost nayma na estetickua stéru. Je to uz tak, ze kazdy vidi to, ¢o
chce vidiet a Co je schopny vidiet. Ale takéto obmedzenie per-
cepcie md za ndsledok nezanedbatelné dosledky. Ked dvaja
vidia to isté, vobec to nie je to isté. Treba to mat na pamiiti
stdle, ked ma Clovek do Cinenia s publikovanymi svedectvami
recepcie ¢innosti Jerzyho Grotowského a jeho Divadla Labo-
ratérium.

V citovanom rozhovore pre Zycie Warszawy som povedal:
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,-Myslim si, Ze tam, v tej toskdnskej dedinke vznikd Cosi po-
dobné tomu, ¢im bolo v starovekom Grécku napriklad Eleusis.
Je zreymé, Ze spolocensky a kultimy kontext je dnes celkom
iny. ako bol vtedy, pred tisickami rokov. A ¢lovek? TieZ je iny a
napriek tomu vznika otdzka: co mdme my a tamti [udia eSte spo-
lo¢né? (...) Netvrdim. Ze to, ¢o robi Grotowski so svojou skupi-
nou, je Eleusis. ale Ze v nasej kultire to moZe plnit podobni
funkciu, akd kedysi plnilo tamto miesto. Napokon, staroveké
mystérid tieZ neboli urCené davom a po staroCiach sa ukazali
také dolezité a indpirativne. V kazdej prirucke dejin divadla sa
piSe o nich a o ich vyzname pre divadlo, napriek tomu, Ze ony
samy predsa neboli divadlom. Boli ¢imsi inym (...).

Uvedomujem si aj to. Ze v dneSnych Grotowského vysku-
moch. ktoré siahajid po ukrytych a zabudnutych poznatkoch
spred tisicov rokov, nejde o takd ¢i onakd formu predstavenia.
0 jeho také Ci onaké hodnotenie. Chcel by som, aby ste ma
dobre pochopili: v nijjakom pripade nenegujem potrebu diva-
dla, sam don chodim a vazim si ho a niekedy si viac nez vdzim
- niektorych spomedzi jeho predstavitelov. Ale u Grotowské-
ho ide o Cosi celkom 1né, asi o to najvyssie, o o moze vobec
ist. (...)

A Ze to vietko prebieha bez davov? Bez potlesku. bez tele-
vizie. tlace. v tichosti a pokoji?”

Na tdto posledni otdzku odpoviem dnes rovnako. ako som
odpovedal hned po navrate z Talianska:

.» Takéto miesto dnes nemoze byt otvorené. Keby to tak bolo,
hned by sa tam ocitla televizia a zastupy novinarov z celého
sveta. IbaZze potom by sa zabilo to, ¢o tam vznikd - v kazdo-
dennej ndmahe, velkom usili a boji.”

4

Posobenie Centra Jerzyho Grotowského dopliiaji seminér-
ne stretnutia a pracovné zasadnutia.

V diioch 13. a 14. februara 1987 sa v Pontedere konal uza-
vrety teoreticky semindr za UcCasti asi tridsiatich osd6b z mno-
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hych krajin. Grotowski informoval dc¢astnikov semindra o svoje;j
praci, podelil sa s reflexiami.

O mesiac neskor (14. marca) sa v paldci Medici Riccardi na
Via Cavour | vo Florencii konalo stretnutie, pocas ktorého Gro-
towski za Gcasti Petra Brooka prvy raz verejne hovoril o poso-
beni centra nazvaného podla neho. Zicastnilo sa na fiom vyse
dvesto osab. Z obidvoch stretnuti vy$lo vela informacii v tlaci."

V mdji 1987 a 1988 sa konali na Kalifornskej univerzite
v Irvine pracovné zasadnutia. Organizatormi boli School of Fine
Arts v Irvine a National Endowment for the Arts.

A napokon v jili 1987 zorganizoval Centre d’Aide Tech-
nique de Formation Théatrales v Bruseli mesacné pracovné
stretnutie Grotowského centra s mladymi divadelnymi sibor-
mi z celej severnej Eurdpy. Konalo sa v Chateau de I’Ermitage
vo Francidzsku pri belgickych hraniciach a pozostavalo z uké-
zok prace a ich analyzy, ako aj troch po sebe nasledujicich
praktickych zasadnuti s hercami a reZisérmi. Kazdé z tychto
zasadnuti trvalo desat dni. Okrem toho v hoteli Palace v centre
Bruselu sa uskutocnila konferencia s Grotowskym. >

Po prvom zo spomenutych semindrov napisal v parizskom
Art-Press v mdji 1987 Georges Banu, znamy francizsky diva-
delny kritik a historik, toto: -

,.Grotowski smeruje k uzatvoreniu sa nie sdm s knihami -
ako Craig, ale — sam s invmi. Craig, ktory na zaciatku storocia
Sokoval zdpadné divadlo, sa v tridsiatych rokoch utiahol do
Florencie. kde vytvoril Arenu Goldoni; a Grotowski tieZ naSiel
svoju veZu, Akadémiu v Pontedere, vzdialenid asi dvadsat kilo-
metrov od Florencie. Pozval sem niektorych svojich priatelov,
aby sa im prihovdral v atmostére rodinnej dovery a aby sa vy-
hol spolocenskej hre. (...) Je hlasom, ktory presahuje divadlo,
hlasom stelesfiujicim najvy3sie naroky, kde uz nejde o zachra-
nu akéhosi druhu umenia, ale skor o pomoc pri realizicii seba
samého.™

Peter Brook zasa tvrdi:

., Velké vplyvy, ak su silné, prenikajud rychlo a 3iria sa velmi
daleko. Preto méZem povedat, Zze prica v Pontedere upitava
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pozornost a tyka sa divadelného sveta. Je to tak najma z hladis-
ka jej laboratérneho aspektu, lebo sa tu robia pokusy. ktoré sa
nedajui uskuto¢nif mimo laboratéria. A ak sme sa my ako Cen-
tre International de Créations Théatrales v Parizi spojili s Gro-
towského centrom, spravili sme to preto. lebo sme absolitne
presvedceni o nevyhnutnosti Zivého a permanentného vztahu
medzi uzavretou vyskumnou pracou a GZitkom. ktory moze
poskytnit pre verejni ¢innost.”

Prive takéto vytycovanie trds sa zda ako zdkladnd funkcia
SirS§ieho posobenia Ritudlnych hier. Napokon, v kazdom obdo-
bi Grotowského tvorivej ¢innosti prave v tom spocivala jej hlav-
nd uloha — v divadle i mimo neho. Nie utvdranie tvorivej sekty,
nie uzavretie sa v Specidlnej ludskej skupine, ale presne tak:
vytyCovanie trds. Pripi§fam, Zze v tomto bode by sa Grotowski
v pinej miere zhodol s Juliuszom Osterwom, ktory v oktébri
1919, ked zakladal sldvny sabor Reduty. napisal tieto vyznam-
né slova: . Ak nedojdeme my - dojdu ini po nds. my mozno len
upozornime, kadial vedie cesta.””'

V samej podstate Grotowského hladani tkvie presvedcenie
o existencii kultirnych univerzdlif (po ang. cultural universals.
po fr. universaux culturels). Znamend to. Ze ak nie vo vsetkych,
tak v mnohych kultirach vystupuji tie isté prvky, ktoré si
spolo¢né a ktoré museli predchadzat kultirnej diferencidcii.
A skutocne - podla Grotowského — ..zdroje ~ ¢osi mimoriadne
jednoduché - vlastni kazdy clovek, st ¢imsi. ¢o je dané od
zaCiatku™:

..Dalo by sa povedat, Ze Tudska prirodzenost je napriek kul-
tirnej diferencidcii fudi vSade rovnakd. Nejakému sociolégovi
by sa tito hypotéza o ludskej povahe mozno zdala ¢imsi spia-
to¢nickym, ale jej Gplné odmietnutie by sa mohlo zasa zdat
rasizmom. ... Pokial ide o zdroje, moZno je dobré povedat: exis-
tuje clovek, ktory predchddza rozdiely.””?

Pre Grotowského z obdobia Objektivnej dramy boli univer-
zédlne ,fragmenty hry”. Zobrazovali ,loveka. ktory predché-
dza rozdiely”. Ale prave to bolo aj dlohou, ktoru treba splinit:
odhalif v Cinnosti tieto ,fragmenty hry”, vidiet, ako Ziju. vyta-
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Zit ich, ,,o¢istif”” a - napokon — ,,uchovat”™ a uviest do pohybu
v inom kontexte. Treba upozornif na to. Ze to bola cesta analo-
gickd so staroddvnou alchymiou: z ne§fachetnych kovov -
prostrednictvom ich transtormdcie (,,premeny’’) v alchymistic-
kej peci, teda laboratérnou technikou — ndjst, objavif spdsob
vyroby ,alchymistického zlata”, ,.elixiru Zivota”, ,kamena
mudrcov”’. Podobne ako v mnohom mu blizky Carl Gustav
Jung. ktory sa - ako je zndme - odvoldval priamo na alchymiu,
Jerzy Grotowski je, zdd sa, legitimnym dediCom tejto stare)
tradicie. zaloZzenej vZdy na principe ..vieobecnej analégie a
koreSpondencie” (la doctrine des analogies et corresponden-
ces) a na coincidentia oppositorum. AvSak s tym zdsadnym
rozdielom. Ze svoju Specifickd ,.alchymiu™ praktizuje v oblasti
umenia, presnejlie — v oblasti ,,performativnych hier”. V tom
spociva aj poZziadavka, Ze matéria musi byt vybudovand z ,teh-
liciek™ rovnakého druhu, vdaka comu moze vznikndt - ako
tvrdi Mircea Eliade - svmetria ,,medzi alchymistom, ktory pra-
cuje so véednymi kovmi. aby ich premenil na zlato, a joginom,
ktory pracuje na sebe samom. aby vydobyl zo svojho nejasné-
ho a zotroceného psychomentilneho Zivota slobodného a sa-
mostatného ducha. ktory Zije v tej istej prirodzenosti. (...) Zla-
to je jedinym dokonalym, sIne¢nym kovom., preto sa jeho syni-
bolika spdja so symbolikou ducha a duchovnou slobodou a
samostatnostou. Pri jeho uzZivani ¢lovek difal v neohranic¢ené
prediZenie Zivota. Avak podla alchymistického traktitu Rasa-
ranta - samuccaya pred uzitim ho bolo treba ocistit a pomo-
cou ortuti stabilizovat.”* Takto chdpana alchymia bola predo-
vietkym duchovnou technikou. ktora sa sice zaoberala hmo-
tou. ale na prvom mieste sa usilovala o ,,duchovni plnost a
dokonalost”, o oslobodenie a samostatnost. Nie ndhodou isty
stary alchymisticky text hovori: ,,Oslobodenie je désledkom
poznania. poznanie ddsledkom Stddia, Studovat mdZe len ten,
kto mad zdravé telo.”*

U Grotowského v3ak celd vec neprebieha takto. Je to predsa
umelecké, tvorivé pracovisko, teda - ide o vynimocni analé-
giu s jogou a tym skor s alchymiou.
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U Grotowského sa odstraiuje stary protiklad medzi imitatio
a creatio. Je zname, Ze v staroveku — napriklad v Grécku klasic-
kej epochy - si fudia nemysleli. Ze umenie je tvorivou ¢innos-
tou. Hodnota umenia rozhodne v tom nespocivala, ba naopak
— v tom, Ze ono zodpovedalo nemennym zikonom, vecnym
formam sveta. Podla starovekej mienky umenie musi tieto for-
my odhalovat, nie tvorif. Sicasne vtedy Glohu umenia videli
v napodobiiovani, mimesis, ktoré napokon chdpali nie ako otroc-
ké opakovanie skutoCnosti, ale skor ako slobodni vypoved umel-
ca o nej. Ulohou umenia viak bolo jednoznacne - imitatio.

AZ od cias renesancie md byt umenie na Zipade predo-
vietkym tvorbou. Moderné Casy pokladaji tvorivost za vlast-
nost odliSujdcu umenie od inych Cinnosti ¢loveka: ,Niet ume-
nia bez tvorivosti a tam, kde je tvorivost, tam je i umenie.”’*
Moderné presvedcenie. podla ktorého umenie je totoZné s tvo-
rivostou, ma podporu v druhom presved¢eni: Ze umenie ma
pravo i povinnost tvorit nové formy. Kritérium novosti ina byt
jednou z najviaclich prednosti umeleckého diela a v celom
avantgardnom umeni je priam zdkladnou hodnotou. Z toho
pochddzaji aj) chorobné preteky o prvenstvo, majice na Zapa-
de velmi Casto vSetky znaky patolégie, ktora je druhom civili-
zaCne-kultirnej patoldgie.

V staroveku novost nebola, pravdaze, prednostou. Dokonca
tvrdili, Ze dsilie o nové formy je len prekdzkou v usili o doko-
nalé formy, ¢o bolo skuto¢nou dlohou umenia.

V takejto opozicii Grotowski v skuto¢nosti nikdy nebol mo-
dernym umelcom. Nie ndhodou e$te v divadelnom obdobi jeho
najblizsi spolupracovnik Ludwik Flaszen pokladal celd jeho
tvorivi ¢innost v Divadle Laboratérium za ovefa bliZsiu k ,.ar-
ricre-garde” nez k avantgarde, ¢o nebola len intelektudlna pro-
vokdcia, ale prdve tak sa vtedy chépal text Po avantgarde. Pri-
pomeniem eSte raz zdvereCnu Cast tejto Flaszenove) state, kto-
ri predniesol 25. februdra 1967 na Medzindrodnom zjazde
mladych spisovatelov v PariZi:

.,]Nasa €innost sa mdze chépaf ako pokus o re§tituovanie sta-
rych hodnét divadla. Nie sme moderni, ale naopak — v o naj-
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vidCSej miere tradicni. (...) Stdva sa, Zze najprekvapujicejSie su
veci, ktoré uz boli. A ony prekvapuji tym vic3ou novostou,
¢im hlbsia je studna ¢asu, ktora nds od nich oddefuje.”?

Sam Grotowski bol takisto v otdzke svojej avantgardnosti
prekvapujiico dosledny, Co vSak z akychsi pricin nevideli ale-
bo nechceli vidiet ti, ¢o o nom pisali. Velmi charakteristicky je
z tohto hladiska posledny odstavec jeho vypovede z 22. no-
vembra 1969, publikovanej o jedendst rokov neskdr - v no-
vembri 1980 - pod ndzvom Odpoved Stanislavskému: ,Nemys-
lim si. Ze by sa moja praca v divadle dala nazvat novou meté-
dou. MozZno ju nazvat metddou, ale toto je slovo velmi obme-
dzené. Nemyslim si ani to, Ze by to bolo nieCo nové. Myslim
si, Ze tento druh hladani existoval najcastejSie mimo divadla.
hoct niekedy existoval 1 v istych divadlach. Ide o cestu Zivota a
poznania. Je velmi stary. Zjavuje sa. formuluje v zavislosti od
doby. casu. spolo¢nosti. Nie som si isty. ¢i ti. ¢o robili malby
v jaskyni Trois freres. cheeli len vzdorovat svojmu zdeseniu.
MoZno ale nielen to. A myslim, Ze malba tu nebola ciefom.
Malba bola cestou. V tom vyzname sa citim ovela bliz§ie
k tomu. kto namaloval tito skalni kresbu, ako k umelcom, kto-
rym sa zda. Ze tvoria avantgardu nového divadla.”?

Medzi takmer samymi avantgardistami a aSpirantmi na avant-
gardu bol Grotowski vZdy iny. Bol a je iny ako ostatni. V tom
spocival paradox jeho situdcie. A prdve preto ho vyhlasili za
,»papeZa svetove] divadelnej avantgardy™. Sdhlasim, bol mo-
dernym tvorcom z jedného hfadiska: vytycoval trasy, prerdzal
ich. Ale ako to dnes jasne vidiet - boli to trasy urCené predoviet-
kym pre neho samého a podIa jeho vkusu. Ini, ¢o sa pokusali
ist po ceste, ktortd vytycil Grotowski, si vylamali zuby. Zostal
v podstate sdm. Nemal a nemohol mat nasledovnikov, ani po-
kracovatelov. Peter Brook ma nepochybne pravdu: ,,Grotow-
ski is unique —~ Grotowski je jedine¢ny.”** Je neopakovatelny.

Ak sa hovori o Ritudlnych hrach, najlepSie a najistejSie je
sastredif pozornost na techniku, na majstrovstvo, na remeslo,
na plnost kompetencie. MoZno tiez spomenif GurdzZijevove
,sakrdlne tance™ a Stanislavského ,.fyzické Cinnosti’” ako javy.
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ktoré sa v istom vztahu k tejto praci. Sihlasim s tym a nezabu-
dam na to. chcel by som v8ak na zdver zacitovat Cypriana
Norwida, ktory v poéme Promethidion videl budiice umenie

... ako najvznesenejSie z remesiel apostola
a ako najpokornejsiu modlitbu anjela”™.

Dnes, vySe pol roka po svojom pobyte v Pontedere, ked sa vo
mne zjavuje obraz toho vSetkého. Co som tam zazil. ten obraz
basnika-samotdra a outsidera. ktory hovori o .takom postaveni
umenia, aby bolo najpokornejSou modlithou a najvznesenejsim
remeslom™, a o ,takom postaveni estetiznu. aby sa stal Zivot-
nym a pozitivnym asketizmom’ — je mi mimoriadne blizky.

November 1988 — februdr, jun 1989

I Ritudlne hry (Ritual Arts). podobne ako Bojové hry (Martial Arts), a nie
ako hry” vo vyzname dramatickych diel. ani vo vyzname ..magickych
hier” - trikov. Podstata Ritudlnych hier je v tom, Co je napditim  vZra-
hom medzi obidvoma jeho sicastami, preto ju nemozno identifikova(
ani s jednou z nich.

2 Gordon, Mel: Theatre of the Miraculous. The Drama Review, Vol. 22,
C. 2(T78),Junc 1978. s. 32-44; Bennett, John G.: Gurdidieff- making a
new world. Tumstone Books Lid.. London 1973, Nezavisle od Gurdzi-
jeva sa termin ,,objektivne umenie” zjavil v osobnych poznamkach (tzv.
Raptularz kijowski) Juliusza Osterwu. ktory — tak ako Gurdzijev - tvr-
dil, Ze: .. Architektira... je objektivnym umenim. najobjektivnejsim zo
vietkych umeni. — Potom hudba. Potom maliarstvo, potom slovo... lite-
ratira.” A poZadoval: . KieZby divadlo posobilo ako architektira (...)
Architektira posobi najusfachtilejSie — nadSenice vyvoldva u znalcov a
citlivych ludi - a na vietkych posobi tak, Ze si to vébec neuvedomuji.™
(Raptularz 1918 -1923. Rukopis v Ndrodnom mizeu vo VarSave, signa-
tira D 5211, karta 103, s. 2, akarta 105, s. 1.) Natieto Osterwove pozndm-
ky upozomil neddvno aj Grotowski.

3 Drake, Sylvie: Stage Warch. Grotowski to scene at UC Irvine. Los An-
geles Times, Thursday, September 29, 1983, Calendar, s. 1. 5.
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4 Sullivan, Dan: A prophet of the far out comes to Orange Country. Los
Angeles Times. Thursday. September 29, 1983. Calendar, s. 1. 42.

S5c¢.d

6 Drake, S.: ¢. d.

7 Grotowski, Jerzy: Tu es le fils de quelque’un. (You are someone's son),
prel. Jacques Chwat. Preklad prezrel a zredigoval Ronald Packham.
TDR. Vol. 31.¢. 3 (T 115). Fall 1987, s. 37-40).

8 Citované podla Findlay. Robert, /976 -1986: A Necessary Afterword.
in: Osinski, Z.: Grotowski and His Laboratrory. Preklad a vyber 7 textu
Lillian Valee a Robert Findlay. New York 1986. s. 173 (PAJ).

9 1976-- 1986: A Necessary Afterword, s. 171-180. Dalsie texty o projek-
te Objektivnej dramy. Theater Theorist to Study Link Between Drama,
Ritual, UC ltems (University of California, Irvine) Vol. 14, nr 3, Octo-
ber 17, 1983; O’ Connor. Thomas, Famed Polish director joins faculty
at UCI. The Register (Santa Ana). September 29, 1983; O Connor,
Thomas. A modern force in theatre, Jerzy Grotowski comes to UCI.
The Register (Santa Ana), Sunday. October 30, 1983; O"Connor. Tho-
mas. Robert Cohen: Bringing UCI theater to bloom. The Register, Sun-
day. October 30. 1983 (Arts and Leisure); Thibaudat, Jean—-Pierre,
L'Odin Teatret a vingt ans, ¢ 'est la fete! . Liberation, 5 Novembre 1984,
s. 34-35; Program in Objective Drama, UCI Jounal, December 1985,
Vol. 5. ¢. 2A; Fowler. Richard, The Four Theatres of Jerzy Grotowski:
an Introductory Assessment, New Theatre Quaterly, May (985, Vol. 1.
¢. 2.8 173-178; Fowler. Richard, Jerzy Grotowski. Opole, Pologne
1959. Irvine, California 1984, 7. anglictiny preloZila Dominique Mathiew,
L’ Acteur. octobre — novembre 1984. s. 85-88.

10 Stabile, europeo. Nasce a Firenze. Laboratorium per Jerzy Grotowski,
Quotidiano di Lecce, 12. 6. 1985, s. 15. u.v. (Ugo Volli): Presentato il
Centro aperto dal registra in ltalia. 1l corpo, la tecnica, I’arte spiegati
dal sig. Grotowski, La Repubblica, 20. 7. 1985.

11 por. Osifiska, Krystyna: Pustelnicy dzis. Samomosc z wyboru ludzi swiec-
kich. Warszawa 1988, s. 14.

12 Osiniska, K., s. 8-9.

13 Grotowski. Jerzy: Teatr Zridel. Zeszyty Literackie (PariZ). leto 1987,
¢ 19,8, 105,

14 Schwerin von Krosigk, Barbara: Der nackte Schauspieler. Die Entwick-
lung der Schauspieltheorie Jerzv Grotowskis. Berlin 1986 (Publica).

1S Grotowski. J.. Teatr Znidet. s. 107.

16 C.d,,s. 110.

17 Eliade, Mircea: Joga. Niesmiertelnosc i wolnos¢. Prel. Boleslaw Bara-
nowski. Red. Tomasz Rucinfiski, Warszawa 1984, s. 217.
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I8 Grotowski, Jerzy: Co bylo. Kolumbia - lato 1970. Festiwal Ameriky
Lacinskiej. Dialog 1972, ¢. 10, s. 118.

19 Sprévy z konferencie v Pontedere: Capitta. Gianfranco, Grotowski, in-
segnate misterioso, spiega cos’e il mambo  jumbo. Jerzy Grotowski
un giorno a Pontedera, 1l Manifesto, 22.-23. 2. 1987; Manzella. Gian-
ni, Un corpo di reatro, 1| Manifesto, 22.-23. 2. 1987, Volli, Ugo. Riti
d’avanguardia 1l ritorno di Jerzy Grotowski. Tanto teatro per nulla.
Specttacoli come cerimonie segrete. attori come giovani guerreri in
cerca di iniziazione: nasce a Pontedera il nuovo centro europeo del
pontefice massimo del sperimentalismo. Ma il publico non e invitato,
Europeo 14. 3. 1987, 5. 66-67; Banu, Georges: Grotowski a I'académie
de Pontedera, Ant-Press (Paris), Mai 1987. nr 114, 5. 40-41.

Banu uverejnil v tom istom cisle Casopisu (s. 41-42) aj Grotowského
text - prva ,.ustnu” verziu Performera pod titulom Le Performer et le
teatcher of Performer, klory opatril touto poznamkou: ,.To, ¢o tu pred-
kladam, nie je ani nahrdvka, ani struCny vytah. ale sihrn ¢o najpresnej-
Sich poznamok, ktoré sa ¢o najva¢imi blizia Grotowského formulici-
am. Treba ich Citat ako pokyny z trasy. a nie ako dodatok k programu.
ani ako konecny. spisany, uzavrety dokument. Ozvena pustovnikovho
hlasu sa mdZe doniest aZ k nam, aj ked jeho ¢iny zostanu utajené.”

Reportdze 7 Florencie: Mostardini, Milly, Brook piu Grotowski, un
tributo al tetro..., 1l Tireno (Livorno) 15. 3. 1987. s. 37; Brunelli, Vitto-
rio: Incontro a Firenze col polacco creatore del ., teatro povero™ e con
un big dellu regia l'inglese Peter Brook. Grotowski: Il corpo? Serve a
recitare. " Soltanto mediante un durissimo allenamento l'attore puo rag-
giungere il completo controllo di sé. ,, La sperimentaZione é tutto”, Cor-
riere dclla Sera, 16. 3. 1987: Jandelli. Cristina, Tre anni di laboratorio
reatrale con il grande regista polucco. Pontedera, torna Grotowski.
Realizzera un centro di ricerca unico nel suo genere, La Cilla Firenze,
16. 3. 1987; Testaterrata, Luigi. Il regista polacco ha presentato insie-
me a Peter Brook il suo laboratorio toscano. Con Grotowski nel teatro
del silenzio, ., La mia tecnica é paragonubille allo yoga. uso il mezzo
drammatico come veicolo™”. Il Giomale, 16. 3. 1987; L.B., Grotowski e
Brook: una copia per il teatro, La Nazione, 16. 3. 1987; Insieme a Fi-
renze per presentare il Centro diretto dul regista polacco. Grotowski e
Brook alle fonti del teatro. Il Giornale di Sicilia. 17. 3. 1987; Metteini,
Francesco: Grotowski ¢’é un guerriero in noi. 1l regista terra per tre
anni lezioni al Centro sperimentale di Pontedera: Presentato da Peter
Brook, 'artista polacco ha illustrato il suo metodo a una folta platea di
giovani, La Stampa, 17. 3. 1987; Mamone. Sara, /1 regista parla del suo
laboratorio a Pontedera. La lezione del prof. Grotowski, L' Unité, 17.
3. 1987; Al Centro di Pontedera. Scuola d'attore con Grotowski, Avve-
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nire, 19. 3. 1987. 5. 14; Gardel. Jacques, Peter Brook et Jerzy Grotow-
ski a Florence. Rencontre avec des hommes remarquables. Lausanne,
14. 3. 1987.s. 51,

20 Libération 1. marca 1987 (. 2187. s. 35-36) uverejnil rozsiahly ¢ldnok
o tejto konferencii. ako aj rozhovor s jednou zo stazistiek: Gouroutow-
ski. Zaznamenal Jean-Pierre Thibaudat. ,, Comme au couvent ™. La com-
médienne Patricia Pekmezian a participé au stage (intensif) que Gro-
towski a animé cet é1é dans un chateauw italien. Elle raconte. Spracoval
J.-P. T. (Jean-Pierre Thibaudat).

21 Listy Juliusza Osterwy. Predhovor Jerzy Zawieyski. Warszawa 1968, s.
52.

22 Grotowski. J.: Tearr Zridel. c. d.. s. 108.

23 Eliade. M.: Joga.c. d.. s. 292.

24 C.d., s. 293,

25 Tatarkiewicz. Wladystaw: Historia estetyki. Warszawa 1989, 2. dicl. s.
267.

26 Flaszen. Ludwik: Po awantgardzie. Odra 1967. ¢. 4. 5. 39—42_ reprint
in: Flaszen. L.. Cvrograf. Krakow 1971. 5. 25-31.

27 Grotowski, Jerzy: Odpowied? Stanistawskiemu. Dialog 1980), C. 5. s.
119.

28 Brook, Peter: Preface, in: Jerzy Grolowski: Towards a Poor Theatre,
Odin Teatret Forlag. Holstebro 1968, s. 11.

* %k %k

s

Suidia vznikla na objedndvku redakcie Stvrtroénika The Drama Review.
V polskej verzii su preklady citatov Jerzyho Grotowského z poslednych
rokov, ako aj 7 programovych materidlov Centra, nesiceho jeho meno - s
autorizované.
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Jerzy Grotowski

Performer

Performer — s velkym pismenom - je ¢lovek Cinu. A nie ¢lo-
vek, ktory hré iného. Je tane¢nikom, kilazom. bojovnikom; je
mimo delenia na umelecké druhy. Ritudl je performance, usku-
tocnend akcia, akt. Zdegenerovany ritudl je predstavenim. Ne-
chcem objavovat to, ¢o je nové, ale ¢o je zabudnuté. Také sta-
ré, Ze sa na to neda uplatiovat rozdelenie na umelecké druhy.

Som ucitelom Performera (pouzivam jednotné Cislo: Per-
formera). Ucitel — ako pri remesle - to je ten. od koho pocha-
dza ucenie: ucenie treba dostat, ale fakt, ako ho praktikant od-
znova objavuje a ako si v hom zapamditd seba, je Cisto indivi-
dudlny. A ako spoznal uCenie samotny ucitel? Inicidciou — ale-
bo kriadezou. Performer to je stav bytia. Clovek poznania: mo-
Zzeme ho vidiet ako Dona Juana v romédnoch Castanedu, ak
mdame radi romantiku. Ja skér myslim na Pierra de Combas.
Alebo dokonca na toho Dona Juana, ktorého opisuje Nietzsche:
rebela, pred ktorym poznanie stoji ako povinnost a ktory si ho
ma podrobit. Ak ho aj ostatni neprekliali, citi sa ako iny, out-
sider. Podla hinduistickej tradicie sa hovori o vratias (vzbire-
neckych hordich). Vratia, to je ktosi na ceste k ziskaniu po-
znania. Clovek poznania disponuje konanim, doing a nie mys-
lienkami alebo teériami. Co robi pre praktikanta skutoény uéi-
tel? Hovori: urob to. Praktikant bojuje, aby porozumel, aby
premenil nezndme na zname. vyhol sa vykonaniu. Samotnym
taktom, Ze chce porozumief, kladie odpor. Pochopi, ale az
vtedy, ked to urobi. Urobi, alebo neurobi. Poznanie, to je vec
konania.
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hrozba a Sanca

Ked hovorim bojovnik, niekomu sa to mdZe znova spéjat
s jazykom Castanedu, ale ved i vSetky sviité pisma hovoria
o bojovnikovi. Mozno ho ndjst aj v hinduistickej aj v cernos-
skej tradicii. Je to ktosi vedomy si vlastnej smrtelnosti. Ak tre-
ba vzdorovat mrtvolam. vzdoruje. ale ak nie je potrebné zabi-
jat, nezabija. Medzi Indidnmi sa hovori, Ze medzi bitkami m4
bojovnik srdce citlivé ako mladé dievéa. Aby si podmanil po-
znanie. bojuje. lebo tep Zivota sa stdva silnej§im a vyraznej-
§im vo chvilach intenzivnosti, ohrozenia. Hrozba a $anca kré-
¢aji ruka v ruke. Clovek ukdZe svoju cenu iba v ohrozeni.
Zoci-voci vyzve Tudské impulzy nadobudnd rytmus. Ritudl, to
je ¢as velkej intenzivnosti. Vyprovokovanej intenzivnosti. Zivot
sa vtedy stdva rytmom. Performer dokazZe spdjat telesné im-
pulzy s piesiou. (Prid zivota sa musi vyjadrit vo formach.)
Svedkovia sa vtedy dostdvaji do stavu intenzivnosti, kedZe -
vravia — citia istd pritomnost. A to vdaka Performerovi. ktory
sa stal mostom medzi svedkom a tym ¢imsi. V tomto zmysle je
Performer pontifexom: premostuje.

Esencia: etymologicky ide o sicno, o sic-nost. Esencia ma
zaujima, pretoze v nej nie je ni¢ sociologické. Je tym, ¢o nedo-
stdvame od inych, ¢o neprichddza zvonku, ¢o nie je naucené.
Napriklad svedomie je ¢imsi prindleZziacim esencii. ¢imsi od-
[i3Snym od morilneho koédexu, ktory patri spolocnosti. Ak po-
rudi§ mordlny kédex, citi§ sa vinny: tak v tebe hovori spoloc-
nost. Ale ak spacha$ ¢in proti svedomiu, pocitujes vycitky a to
sa odohrdva medzi tebou a tebou, nie medzi tebou a spoloc-
nostou. PretoZze temer vSetko, ¢o vlastnime, je sociologické,
zd4 sa, Ze esencia je vec nepatrna, je v3ak tvoja. V sedemdesia-
tych rokoch v dedinkdch Kau v Sudéne este Zili mladi bojovni-
ci. U bojovnika v plnej Zivotnej sile sa telo a esencia mdzu
dostat do osmézy a zda sa nemozné rozdelit ich. Ale nie je to
stav permanentny a netrva dlho. Je to — ako by povedal Zeami
— kvet mladosti. Av8ak s vekom sa da prejst od rela a esencie
k telu esencie. A to v dosledku tazke) evolicie, osobnej preme-
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ny, ktora je v skutoc¢nosti dlohou kazdého. Klucovou otazkou
je: Aky je tvoj proces? Si mu verny. alebo proti svojmu proce-
su bojuje§? Proces je cosi ako predurcenie kazdého, vlastné
predurcenie, ktoré sa rozvija v Case (alebo len odvija — a to je
vSetko). Teda: akd je kvalita tvojho podrobenia sa vlastnému
preduréeniu? Proces moZno pochopit, ak to. ¢o robime, je v spo-
jeni s nami samymi, ak necitime nendvist k tomu, co robime.
Proces je spojeny s esenciou a - potencidlne - vedie k telu
esencie. V kratkom Case, ked je eSte moZna osmoza: telo a esen-
cia, bojovnik musi pochopit svoj proces. Telo prisposobené
procesu uZ nekladie odpor, je takmer priezracné. V3etko je [ah-
ké, vSetko je samozreymé. U Performera sa performing mdze
stat ¢imsi velmi blizkym procesu.

Ja - Ja

Vo velmi starych textoch sa mozZno docitat: Sme dvaja. Vidk,
ktory zobe, u vtdk, ktory sa pozerd. Jeden zomrie, jeden bude
Zir. Opiti jestvovanim v ase, zaujati zobanim, zabidame ne-
chat Zif' td Cast seba, ktora sa pozerd. Hrozi ndm teda, Ze existu-
jeme len v Case a nijakym spé6sobom mimo Casu. Pocit, Ze sme
nazerani tou inou ¢astou seba (tou, ktora je akoby mimo ¢asu),
poskytuje iny rozmer. Jestvuje Ja — Ja. Druhé Ja je kvazi virtu-
dlne: nie je to ani pohlad inych v nds, ani ich posudzovanie.
Ono je ako nehybny pohfad: mlciaca pritomnost, ako sinko
osvetluje veci — a to je vSetko. Proces kazdého sa mozZe usku-
to¢nif iba v kontexte tej nehybnej pritomnosti. Ja — Ja: pri pre-
Zivani sa dvojitost javi nie ako rozdelend, ale ako jedind, tplna.

Performer na svojej ceste postrehne esenciu pocas jej osmozy
s telom, ndsledne pracuje na procese, rozvijajic Ja — Ja. Pohlad
ucCitela mdZe niekedy fungovat ako zrkadlo pre zvidzok Ja - Ja
(ked toto spojenie eSte nie je vyznacené). Ked je spojenie Ja —
Ja vyznacené, ucitel sa moéZe stratit a Performer pokracovat
k telu esencie. K tomu, ktoré sa da rozoznat na fotke starého
Gurdzijeva. sediaceho na lavicke v PariZi. Od obrazu mladého
bojovnika z Kau k obrazu GurdZijeva je cesta od rela a esencie
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k telu esencie. Ja - Ja neznamend byt rozdeleny na dvoje, ale
byt dvojity. Ide o to byt pasivny v konani, ale aktivny vo vide-
ni (opacne ako diktuje zvyk). Pasivny znamend: byf( prijima)u-
ci. Aktivny znamend byt pritomny. Aby sa nasytil Zivot Ja —
Ja, Performer musi rozvinit nie organizmus — hmotu (svalovy.
atleticky organizmus) - ale drdhovy organizmus, cez ktory pri-
dia Energie. Performer musi pracovaf na zdklade presnych
Struktir. Podstupovat ndmahu — pretoZe vytrvalost a dcta
k detailu tvoria disciplinu, ktord dovoluje, aby bolo pritomné
Ja-Ja. To. ¢o sa robi, musi byt presné. Don't improvise please!
Treba ndjst prosté ¢innosti, zvazit, aby boli svedomito zvlad-
nuté a aby to malo trvacnost. Inak to nie je jednoduchost, ale
banalita.

co si pripominam

Jedno z vychodisk tvorivej cesty spociva v objaveni diavnej
telesnosti v sebe, s ktorou sme spojeni silnym rodovym putom.
Vtedy nie sme ani v postave (stvariiujici postavu), ani v ,,ne-
postave” (nestvariujici postavu). Vychddzajac z detailov. mo-
Zeme v Sebe objavit niekoho iného: dedka, matku. Fotografia,
spomienka na vrasky, vzdialena ozvena farby hlasu umoZiuji
zrekonStruovat telesnost. Najprv telesnost niekoho znameho a
potom, iddc Coraz dalej, telesnost kohosi, koho sme nepoznali,
praotca, predka. Presne taki isti? Mozno nie presne tu, ale taka,
ak4 predsa mohla byt. M6ze$ sa tak vratit daleko spit, akoby
sa prebudzala pamat. To je jav reminiscencie, akoby sme
(v) sebe pripominali Performera velmi ddvneho ritu. Zakaz-
dym, ked nieco objavujem, mam pocit, Ze je to €osi, €O si pri-
pominam. Objavy si tak daleko za nami a treba prejst cestu
spat, aby sme sa dostali az k nim.

Cez Strbinu sa — ako prostrednictvom ndvratu uteCenca —
mozno dotknut ¢ohosi, Co sa spdja uz ani nie tak s pociatkami,
ako - ak to smiem povedat — so samotnym pociatkom? Verim,
Ze 4no. Tvori esencia skryté pozadie pamati? Ni¢ o tom ne-
viem. Ked pracujem velmi blizko esencie, mam pocit, Ze pamit
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sa stdva skutoCnostou. Ked sa esencia realizuje, akoby sa po-
maly realizovali velmi silné potencie. Reminiscencia je moZno
jednou z tych potencii.

vnutorny clovek

Citujem:

Medzi vnitornym ¢lovekom a vonkajsim ¢lovekom je ten isty
nekonecny rozdiel ako medzi nebom a zemou.

Ked'som prebvval v mojej prvotnej pricine, nemal som Boha,
bol som sdm sebe pricinou. Nik sa ma tam nepyvtal, kam som
mieril, ani ¢o som robil; nebolo tam nikoho, aby sa ma opyvtal.
T¥m, ¢o som chcel, som bol: a ¢im som bol, som chcel byt; bol
som oslobodeny od Boha a od cohokolvek.

Ked som vySiel (ked som splynul) odtial, vSetky stvorenia
hovorili o Bohu. Ked sa ma ktosi opvtal: - brat Eckhart, kedy
si vySiel z domu? - bol som tam, ani nie pred chvilkou; bol som
ja sdm, chcel som seba ja sdm a poznal som seba ja sdm, aby
som stvoril ¢loveka (ktorym som tu dole).

NuzZ preto som nezrodeny a v mojom stave nenarodeného
nemaozem zomriet. To, éim som podla narodenia, umrie a za-
nikne, lebo je zverené casu a spolu s nim sa bude rozpadat. Ale
pri mojom narodeni sa narodili i v§etky stvorenia. Vsetky poci-
tuji potrebu pozdvihnit sa z ich Zivota k svojej esencii.

Ked' sa vraciam, td Strbina je ovela uslachtilejsia ako modj
vychod. V onej Strbine som nad stvorenstvom, ani Boh, ani tvor.
Ale som tym, ¢im som bol a ¢im musim zostat teraz a navdy.
Tam som ja, &im som bol, ani nerastiem, ani sa nezmen$ujem,
lebo ja som nehybnd pricina, ktord hybe vSetkymi stvoreniami.

POZNAMKA (ktord sprevédzala préve uvedeny text v brozire Grotow-
ského Centra v Pontedere. v Taliansku): Jednu z verzii tohto textu —
z konferencie o Grotowskom — vydal v mdji roku 1987 ART-PRESS
v PariZi s takym vysvetlenim Georgesa Banua: ,.To, Co tu navrhujem,
nie je nahrdvkou ani zhmutim, ale siborom najstarostlivejSich pozné-
mok, Co najviac sa pribliZujicich Grotowského formulacidm. Treba ich
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¢ital ako znamenia 7 cesty a nie ako klauzulu programu, ani ako konec-
ny, napisany. uzavrety dokument. Ozvena pustovnikovho hlasu k ndm
moZe dofahnit, aj ked jeho skutky zostdvaji tajomné.” Medzitituly (s vy-
nimkou posledného ,.vnitorny clovek”) pochddzaji od redakcie ART-
PRESSu. Grotowski tento text prepracoval a doplnil pre ucely tohto
vydania. Hovori v ilom o svojej najvy$sej Glohe. Identitikdcia pojmu
»~Performer” so stdZistami Centra by bola zneuZitim. Ide o vynimo&né-
ho Ziaka, ktory sa v celej Cinnosti ,.uCitela remesiel” zriedka vyskytuje.

Polsky preklad - z origindlnej francizskej verzie vydanej v Taliansku —
urobil autor. ide o jedind autorizovant polski verziu.

© 1989 Jerzy Grotowski
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BIBLIOGRAFICKE UDAJE O TEXTOCH

K CHUDOBNEMU DIVADLU
Ku teatrowi ubogiemu. prvé vydanie Odra.s. 21-27.

. OBNAZENY HEREC

Aktor ogotocony, prvé vydanie Teatr, 17/1965, s. 8-1(0). Poznamka pred
textom: ,,Vdaka rasticemu zdujmu a Coraz Ziviej odozve, ktord u nés a
v zahrani¢i vyvoldva ¢innost Divadla 13 radov. sme oslovili Jerzyho
Grotowského, zakladatela a vedidceho tohto posobiska, s prosbou o Cl4-
nok na tému koncepcie divadla a metéd price s hercom. Text, ktory
ndm autor poskytol, vychddza 7 jeho prednaSok na stretnutiach a konfe-
rencidch v divadelnych centrich (okrem iného v Anglicku a v Talian-
sku).”

DIVADLO LABORATORIUM 13 RADOV. JERZY GROTOWSKI
O HERECKOM UMENI

Teatr Laboratorium 13 rzedow. Jerzy Grotowski o sztuce aktora, prvé
vydanie ITD. 28/1966, s. 8—10. Zhoviral sa Janusz Budzyrski. Pozndm-
ka pred textom: , Jerzy Grotowski absolvoval Stidium herectva na Di-
vadelne) skole (PWST) v Krakove, Stidium réZie v Moskve a v Krako-
ve, zicastnil sa zahrani¢nych staZzi v mnohych krajindch. V roku 1959
sa stal umeleckym §éfom Divadla 13 radov v Opole, ktoré zaloZil. Od
roku 1956 Grotowského divadlo ziskalo status inStititu vyskumu he-
reckych metdd a ako Divadlo Laboratérium presidlilo do Vroclavu.™
Text autor skratil.

NEBOL CELY SAM SEBOU
Nie byt caty sobgy, prvé vydanie Odra, 1/1967, s. 31-34.

HERECKE TECHNIKY. ROZHOVOR S JERZYM GROTOWSKYM
Techniki aktorskie. rozmowa : Jerzym Grotowskim, prvé vydanie Les
Lettres Frangaises. 16.-22. l11. 1967, (Les techniques de I’acteur). Prvé
polské vydanie Odra, 4/1968, s. 34-39. Pozndmka pri texte: ,.Rozhovor
Denisa Bableta s Jerzym Grotowskym pre Les Lettres Frangaises, vy-
Siel 16. marca 1967. Polsky preklad textu prezrel a doplnil Jerzy Gro-
towski.”
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6. DIVADLO ARITUAL

Teatr i rvtuat, prvé vydanie France-Pologne, 28-29/1968. s. 13-2().
(Le thédtre d’aujourd’hui a la recherche du rite.) Nahrali a zapisali C.
Lery a J. Sirodeau. [8lo 0 ziznam vypovede Jerzyho Grotowského na
konferencii, ktord sa konala v parizskom stredisku Polskej akadémie
vied 15. oktébra 1968. Prvé vydanie v polskom jazyku Dialog 8/1969,
s. 64-74. Redak¢nd pozndmka informovala, Ze polsky text prezrel a
upravil autor.

7. CVICENIA
Cwiczenia, prvé vydanie Dialog, 12/1979, s. 127-137. Redak¢&na po-
znidmka pred textom: ,.V mdji 1969 Grotowski uznal svoju pracu na
hereckych cvieniach za uzavretd a rozhodol sa ju zhodnotit v rozhovo-
re so stdZistami z roznych krajin, ktori sa v tom Case zdrZiavali v Di-
vadle Laboratérium. Tento text bol spracovany na zdklade zapisu Gro-
towského vypovede v tomto rozhovore. Dolezité je, Ze tento text je
7zhmutim jeho osobnych vyskumoyv, ¢o viak neznamend, Ze by ich Gro-
towski povazoval za uzavreté aj pre ostatnych, dokonca pripadne pre
niektorych jeho kolegov. Text do tlace pripravil Leszek Kolankiewicz.”

8. HLAS

Glos, prvé vydanie Dialog, 1/1980), s. 109-123. Redak¢na poznamka
pred textom: ,.Tento text, podobne ako predchddzajici (Cwiczenia, Dia-
log, 12/1979). bol spracovany na zdklade stenogramu Grotowského vy-
povede v rozhovore so stdZistami v mdji roku 1969. TaktieZ je.istym
zhmutim Grotowského osobnych vyskumov; tieto vyskumy su uZ uza-
vreté, Co viak neznamena. 7e st uzavreté aj pre inych; napokon niektori
z jeho kolegov v nich svojskym sposobom pokracujia. Text do tlace
pripravil Leszek Kolankiewicz.”

Y. ODPOVED STANISLAVSKEMU

Odpowied? Stanistawskiemu. prvé vydanie Dialog. 5/1980, s. 111-119.
Redak¢nd pozndmka pred textom: ,.ZaCiatkom roka 1969 sa Grotowski
rozhodol verejne zhodnotit svoju pracu v oblasti divadla sensu stricto,
divadla predstaveni, pricom prijal za vztaZny bod Stanislavského ako
Cisty. kryStalicky vzorec dobre pochopeného profesionalizmu v divadle.
Urobil to na stretnuti s reZisérmi a hercami v Brooklyn Academy v New
Yorku 22. februdra 1969. Text do tlace pripravil Leszek Kolankiewicz.”
Podla adajov Zbigniewa Osiniského sa stretnutie uskuto¢nilo 22. no-
vembra 1969 v Brooklyn Academy of Music.
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PRILOHY

. KONSTANTY PUZYNA

KRISTOV NAVRAT

Powrdt Chrystusa, prvé vydanie Tearr. 22/1968, pretlac in: K. Puzyna
Burzliwa pogoda. Felietony teatralne. Varsava 1971, s. 47-59. V tomto
vydani urobil autor v texte opravu jednej vety, ktord pévodne znela:
.Jan a Magdaléna™ a ktord zmenil na: ,JuddS a Magdaléna, udavac a
prostitutka.”

. KONSTANTY PUZYNA

PRILOHA K APOCALYPSIS

Zatgcznik do Apocalypsis, prvé vydanie Teatr, 14/1970, pretlac in: K.
Puzyna Burzliwa pogoda, Felietony teatralne, VarSava 1971, s. 96—1(X).

. TADEUSZ BURZYNSKI
GROTOWSKI - VELKOST NIE CHIMERICKA
Grotowski - wielkosc nieurojona, prvé vydanie Sprawy i Ludzie, 19/1988.

. ZBIGNIEW OSINSKI

GROTOWSKI VYTYCUJE TRASY:

OD OBJEKTIVNEJ DRAMY (1983--1985)

K RITUALNYM HRAM

(OD ROKU 1985)

Grotowski wytycza trasy: od dramatu obiektywnego (1983-1985) do
sztuk rvtualnych (od 1985 roku), prvé vydanie.

. JERZY GROTOWSKI

PERFORMER

Performer. pracovni verziu textu zapisal a publikoval Georges Banu
na strankach ART-PRESSu v PariZi (114, s. 41-42). Neskor bol text.
ktory Grotowski prepracoval a upravil, preloZeny do talianciny, anglic-
tiny a francizstiny a vydany v brozire Centro di Lavoro di Jerzy Gro-
towski - Workcenter of Jerzy Grotowski, Pontedera 1988, s. 17-22 (il
Performer), s. 3641 (Performer), s. 53-57 (le Performer). V tomto
vybere je publikovany polsky preklad Grotowského 7 origindlnej fran-
cuzskej verzie. Je to jedind autorizovand polska verzia.
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POZNAMKA VYDAVATELA

V tomto vybere s publikované najdoleZitejsie texty Jerzyho Grotow-
ského, ktoré vysli v polStine v rokoch 1965-1969 (v tzv. vroclavskom ob-
dobi jeho divadelnej Cinnosti). Vyber zahrila aj tri vypovede z roku 1969,
ktoré boli publikované v Dialogu v rokoch 1979-1980 (edicne pripravil
Leszek Kolankiewicz). Vyber odsihlasil Jerzy Grotowski. Sicastou vyda-
nia su aj Styri texty, ktorych autormi st Konstanty Puzyna, Tadeusz Burzyn-
ski a Zbigniew Osifiski. Toto vydanie obsahuje aj Grotowského text Perfor-
mer 7. roku 1988,

Len niektoré z tu publikovanych textov obsahuje kniha Jerzyho Grotow-
ského Ku chudobnému divadlu, ktori vydal v angli¢tine Eugenio Barba
v Ddnsku v roku 1968 (Towards a Poor Theatre,. Holsterbo 1968, , Teatres
Teorii og Teknik™ 7). T4 sice vySla v mnohych jazykoch, no v polstine je
doteraz nepristupna.

V slovencine zatial vySiel text Zbigniewa Osifiského Gmtowski vyty-
Cuje trasy: od objektivnej drdamy (1983 1985) k ritudlnym hrdm (od roku
1985) v knihe Zbigniewa Osiniského Jerzy Grotowski Od divadla predsta-
veni k ritucilnym hrim, prelozil Ludovit Kiss, TALIA-press. Bratislava 1995,

205



MENNY REGISTER

Albahaca, Elizabeth 144

Apollinaire, Guillame 174

Aristoteles 66

Armstrong, Louis 106, 112

Artaud, Antonin 16, 17, 29, 3344,
142, 158

Bablet, Denis 203, 243

Bacci, Roberto 180

Banu, Georges 187, 194, 200, 205

Baranowski, Bolestaw 193

Barba, Eugenio 202

Béjart, Maurice 61

Bennet, John G. 192

Bionski, Jan 163

Braun, Kazimierz 167

Brecht, Bertolt 29, 34, 38,43, 71. 147

Breton, André 158

Brook, Peter 34, 145, 173, 182, 184,
187, 191, 194

Brunelli, Vittorio 194

Budha 61

Budzynski, Janusz 203

Burzynski, T. (Buski) 159, 165, 202

Calder6n de la Barca, Pedro 62
Capitta, Giantranco 194
Castaneda, Carlos 183. 196, 197
Cenci, Beatrix 37

Cieslak, Ryszard 51, 69, 143, 162
Combas, Pierre de 183, 196
Craig, Edward Gordon 187
Cuesta-Gonzales, Jairo 172
Curie-Sktodowska, Mana 163
Cynkutis, Zbygniew 143, 164

Dalcroze pozri Jacques-Dalcroze

Darwin, Charles 85

Degler, Janusz 163

Dejmek, Kazimierz 164

Delsarte, Frangois-Alexandre-Nico-
las-Chéri &, 82

206

Dostojevskij. Fiodor Michajlovic 63,
128, 141, 143, 152, 186

Drake, Sylvie 192, 193

Dullin, Charles 8. 17. 44

Durkhcim, Emile 17

Du Yee Chang 171

Dziewulska, Matgorzata 158, 163

Eckhart, Johannes 2(0)

Ehade, Mircea 189. 193, 195

Eliot, Thomas Stearns 141, 143, 150,
151, 152, 157, 168

Findlay, Robert 172, 193

Flaszen, Ludwik 10, 38, 60, 190, 195
Fowlcr, Richard 193

Freud, Sigmund 128, 135

Galczynski, Konstanty lldetons 143
Gardcl, Jacques 195

Garoute, Jean-Claude 171

Gordon, Mel 192

Greco, El 13

Gregory, André 164

Gurawski, Jerzy 18. 53
Gurdzijev, G. lvanovic 168, 191, 192

Hipokrates 117

Chopin, Frederik 166
Chwat, Jacques 172, 193

lonesco. Eugene 167

Jacques-Dalcroze, Emile 82

Jahotkowski, Antoni 144

Jandelli, Christina 194

Jan z KriZza (vl. menom Juan de Ye-
pes y Alvarez) 144

Joyce, James 154, 158

Jung, C. G. 17, 58, 143, 168, 189



Kajzar. Helmut 146

Kalidasa 64

Kelera, Jozet 163, 165

Kocur, Mirostaw 164
Kolankiewicz. Leszek 163, 202, 204
Kopernik, Mikulas§ 166
Kubacki, Wactaw 153
Kudlinski, Tadcusz S8

Lendra, | Wayan 171

Leonardo da Vinci 33
Lévi-Strauss, Claude 143

Ling doktor 102, 103, 104, 106

Majakovskij, Viadimir Vladimirovic 81

Mamone, Sara 194

Mann, Thomas 18

Manzella, Gianni 194

Marlowe, Christoper 53, 62, 153

Mathicu, Dominique 193

Matteini, Francesco 194

Mejerchold, Vsevolod Emilievic¢ 8,
17, 33, 36, 37,47, 122. 135

Mickiewicz, Adam 58

Molicre 36

Molik. Zygmunt 144

Molinari, Renata 172

Montherlant, Henry Millon de 36

Mostardini, Milly 194

Nietzsche, F. W. 17, 38, 183, 196
Norwid, Cyprian 157. 192
Nostradamus 35

O’Connor, Thomas 193

Osiniska, Krystyna 193

Osinski, Zbigniew 159, 163, 165,
166, 193, 202, 204, 205

Osterwa, Juliusz 50, 188, 192

Packham, Ronald 193

Platon 185

Puzyna, Konstanty 141, 154, 159,
160, 163, 202

Pytagoras 176

Reinhardt, Max 37

Richards, Thomas 176

Rilke, Rainer Maria 90)
Riviere, Jacques 40)

Robart, Maud Gerdes 171, 176
Rodin, Auguste 90

Ronsard, Picrrc de 148
Rucinski, Tomasz 193

Sartre, Jean-Paul 10, 11

Schultz, J. H. 77

Scierski, Stanistaw 144

Schwerin von Krosigk. Barbara 175,
193

Scyfert, Catherine 175

Shakespeare, William 109

Sirodeau, Jean 203

Slowacki, Juliusz 53, 62

Stanislavskij, KonStantin Sergejevic
7, 8, 29-31, 34, 36, 38, 43, 44,
47, 49, 64, 67, 75-78, 121-137,
177, 178, 191, 204

Sullivan, Dcan 192

Sumac, Yma 105, 112

Swedenborg. Emanuel 158

Syrkus, Szymon 37 -

Tatarkicwicz, Wiadystaw 195

Teofil z Antiochie 87

Testalerrata, Luigi 194

Thibaudat, Jean-Pierre 193, 195

Vachtangov, Jevgenij Bagrationovic
8, 36,122,123, 135

Valee, Lilian 193

Vescovi. Renzo 175

Volli, Ugo 193, 194

Wei-Cheng Chen 171
Weilova, Stmone 141, 152

Zawieyski, Jerzy 195
Zmyslowski, Jacek 164

207



OBSAH

TEXTY 1965-1969

K chudobnému divadlu................coooooeiiiii 7
Obnazeny herec ........cccceiviiiiieiiiiieecee e 19
Divadlo Laborat6rium ,,13 radov”

Jerzy Grotowski o hereckom umeni

(Rozhovor s J. Budzyiiskim pre casopis ,ITD")............ 28
Nebol cely sdm sebou ........cccoeeiieiiiiiiiiiiiiiiniiieenee e, 34
Herecké techniky

Rozhovor s Jerzym Grotowskym

(Interwiew D. Bableta v Les Lettres Frangaises) .......... 43
Divadlo @ ritudl ...........oovvvveieiiiiicicceiee e 52
CVICENIA ..o nanaes 73
HIQS .ot 93
Odpoved Stanislavskému ...........oooooiiiiiiiiiiiiinne, 121

PRILOHA
Konstanty Puzyna: Kristov navrat ............cccoeevvvecvveennnnnane 141
Konstanty Puzyna: Priloha k Apocalypsis .........c.......... 154
Tadeusz Burzyriski [Buski]:
Grotowski — neiluzérna velkost ...........ccccceeveeenenennn..n. 159

Zbigniew Osiriski:
Grotowski vytycuje trasy:
od Objektivnej dramy (1983-1985)

k Ritudlnym hrdm (od roku 1985) ........ccccovrrerennnnne. 167
Jerzy Grotowski: Performer ..........ccccceevvvieicivenrcneennnnen. 196
Bibliografické udaje o textoch........ccccceveiiirvinnnniieeennnnne 202
Pozndmka vydavatela .............cooooviiiiiiinii e 205

MeENNY TEZISLET ....ccoeiiniiiiiirereiirererere e eeereeeseereeesenreens 206



Jerzy Grotowski (1933-1999) je jednou z taZiskovych osob-
nosti divadla dvadsiateho storo¢ia. Netinavny hladad a expe-
rimentéator nadviazal na Artaudove vizie ndvratu k prameiiom
divadelnosti, k prvotnym archetypdlnym divadelnym preja-
vom, spdjajiic prvky zdpadného a vychodného divadla a kon-
frontujic povodné ritudly s pritomnostou. Vytvoril origindl-
nu koncepciu chudobného divadla, v ktorom maju ustredné
postavenie herec a vztah medzi hercom a divikom. Synony-
mom Grotowského Zivotnej drdhy je nielen hladanie nového
divadla, ale aj hladanie Poznania a Dokonalosti. Toto usilie ho
viedlo najprv k odchodu z kamenného divadla a vytvoreniu viast-
ného Divadla 13 radov, po ¢ase premenovaného na Divadlo La-
boratérium, neskor k roznym paradivadelnym aktivitdm
a napokon k tiplnému odmietnutiu divadla, v ktorom musf exis-
. tovat herec a divik, k uzavretiu sa pred vonkajs$im svetom so
skupinou spolupracovnikov a Ziakov v tvorivom azyle v Pon-
tedere v Taliansku, kde pokracoval v hladani aZ do svojej smrti
v janudri tohto roku.

Kniha, ktoru Citatel ma v rukdch, prindSa Grotowského
najvyznamnejsie texty z rokov 1965-1969, teda z jeho diva-
delného obdobid, i vyber teoretickych textov a recenzif popred-
nych polskych teatrolégov, pri¢om je prvym sithrnnym vyda-
nim Grotowského textov v slovencine.
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