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JANA PILATOVA: O DOHANENI

O svétovém alternativnim divadle Sedesdtych a sedmdesdiych let u nds (jako ostainé
o mnoha jinych vécech) moc nevime. Patf k tomu, co ndm ..uteklo*, a miifeme se jen
dohadovat, o€ jsme pFisli a jaci bychoin dnes byli, co viechno by bylo jinak, kdyby
nds to v tu pravow chvili zasdhlo. Al uf to, co bylo uf zralé u nds doma a co jsme si
nechali vzit, nebo to, co k ndm prichdzelo ze svéta a nebylo vpuiiéno.

Co nebylo v pravy cas, je jindy ndcim jinym. Nic nicim nenahradis - a nikomu
nevynahradi§. Oviem védéi o tom, co bylo a fe to bylo, 1o md smysl i ex post; kdyby
nic vic, tedy aspor se nezdriovat obdivovanim epigonli, hfeficich na nafi naivitu
avyhlddlost. Prote je dobFe pfipominat i naSe snahy téch let, jak to &inf doslov Zderika
HoFinka. Teprve v kontextu svétového alternativatho divadia Sedesdtych a sedmde-
sérych les, jak ndm je pFipomind Braunova Druhd divadelni reforma? (ano, s otazni-
kem), viak mitfeme rozpoznat co je nade viastnf cesta, a co jsou ozvény; co ndpodoba,
a co skutedné tvofivé pracovdni podnétly, kieré se pFes veskerou snahu hlidacl prece
Jjen prodraly af k ndm, navdzaly na nafe tradice a odpovédély na nafe viasini
{tehdejii} Zivotni otdzky. Jednou 7 téch nejdblefitéjsich skulin, jimif k ndm - pfesnédji
Feceno k tém, kdo nemohli ,,do svéta na zkuSenou" - pronikalo, co se ve svété délo,
bylo Polsko.

Mdlo se dnes pFizndvd, jak pro nds - alesport pro lidi z humanitnich eborfi, a pro
divadelniky tvlast, bylo Polsko dulefité. Rikal se se svého casu viip: Jaky je rozdil
mezi skupinovym sexem ve Svédsku, v Poisku a u nds? Ve Svédsku se sejde parta
a ufivd si. V Polsku se sejde parta a pousti si videozdznam, kiery v 1om Svédsku néjaky
Poldk natocil. V Cechdch se sejde parta a postouchd vyprdvéni o tom zdznamu, ktery
v Polsku nékdo vidél. Tak je to. Do Polska se jezdilo nadechnout se svéta (a nebyvalo
snadné dostat se ani tam). V polském divadle se dély pro nds neuvéFitelné véci.
Nemluvim jen o Kantorovi nebo Grotowském. Z polskych divadelnikls - a i 7 téch
negficidinich, z téch . trpénych” - vlastné vidycky alesport nékieff vyji3déli do svéta.
A kdo vidél, zaZil, byl vystaven konfrontaci, pFivdZel ;pdtky domi nejen svéii ndpady
a ponéli o tom, co se nosi, co se pocitd, ale i méFitka. Kritéria. Polské divadlo se nikdy
neocitle v takovém vakuu, nikdy nekieslo do takového provincionalismu, jako nase
divadlo sedmdesdtych a osmdesdtych let. Hrozile-li co takového Poldkim, véas si
toho viimali, brdnili se tomu, nebyli se sebou spokojeni. V polském divadie je -
alesport zvendi jasné rozpoznatelnd - dravost, vunach, chut’ vymknout se ze svazji-
cleh okolnosti, nespokojenost podnikavd, ne naftkavd jako u nds.



Cimto? Moind je to i tim, Ze Polsko md - na rozdil od nds - Fadu kulturnich center,
univerzitnich mést, kterd si vzdjemné konkurwi. Kdyf nékdo narazil (tFeba Jako
Kazimierz Dejmek ve Variavé, kde jeho inscenace Dziadl vyvolala v roce 1968
celostdi politickou aféru, nebo Jerzy Grotowskiv Opoli, kde misinf dinovnici hodlali
zlikvidovat podeziely soubor s malou ndvitévnosti), vidycky se nékde nasel novy
ochrdnce, jiné mésto s kulturnimi ambicemi, nékdo, kdo na truc viem usnesenim toho
vyvrhele podpofil a umoinil mu pokracovat v prici { za cenu rizika, Je budou ode-
psdni spolu. Vétsinou nebyli, protote misini spoledenstvi se semklo k Jejich ochrané,
takie uf neslo sprovodit ,,ten pFipad " ze svéta bez skanddlu, jaky uf prece jen nestdi
zato.

Snad jsou Poldci odvdinéjsi, moind si vic vdsi své kultury neZ my, ale i kdyby to
mélo byl jen z furianistvi, pravé v tom vidim hlavni rozdil mezi naif a polskou kulturni
obci: Zddny jejich talent nebyl odepsdn a zapomenut. Poldci nepfistoupili na to, fe
uplaméni néjakého tvlirce je jen jeho osobnf véc a ostatnich se netykd. Ani ten, kde
byl vystrnadén nebo sdm odelel do emigrace, nebyl ziracen, NepFestal byt soucddsi
domdciho kontextu. Jim se Polsko dostdvalo do ., svéta ™, Jm pFedestilovdn pFichdzel
do Polska ..svét"” - ar'uZ oficidiné (jako Mro¥kovy hry z emigrace, které se vidycky
néjak daftlo uvddét), nebo neoficiding. ale v mnohem vét¥im rozsahu ne¥ u nds
(pfipad Gombrowicziv). Leckiery emigrant se po pdr letech vrdtil - bohatsf o zkuse-
nost (Raczakiiv Teatr Osmego Dnia). Diky solidarité kulturni obce mél cely kulturni
Zivot véetné divadla pFirozenou kontinuitu a ve své diferencované koherenci dokdzal
podriet i ty jedince, se kierymi byl na kordy. O viem a o ka¥dém se védélo, al'z tisku,
nebo z drbfi. Fungovalo toti kavirenské a hospadské podhoubi zpracovdvajici i 10,
s ¢im se nepocitd, takfe se viasmé - chié nechié - nakonec musi polliat se viim, co¥
Je dal3i nutnd podminka fungovdni kritéril, kterd u nds chybéla.

K tomu, co se védélo, pfispivala zdvidénihodnd, dlowhodobd polskd edicni stra-
tegie (diky ni? se Pada Cechli naucila polsky aspost &ist). V Polsku se velmi brzy
vymanili ze zajeti marxistické edicnf politiky a zacali vyddvar domdci dila a preklady
ze viech humanitnich oborli. Celé 1o myHenkové zdzemf. tak potfebné jako impuls
u korektiv praxe, kieré se u nds zacalo klubat v Sedesdtych letech a po roce osmaie-
desdtém bylo zatlaceno do uzavienych kroukis, méli Poldci pribéiné k dispozici,
Filozofte. sociologie, psychologie, religionistika, historie, kulturnf antropologie,
divadelni dila teoretickd i praktickd, ikladni dila oborii § médni vykFiky, u nds jako
vzdend uddiost propasovdvand jednou za uhersky rok na kniini pull, v Polsky
postupné ziskdvata svou Ctendiskou obec, na kterou se mohia obracet a spoléhat (ug
Jen vy$t ndkladu, tudi¥ rentabiliton ).

Zamé¥ime-li se pri porovndvdni moinostina 10, jak mohl byt myslenkové vyzbrojen
polsky divadelnik, je tFeba vzit v tivahu kromé nepferuovaného vivaje a prohiubo-
winf divadelniho Skolstvi { kontinuitu zvidsinibo proudu studeniského divadia (s jeho
viastnimu publikacemi) a alternativnich divadel s Jejich dilnami, projekry, stdzem;.
Viechnu tuto aktivitu privbéiné stedovalo a reflekiovale nékolik celostdinich divadel-
nich periodik a fada mistnich kulturich casopisil, leckdy skvélé tirovné (za viechny
Odra z Vratistavi). Zasla jsem, kdyZ jsem si diky konkrétni prdci wédomila (Poldci
se tim nechlubi, nemluvi o tom, protoe Je to pro né samozfejmé), Ze i na inscenace
provinénich soubori béiné existuje nékolik recenzi, protofe divadelni rubrika nechy-
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bi v Zddnych, ani misinich novindch, a rozumi se, Fe kritik jezdi, aby vidél, co se kde
déje. U nds neslychand, naprosto mimorédnd véc - kniha recenzi nékterého kritika -
v Polsku vychdzi nékolikrdt do roka; podporuje tak kritikovy ambice, a jeho prostied-
nictvim i tiroveri divadla, které si je védomo, ¥e je na né vidét.

Krom toho vieho si Poldci ani v téch nejhubenéifich letech nenechali viit své
divadelni festivaly, z nichZ tFeba vratislavsky Festiwal Teatru Otwartego byl v sedm-
desdryich letech jednim ze svétovich center konfrontace snah o nové, jiné, oteviené,
alternatival divadlo. Znovu tedy - kromé bezprostfednich kufenostl, osobnich kon-
takth, informaci - prilefitost k tFibent kritérif.

Tato ponékud ob3iméjsi expozice md spolu s ndznakovou charakteristikou pros-
tPedi, ze kterého k ndm Braunova kniha pFichdzf, pripomenout nékolik véci: - co
viechno kromé béiného provozu spoluvytvdil normdiné fungujici divadelns organis-
mus schopny viastnthe riistu; - co z toho nutného zdzem! dnes postrdddme a co tedy
mdme za kol (- po nékolikdté uf) tnova rozhybat, uvést do fivota, podporovai
a ochrafovat; - jak rozhodujic! je starost o vechno, co pomdhd formovar kritéria,
Prdvé vyddni Druhé divadelnf reformy je jednou z malych spldtek na tento diuh,

Kazimierz Braun (narozen 29. 6. 1936} studoval v Poznani polonistiku a ve
Variavé reiii. Ta podvojnost praktika a 1eoretika spolu se zkuSenosti ze studentského
divadeiniho hnutf mu dovolovala vytétit z refijnich zkusenosti v Polsku i ve svété
materidl pro Fadu knih i pro pedagogickou &Einnost. Ackoli byl Feditelem nékolika
repertodrovych divadel, nachdzel vidycky pilefitost uplatnit v nich otevirajici, alter-
nativaf tendence; a tfebale léta pracoval na univerzitdch v Polsku a v postednim
desetileti v USA, nestal se nikdy pedantickym teoretikem. Krom resii polskych
klasickych dél se proslavil inscenacemi Rézewiczovych bésnickych her. Preklddd,
piSe dramata, scéndfe, kritiky, eseje. UZ sama osoba autora by byla dostateénym
divodem a zdrukou zajimavosti. Ale Druhd divadelni reforma? md pro nds jesté jeden

Znam,

i V osmdesdtyjch letech pro ty, kdo maji rddi divadlo, znamenala tahle kniha vic nes
Cent: byla wdstupnym setkdnim s divadlem, které ndm bylo uptrdno; cel¥ svét ho tnal,
Jerom my ne! Braunova kniha kolovala mezi spFiznénymi dufemi v origindle i v
kopiich svépomocnych prekladi a vonéla zakdzanym ovocem. Inspirovala nejen
divadelnfky, ale i psychology, sociology (viz napFiklad obiimé citace a odvoldvky
v knize B. Blatka a J. Olmrové Krdsa a bolest s podtitulem Uloha wori vosti, uméni
a hry v fivoté trpicich a postizenych), jako# i ty, kdo se tFeba PHi prdci posunovadh
u drdhy, vrdtnych nebo kulisdk vzdéldvali sami - mnohdy soustavnéji nef Fadni
studenti. Podobnym zplisobem vznik! i nyni vyddvany preklad: Jako stuiba, jejiz
odménou je pFedeviim hlubsi studium, nikoli pFekladatelsky honordr, protoe pfedem
se nedalo odhadnowt, bude-Ii moZné k prekladu piipojit alespof jmeéno - Jivi Vondra-
dek.

Zvid$té ty partie Braunovy knihy, kieré se tikaly mimoestetickych, nebo lépe
Feceno nejen estetickych funkci divadla, byly pro nds didesité. Leckdo si jesté
pamatoval na divadlo 7 ndpravného iistavu OboFisté, védeél o snahdch lvana Vysko-
cila, @ Braunovy popisy americkych vibojti, soubéinych nebo i pozdéjfich neg nase
Hleddni tim smérem, mohly byt pro néj zdrejem zadostiudineni - i hné; vu, Ze pFirozené
pokracovdni cesty bylo u nds ynafeno,




Ale proc viasiné? Co mohl mit normalizacn{ reZim proti divadlu? Velmi pFesné to
charakterizuje Peter Brook, kdyZ mluvi o tom, Je prdvé represe jsou potvriovdnim
stly divadla. Divadlo mbfe byt ucinnéjst, skutecnéjsi, pravdivejsi nef skutenost; tim
ohrofuje a podvraci refim. To nent véc tématu, pFibéhu, ba nemusf to byt ani
zdmérem. Jakmile viak zapouzdfent do chvile pFedstavent pukne, jakmile do divadla
pronikne pravda, zadind presahovat, prosakovat do fivota; jokmile z divadia néco
doopravdy vyplyvd - nedd se dohlidat. Jakmile divadio zaéne mit smysl, chié nechié
kontrastuje s nesmysinosti , kulturniho vyZite i kafdodenntho fivota. Kulturné vyily
obcan je pacifikovany, zatimco Zivé lidi v Zivém divadie miie napadnout ledacos.

Navic viechny ty Braunem licené aktivity, rostouct z divadelntho kofene, ale
programové smérujict mimo uzaviené divadlio, ven, ddl, apelovaly na vidjemnost;
spojovaly, zatimco zdjmem refimu bylo, abychom se jeden druhého bdli, abychom se
snad nezacali domlouvat. Velkery dliraz na integraci, osobni i skupinovou, oviem
v alterativaim divadle vyvafoval zdroven zdlirazfiovany respekt k odlisnosti. Nello
Jjen o 5P estetickych, ale prdavé lidskych moinostl. O vaimavost viii alternativaim
svétlm postifenych, menSin, vézile a podobné U nds byla , jinakost” obezdéna
milenim, jako by ani ¥ddnf ,, jinl" nebyli. Samoziejmé jsme o nich potichu védéli, ale
bylo nevhodné zmifiovat se o nich, abychom se sami nedostali do podezFeni, fe jsme
jinl. Vypldcelo se :dlbiraziovat, %e jsme pFece viichni viceméné stejni a viichni
zajedno. Pravé tuto iluzi viak alternativni divadlo radikdiné rozbiji; a nakolik je kde
w Ve spolecenském zdjmu™ takovou iluzi wvrzovat, natolik je alternativa vylucovdna,
nebo naopak pfipousténa, je-li spolecnost ochotna brdt v dvahu, Fe jsme kaidy jiny.

Braunliv vykiad se zabyvd i interakel divadla oficidintho a alternativatho, promé-
nami avantgardy ve stfednf proud pomocl institucionalizace a vznikem dalSich,
novych alternativ, které uZ vzhledem k tomu, &fm jsou, nemohou mit nikde na rifich
ustidno a mohou byt nanejvy¥ vice & méné trpény. Vyplivd z toho, e je-li co
alternativou vii®i oficidinimu, musi se o sebe umét samo postarat. Dostane-li se takové
divadlo do zdvislosti na stdtnim rozpoltu, vyddvd se tim v nebezpedl: & chleba i3,
toho piseii zpivej. ZkouSt to tedy vielijak

Umti byt chudé, kodovné, druistevnt, rodinné, svépomocné. Hledd pomoc u tdch,
kdo je potFebujt, a hlidd si pfitom, aby nebylo jen na objedndvku. Je 10 nekonené
balancovdni na kluzké stezce mezi napinénim a zirdtou viastnich moZnostt, hleddnf
minimdlniho optime, které umoinf pokradovai v prdci a neveyme ji zamysleny smysl.
Ne ndhodou Fada Braunem mifiovanych vlerch pracuje v amatérskyich nebo poloa-
matérskych podminkdch a nestydi se vydéldvat si na divadlo jinou pract. Ar' uf si

takovi divadelnici vydéldvaji na svou finnost jako sezdnni déinici nebo redakto, at’

Jje to specidini pedagogika nebo prilefitosiné komediantské taleni svétem (s natdde-
nim filmh, vyddvdnim knik a pofdddnim ., dilen” jako v Barbové Odinu), pfipomind
to s trochou nadsdzky obdobi konce Fife Fimskeé, kdy oficidinf divadlo sice postupné
zaniklo, zaslo na zplanéni, ale divadlo jako takové uchovali herci - mistFi desatera
Femesel, ktefi je po rubu doby, nesledovdni, nezachyceni oficidln{ historif, pronesli
af k Gasim, kdy se divadlo mohlo z odvrdcené strany spolelnosti vrdtit zas i na lic -
a rozdélit se na to uzndvané, a to vice & méné trpéné. A tady uf jsme u toho, v &em
vidime smysl dneintho vyddni Braunovy knihy.,

Ve své dobé byla aktudinim svédectvim o nejihavéjsi soucasnosti divadia (i kdy¥
chdpané ve vazbdchna tradice). Dnes by se mohlo na prvni pohled zdét, 3e je to knitka
historickd. VZdyt i éteme jako vzpominku na to, co bylo a u¥ neni. Rada pnifiovanych
wviircit uZ negije. Nékteré kdysi kontroverzni pociny a osobnosti tvofi dnes klasiku
maderniho divadla. Jsou to pro nds legendy. Navic se nékteré nadéje, které autor
sdilel, ukdzaly jako ifuze, nékteré souvislosti se nepotvrdily; nékleré interpretace nebo
terminy jsou patndct let po vyddni dila zastaralé.

Na druhy pohled viak vidime za souborem informaci o tom, co bylo, jinou zprivu.
Osobné zaujatow zprdvu o celém proudu vdinivych snah. To osobni zaujeti chdpeme:
o nadéjich, vkiddanych do divadia, vyprdvi &lovék z podobné sesnérované spolecnos-
ti, jako byla ta nafe. Sliboval si od divadia néco vic nei jen zdbavu nebo Uméni. Snasil
se rozpoznat, jak by ndm divadlo mohlo pomoct Zit a viimal si viech, kdo se snazili
o néco podebného. Jména lidi, souborty, inscenaci se daji zapomenout, zviast kdyz
Jjsme je ani neznali, nezafili v jejich jedinecnosti. Mnozf v knize zmifiovani lidé se
nedostali a uZ nedostanou do slovnikl a ulebnic; nevime, jak se jmenovalo dilo, které
Kazimierz Braun vidél kdesi na svych cestdch svétem. Ale o to nejde. Rozhodujict je
nevyspekulovand, ne teoreticky vyvozend, ale z praktického kondni stovek lidi vyply-
vajlcl zprdva o tom, fe smysl divadla neni jednou providy ddn, ale musi se v¥dycky
znovu hledat.

Je to tak sice vidycky: ale jsou odobi, kdy je to vt naléhavé a déld to moc Lidi
najednou. O dvou takovych obdobich - Braun jim Fikd proni a druhd divadelni
reforma - kniZka pojedndvd. Mezitim Eugenio Barba miuvi o ., tFettm divadle” a po-
fddd jeho festivaly. Ale nestojime i my snad prdvé ted' taky pred iikolem rozpozna,
Prijit na to, jak, o Cem a prod jesté viibec by u nds divadlo mélo byt? Mnohym se zdd,
fe ui je zhytecné - a jednajl podle toho. Kdyf se soustFedime jen na to, jak si
v tahaniclch s nimi vybojovat drieni 1é & oné divadelni budovy, dotace apod.,
propaseme to, co je v kaZdé krizi potencidin{ Sanct.

Nejde tedy o to, abychom dohnali, co svétové divadlo vynalezlo v dobé, kdy u nds
previddal zautomatizovany a konzervovany divadelni provoz, ale abychom si v zou-
Jdni nad tim, Ze uf tak nelze pokracovat, nenechali utéct své viasini moinosti. Ar
chceme, nebo se ndm to nehodi, dalsl divadeln! reforma je tady; tim hitF pro nds,
bude-li jen organizacni. Hic Rhodus - uvidime, co dokdfem. Véfim, ¥e uf ted'je tu
fada lidi, kier{ hledajl a zkouseji, jaky smysi by dnes divadlo mohlo mit pro né a pro
nékoho dalftho a co se pro to dd udélat. Myslim, fe jim Braunova kniha mbife témi
desitkami prikladl podobného hleddnf dodat odvahu.
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GAS, MISTO A OSOBY DRAMATU

Vknize Nové divadlo ve svété (1960-1970), vydané v roce 19735, jsem v ivodu napsal:
JSedesatd 1éta lze nejspfie pfirovnat k ndstupu Velké divadeini reformy na poatku
nadcho stoletl. Zatala nov4, druh4 divadelni reforma."! P¥i hodnocenf celého dese-
tilet{ jsem potvrdil, Ze to bylo ,,obdob{ druhé divadelni reformy".z) Ostatn& pfedtim,
v roce 1970, jsem pfi psanf Divadla vzdjemnosti urdil tuté? diagnézu. O nejnovEjiich
divadelnich experimentech a vybajich, o inspiracich vychézejicich z riznych paradi-
vadelnich a pfeddivadelnich jevl, o svych vlastnich soub&Znych refijnich pracech a
o vyvojovich perspektivich divadelniho um&nf jsem tam pojednéval v kapitole
nazvané Novd divadelni reforma.

KdyZ vznikalo Divadlo vzdjemnosti a poté jeho pokratovanf a exemplifikace Nové
divadlo ve svété, byl jsem skutedné plesvEden, Ze v Sedesitych letech, a dokonce uZ
od poloviny let padesétych, zapotal celosvétovy, postupny obrozujicf pohyb, srov-
natelny s Velkou divadeln{ reformou. Pozornost jsem soustfedil pHimo na proces
zmén, které v téch letech probfhaly. Na historické zdGvodn&ni mé diagndzy druhé
divadelni reformy a na srovndvac{ analjzu nezbylo tudiZ mfsto. Tato diagnéza -
jakkoli tvofila zdklad mého hodnocenf a chipénf tohoto obdobf - nebyla v§znamnéji
doloZena. Ukazuje se, Ze je to zapotfebi. Mé nizory, pokud vim, zavdaly pfifinu
k diskusi.” Poklddsm tedy za svou povinnost tyto pfedpoklady rozvinout.

Problém je to nesmimnég zajfmavy. M4 velk§ v§znam pro interpretaci nejnovejsi
divadelnf historie a umoZfiuje porozumét zm&ndm, které se v divadle uskutedfiuji.
Vhodné pojmenovini urditého jevu vidy umoZiiuje 1épe jej pochopit. Nepoudtim se
oviem do sporu 0 samotny ndzev, i kdyZ se povaZuji za jeho ,vyndlezce™. Ndzvu
~druh4 divadelni reforma® - v odli¥eni od ,, prvni™ neboli ,,Velké divadeln{ reformy*
- budu béhem svych dvah uiivat jako hypotézy, jako operativntho, obsainého
a zéroveil pfesného pojmu: vymezuje ve$keré dénf, sméfujici k obrozeni, pfestavbé
a pietvofeni divadla, které polind koncem padesdtych let naleho stoletf.

Historickd srovndni maji vidy dvoji vyznam. Dva jevy, které se pokousime
objasnit pomocf analogie, se osvétluji navzijem. Nutno je zkoumat oba. Odkryvéme
jednotlivosti, vlastnosti a strukturu obou - jako toho lépe znidmého, tak nejasného.
Druhou reformu, kterd stéle trvd, je v pohybu, [ze postihnout obtiZnégji. Jejf dosavadni
historie nen{ je¥t& diikladn& sepsdna. Prvnf reforma jiZ divno skonéila. Lze ji nahlfZet
z odstupu a tim sndze analyzovat. Pfi diikladn&j§im pohledu viak vychdzi nejevo, Ze
ani ona neni fddné prozkoumdna a interpretovdna. Existuje sice fada rdznych praci,

13




biografie jednotlivgch umélch a divadel, bylo vydfno mnoho spist reformatord,
svidkové jejich pdsoben jeté 2iji - ale to vie je stdle jen jak4si mozaika, jeiiZ n&které
prvky jsou vyrazné, jiné neostré, obéas t¥Zko dostupné, nékdy dmysn& zastirang,
mytologizované, ba dokonce zkreslené. Syntéza Vefké reformy v teatrologické
literatufe dosud chybi. _

Abychom porozuméli terminu divadeln{ reforma, nahlédneme do slovniku:
~Reforma (franc. réforme, z lat. reformo - pretvaffm) je zména v néjakém systému,
kterd neznamend radikélni a kvalitativni pfetvofenf tohoto systému, zv1&4& zména
{--.) kterd nenaruuje podstatu existujicf struktury (...); fada postupnych (...) reforem
miZe pfivodit zménu struktury.“j) Tato formulace objasfiuje méj ndzor na otdzky
prvni a druhé reformy. Jedna i druh4 se zakl4dé na dlovhedobém pfetvafeni stdvaji-
ctho divadla. Stejné tak diagnéza, Ze nyn&j¥, drichd reforma, kierd, jak se zdj,
v nekterych projevech sméfuje k zdsadnim zm&ndm v pojetf a provozovan{ divadel-
niho uméni, logicky vyplyva pravé z takového chdpéni reformy: teprve , postupné
reformy* mohou vést ke zméndm ,.celé struktury* divadla. Pfevritime-li toto tvrzeni,
lze fict i naopak: jestliZe nyni v divadle pozorujeme zisadni zmény struktury, je
zfejmé, Ze mohly byt uskutetn&ny jeding postupnymi reformami. Takové zmény by
nebyly moZné jako vysledek pouze jedné reformy, jsou viak mo¥né jako vysledek
postupnych reforem.

Procesudln{ pojeti terminu reforma umoiuje porozumét riznym paradivadelnim
a postdivadelnim jeviim, ,teatroterapii* a skupinovym setkdnim, promé&ndm zvykd
a postojdl, s nimiZ divadio souvisi, zaujetf divadla politikou, jeho ii&asti na revolucich,
v houtich vesni#ant: i v odbojové - nebo lépe odbojné dinnosti ve méstech.

Krzysztof Sielicki publikoval kdysi v Dialogu velice v{stiZng Eldnek pod titulem
Pro¢ je Grotowski naddle umélcem?® Chtzl bych v této knize odpov&d&t na ¥irk(
otdzku: pro¢ to, co se nyni d&je v divadle, je je§t1& divadlem: a tudi? také:
pro¢ se domnivam, ¥e prévé probfhajicf procesy jsou druhon divadeint reformou.

V diskusich o poslednim obdobi divadelni historie se vzdjemné stfetdvaji dva
zdkladnf pfistupy:

1. Soudasny vyvoj je charakteristicky tim, Ze ,noveé“, wotevienéd",  usvEdlujici”,
~protestujic™, ,mladé”, ,vzpurné apod. divadio je pouze &asti celého souboru
spoledenskych a politick§ch procesi, Ze je vzhiedem k 1&mto procesiim druhotné,
a tudiZ Ze pfemény v divadle jsou jen vngj¥, zddnlivé, jsou pouhou negaci a kompro-
mitovénim starych divadelnich forem. Podle tohoto nahiedu piineslo divadlo Sedes4-
tych let nepopiratelné hodnoty v estetické oblasti, je vEak vhodnéjsi zkoumat je spi%
prostiedky politologie, sociologie a s pouZitim takovych kategorif, jako je ,.Zivotni
styl”. Divadelnost vyzkumd, které prov4dé lidé , nového divadla®, se zde posuzuje
jako jista shoda okolnosti.

2. Odlidné stanovisko zaujimajf i, kteff postiehli, ¥, nové divadlo™ m&lo zpo&at-
kucfle Cisté divadelni,aviak v priib&hu v¥voje si samo objevovalo nové
perspektivy, zAméry a cesty, véein® t&ch, které sméfuji jiZ mimo divadlo v dosud
zndmych formich jeho projevd. Dokud toto svérdzné wvykrofen{ divadla z divadla“
neskondd, lze o souasném vyvoji hovofit jako o soudésti déjin divadla.
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Diskuse by mé&la vychizet z faktll: za prvé - jak uddlosti v divadle skute€n®
probihaly a za druhé - hodnoceni a interpretace faktd, cfli a mechanismd, které
v divadle phisobily, jimZ podléhalo i jejich¥ souddstf bylo.

Proto bude nutno posoudit (nékdy zopakovat) fakta z obdobi poslednich sta let
a uvaZovat, co znamenaji. Draz bych rad poloZil prév& na fakta. To je nejlep3i cesta
k tomu, aby dal$i diskuse byla v&cnd a pfesné. Je tfeba rovn&Z zjistit, nakolik to, co
se d&lo v divadle od Sedesdtych let, bylo a je pro kulturu viznamné.

Jak diouho trvala a jaké byly cile a vysledky prvaf reformy? Lze na zdkladé
analogie nazvat jiné obdobi druhou divadelnf reformou? Ud4la se, &i spf¥ zapo-
fala opravdu? Chtél bych, aby si po &etbé na tyto otdzky odpovEdel sdm ftendf.

Je tfeba prozkoumat a uréit historicky a geograficky dosah jevu nazvaného Velkd
divadeln{ reforma (divadeln{ reforma, reforma, na strankdch této knihy rovnéZ proni
divadelni reforma). Je to problematick4 zéleZitost.

ihned se objevi nejasnosti, nedorozumén{ a kontraverze. Pfedné jde o tento
problém: byla Velkd reforma jednorfzovym vzmachem, probihajicim pfedeviim ve
sféfe idejf a divadelniho my$leni, nebo to byl diouhodoby proces, ktery pfinesl
vysledky v inscenalnf praxi, v oblasti dramatické literatury a v hereckém um&:&m’?
Jedni zastdvaji ndzor, Ze reforma je pouze antinaturalistickou, antiiluzivni, estetizu-

jici, symbolizujicf reakef, zddraziiujici stylizaci oproti popisnosti, je je zamé&fena na
otézky pohybu, scénického svétla a prostoru, v uZ¥im smyslu scénografie, kterd
podind rokem 1890 akond{ jeSi& pfed prvaf svétovou vilkou: od Théitre A’ Art (1891)
a Théatre de I'Oeuvre (1893} k Théatre du Vieux-Colombier (1913). Hlavnimi pos-
tavami takto pojaté reformy by byli Paul Fort, Lugné-Poé, Adolphe Appia, Gordon
Craig, Georg Fuchs a Jacques Copeau. Néktel{ historikové by dokonce chtéli z cel-
kem nepochopitelnych diivodd Skrtnout ze seznamu jména tH Francouzi a své pojet{
reformy tak &asové i geograficky je¥t& vice 2d¥it. Situuji ji do obdobi kolem roku
1900 a do okruhu reformatort zapoditivajf pouze Appiu, Craiga a Fuchse.

Jinf soudf, %e reforma je dlouhodoby, diferencovany proces o mnoha fézich, ktery
zasahuje fadu zem{, je rozvijen mnoha umélci a tyk4 se viech sloZek divadla.

Pfimlouvdm se za toto druhé, Siroké pojeti prvni divadelni reformy, kieré reformu
chépe jako pohyb, jako proces, jako dialekticky boj protikladi a zirofenf téchto
protikladid v novych kvalitich. Jeho symbolem je inscenace Hamleta, kterou vytvofil
Craig v divadle Stanislavského.

Nelze se viak domnivat, Ze zaostaly Stanislavskij povolal reformétora Craiga, aby
pfistoupil na jeho virn. Dva vynikajici, experimentujici, otevfeni divadelnfci se setkali na
spoletné cest€ - s uviZenim, porozuménim, ddvErou, se vzijemnym olekdvanim a ctou.
Opravdu nechdpu, pro¢ bych mél jednoho z nich povaZovat za predstavitele v t& dobé
staréhe a druhého za reprezentanta nového divadla. Oba divadlo pietvifeli, reformovali.
Reforma by se neuskutednila bez Appii a Craiga, ale ani bez Antoina a Stanislavského.

Reforma mé&la svou pfipravnou fizi, na niZ se podilely zejména: tradice shakespea-
rovskych inscenaci v Anglii v pribshu XIX. stoleti, éinnost Meiningenskych v sedmde-
sdtych a osmdesitych letech, tvorba Richarda Wagnera a my$lenky Nietzscheho,
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Prvnietapa reformy zafala koncem osmdesédtych let XIX. stoietf ndstu-
pem naturalismu, kter§ byl tviir&i t6méf po étyFicet let a zanikl a% ve dvacétych letech
XX. stoleti. Dnes pozorujeme jeho névraty, napiiklad v podob& hyperrealismu.
S naturalismem se od podétku stfetdval proud symbolicky, ktery se udrZel stejné
diouho a vytrécel se rovnd% teprve ve dvacatych letech. Pozdéji se mnohokrat
probouzel. V prvaim obdobf reformy probihalo nejintenzivngj$ d&ni po&étkem na-
$eho stoleti. Epicentrum tvofila praktickd, publicistick4 (dstnf i pisemnd) a pedago-
gickd Cinnost Gordona Craiga v letech 1900-1914.

Druhd etapareformy, jejl zraly v&k, nejvELsi dspichy a utvafeni jejtho
nejcharakteristi®téjitho plodu - inscena&nfho divadla - pfipadd na dvacéta a thicats
léta. V té dob& v Polsku pracovali Schiller, Osterwa, Horzyca, Trzciriski, v Rusku
a v 3SSR Vachtangov, Mejerchold, Tairov, Jevrejnov (pozd&ji odeZel na zipad), ve
Francii Copeau a Kartel - Baty, Dullin, Jouvet, Pitoff (pfi%el z Ruska), v NEmecku
Reinhardt, Jessner, Piscator a Brecht (ve 30. letech vichni emigrovali a usadili se
v USA), v Ceskoslovensku byl stéZejni osobnostf reformy E. F. Burian.

Vyznamny inscenalni &in reformy - Dziady - realizoval Leon Schiiler v letech
1932 (ve Lvové), 1933 (ve Viln&), 1934 (ve VarSav¥) a 1937 (v Sofii).

Celd dvoudflng historie Velké reformy zahrnuje tedy asi padesat let: pfibli¥ng od
roku 1890 do roku 1940.

Podobné jako pHpravnou fizi m&la reforma i svitj soumrak.

Zivéretni fdze reformy, kterdtrvala, dokud %ili a tvofili lidé s refor-
mou je8t€ bezprostfedng spjatf nebo dédicové a Z4ci reformétond, zahmuje &tyFicats,
padesita a Sedesétd 1€ta na¥eho stoleti. Vz4pét! po I1. svétové vélce se zavrsila tvorba
i Zivot vynikajicich reformatord, mistrd mezivéletné éry. JiZ pfediim, v roce 1938
zemiel Stanistavskij, 1939 Pito&ff, 1940 Lugné-Pog. V roce 1940 zahynul Mejer-
chold. V roce 1943 odedli Antoine a Reinhardt. VyZerpsni bidou a utrpenfm za
okupace zemfeli v roce 1945 Jaracz a 1947 Osterwa. Roku 1949 Copeau a Dullin,
1931 Jouvet, 1952 Baty, 1954 Schiller, 1959 Tairov, Burian, Horzyca.

Reformdtofi se sami dosti rychle zadali povaZovat za skupinu a velmi zahy byli
také jako skupina piijimani,

Adolphe Appianapsal uf v roce 1900 studii Jak zreformovat inscenovdni (vydéno
roku 1904}, v niZ hned v ndzvu pouZil terminu ,reforma*. Craig, kdy¥ psal v roce
1911 pfedmluvu k dilu O divadeinim uméni, jmenoval jednim dechem ,,své pfitele:
.Jsou to Havesi z Budape3ti, Appia ze Sv§carska, Stanislavskij, SulerZickij, Moskvin
a Kacalov z Moskvy, De Vos z Amsterdamu, Starke z Frankfurtu, Fuchs z Mnichova,
Antoine, Paul Fort a pani Guilbertova z PafiZe; nd§ velky bésnik, Yeats z Irska, ktery
zvitézil na scén; a kone&n& myslitelé: Vallentin z Berlfna a Wyspiariski z Krako-
va.? Vidytto je téméf ipiny soupis tehdejgich reformatori! Craig opomenul zminit
jesté svou pfitelkyni Isadoru Duncanovou. ViimnZme si pkitom, ¥e viichni tito
divadelnici, tak rliznf, jsou pro Craiga jednim kruhem pfétel - divadelnich umé&lct,
reformétoni.

Leon Schiller hovofil v My#lenkdch o obrozeni divadla z roku 1913 o ,dnes
getnych a mnohostranngch pokusech reformdtorti divadla“® A v daf¥f 4sti &asti
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pojednénf se v jeho tvahich objevuji Wagner, Meiningen3ti, Reinhardt, Rolland,
Wyspiariski, Craig, Maeterlinck, Stanislavskij, Mejerchold, Komissarfevsk4, Rou-
ché, Dagilev.

V Elinku Staré a nové diuadlo,g)ktery vy3el v roce 1920 v jednom pfileZitostném
amatérském ¢asopise, informoval nepodepsany autor o ,,pokusech zreformovat sou-
¢asné divadlo®, o ,reformovaném divadle ve Francii®, o ,reformatorech*; jrmenoval
Craiga, Reinhardta, Stanislavského, Mejercholda, Antoina, KomissarZevského, Wys-
piatiského, Pawlikowského, Osterwu, Limanowského, Szyfmana, Zelwerowicze,
Wysockou, Drabika.

V manifestu italského futuristy Enrica Prampotiniho z roku 1922 se znovu setki-
vime s dlouhym v§&tem jmen reformatord, jsou viak snifovdny jejich zasluhy
o reformu. ,.Dnedni divadlo postrddd reformétory. Usilovdni takovych lidi, jako
Drésa,'” Rouché ve Francii s jejich naivnostmi a d&tinskymi omyly; Mejerchold
a Stanislavskij v Rusku s jejich odpomymi ndvraty ke klasicismu (nebudeme se
dotykat Bakstovych asyrsko-persko-egyptsko-nordickych plagidtt); Adoliphe Appia,
Fritz Erler, Littmann, Fuchs a Max Reinhardt (organizétor) v N€mecku. SnaZili se
reformovat spife scénickou vypravu, okazalou, bohatou, chladnou, nef podstatné
ideje a obsahy. Granville-Barker a Gordon Craig v Anglii zavedl: jisté novinky, které
smé&fovaly k objektivizaci a syntetizaci®.

Reformétofi tedy na zékladg vlastnfho pocitu a vieobecné roziffeného povédomi
tvofili skupinu - neformaln{ skupinu - utvéfeli oviem také svazky formdlni, jako
Kartel v PaffZi a ,,matefskd" divadla, kterd institucionilng sdruZovala reformétory
v jednotlivfch mfstech. Stanislavskij, N&mirovi¢-Dan&enko, SulerZickij a dal¥f p#i-
sobili v MCHATu. V Reduté Osterwa, Limanowski, Schiller, Poreba-Jaracz a celd
fada nadSenci. Na obdobnych principech se organizovali Copeauovi Z4ci - les
Copiaux.

Reformidtofi byli skupinou. Reforma byla vyhran&énym, osobitfm uméleck¥m
proudem s viastni historif, ideologif, programem, teoreticky vyjadfenym v mnoha
&lancich, proslovech, pfedn4Zkéch, knihdch. MEla své praktické v¢sledky, vytvofila
nové styly herectvi, scénografie a svou vlastnf divadelnf formu: divadle inscenace.
Zrodilio se v prval reformé a s jejim odeznivanim pomfjelo.

Tento proces postihuje velice vymluvné , Sikmy fez* vrstvami systému divadelnf
kultury XX. stolet{ - metoda, kterou si s vd&&nosti phjtuii od profesora Czestawa
Hernase. Prvnf reforma pfedstavovala po mnoho let nejvy3 vrstvu, avantgardu
divadelntho umé&nf. Postupné nabyvala vlivu a pfesunula se na stfednf pozici. Objevila
se novd avantgarda.

Inscenaénf divadlo zdomécnélo po celé Evropé a Americe a bylo v¢lenéno i do
oficidlniho programu univerzitn{ v§uky na fakultdch a do specializovaného studia
reZie. A pravé tehdy se odli¥né, novEsi, dosud vedlej3i a nepifli¥ zndmé jevy zalaly
&ffit a zfskdvat publicitu. Prvnf reforma se $ikmym skluzem nutné posunula dold,
divadlo inscenace zevieobecnélo, pfestdvalo byt avantgardnf a zaujalo v systému
divadeln{ kultury stfedn{ pozici. Nad nfm se vrstvily nov&jif jevy.

Prvnf svétov4 vilka pferudila a zdroveii ukondila prvnf etapu Velké reformy. Ta
etapa trvala tedy od roku 1887 (otevien{ Thétre Libre) do roku 1914. Dvacet sedm
let. JestliZe druhou etapu poditime od skonéen( prvnf sv&tové valky, pak trvalacelkem
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dvacet jedna let. Od roku 1918 do roku 1939. Tato data jsou ostrs, protinaji d&jiny
Jako letova driha bomby. Procesy probfhajict v divadie byly oviem i plynuié, tak¥e
ostré kontury historie mimmily. B&hem prvni svétové vilky pracovala téméF bez
pferuleni divadla v Moskv& a Petrohradu, Béhem druhé svitové vilky pisohila
divadla v Pafi%, New Yorku a jinde,

V historickém vyvoji se obvykle pfedpoklsd4, 3e vystfiddni generaci trvd zhruba
25 let. Porovnéme-ii data narozeni reformétortl, potvrzuje se to: (i nejdfive narozeni,
Otto Brahm (nar. 1856) a André Antoine (nar. 1858), jsou star3f pfibliZné o {tyficet
let neZ Bertolt Brecht (nar. 1898), nejmladi z plejady tviired, spjatych s reformou.
Reformdtofi prvnj etapy jsou lidé narozeni v letech 1856-1878. Vedle Antoina
a Brahma jsou to Appia a Rouché, ktef se narodili v roce 1862, Stanislavskij 1863,
Fuchs 1868, Wyspiafiski a Lugné-Poé 1869, Craig a Fort 1872, Reinhardt 1873,
Copeau 1879. Vskutku jedna generace. Cinnost této generace vrcholila v devade-
sdtych letech XIX. stoleti a v prvém desetiletf XX. stoletf. Rada tviircd této generace
samoziejmé plisobiia jedt® v druhém obdobf reformy, jako Craig, Reinhardt, Stani-
slavskij.

Druhd generace reformy, to Jjsou lidé narozeni v letech 1874-1898. Od Mejerchol-
da k Brechtovi.

Prvni generace reformy: 22 let. Druhd 24 fet,

Druhd generace se formovala kolemroku 1920, Vachtangov (nar. 1883), Osterwa,
Dullin, Baty, Tairov (vEichni nar, 1885), Pito&ff (1886), Jouvet a Schiller (1 887) byli
prakticky vrstevniky.

Svétovi vilka zpisobila v letech 1914-1918 ve v¥voji divadla proluku, proto je
ptedél mezi dvéma generacemi reformdtord umale vyhroceng. Nepodftdme-li tuto
proluku, pedstavuje prvns reforma skutefng plynuly proces. Stanislavskij ovlivai]
svétove divadelni dé&jiny nejsilngji ve dvacdtych letech, Teprve tehdy zatal kodifiko-

Povarské), kieré vedl, pasobilo u? v roce 1905, Nechipu tedy, prog bych nem&l
Mejercholda zafadit do vybrané skupiny nejvyznaénéj¥ich reformétord, pritkopnikt
reformy; zaéinal prece s refijnimi vyboji v roce 1903, i kdy? jeho tvorba vyvrcholila
aZ po vélce, kolem roku 1920, Stejné tak Copeau, ktery zaloZil Théatre du Vieux-Co-
lombier v roce 1913, ale jeho préce prinesla skute¢né vysledky teprve v letech
1917-1924 v New Yorkua v Pafizi. Umélecké smy3leni mladého Schillera se utvéfelo
pfed rokem 1914, kdy se ugil v reformovaném divadle. Prvn{ v¥znamn4 dila viak
vytvofil o deset let pozd&ji v Divadle Bogustawského,

Prvni svétovs vaika poznamenala star§i i mlad$t reformdtory hlubokou g tragickou
zku¥enostf, zménila Jejich mentalitu 2 nastolila nové problémy. Nékterym divadio
znechutila, jiné podnitila k intenzivn&j¥f Sinnosti, Urychlila ukonéeni i pocatek fady
tviiréich kariér.

Reforma postupné a poznenghlu pronikala do Jednotlivich oblasti divadelniho
uméni, zasahovala do dal¥ich zemi a divadlo ovliviiovala stsle si In&ji. Pfesto viak si
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do konce svého trvan{ piili¥ mnoho sfér divadelniho Zivot:'a nep:)dmanilaé BuLva{:x;::
z;)bavné divadlo, spojené s tradi¢nf zdpletkou, dr?ni;;;e’ili\;lztg b rié{:;i';)va vi harar

i tvi a , kukdtkovd® architckturalsc refo il mélo
[le’ hh:rgicv:clllcch se i ubranily. Zkugenosti reformy pronikaly opevnénim tradn::to
ze?lfnu pouze nepHmo, postupné a povrchn&. Prvaf reforma dolkonce :(;ivfhto ;1(1‘55{:;
E:r:; nezvitézila kvantitativné a statisticky. V prvnf etapf vznikla cp’o ts) a] Snumo
kvalitativng nejzdvaZnéjSich jevl; ve druhé ctap‘é u# bylo viechno, s &m by

i itat, jeji v¥povedi, jejim ztélesnénim. ]

’ dll;g?ﬁlf ppfzér:l:cnji ;]f)’rvgje, které zpiisobila druh4 svéto}\:é vé;l)]ka v\];:;tl:kc: rl::;?, é] E::»ksé
ila j f tak rozditen jejich vyboji. :
e ot ko holila a vydala sv4 stéZejni dila

i . Reforma vyvrcholila a vy
uchrénila reformu pfed zkostnaténim rma : Yol s34 seejni ofa
1 Inil ve Francii Vilar Gémierovu z4vél a .
T e Polsks Bonian iewski navizal svou pedagogickou &innost na
Copeauiiv. V Polsku Bohdan Korzeniew e P hvadlo reforms
ké divadelni §kole ve VarSavé na préc.: na Sch .
Sé?:lrll{ Zgj:znou normou pro vychovu adept refie. V Anglii se reforma uskllxtaérgllz’l
LIcc)i je ironie - nejpozdgji. Vlastné aZ po vilce. Jako by tal(c: os-ud p?:jej;ifhiy r;z
Albi i i 4vE obraz Gordona Craiga, sledu -
Albion za to, #¢ odmital Craiga. Pfitom pr vE obr ga. sledujciho_ze
i ili hestfisti Divadla S$4ry Bernhardtov
#idle, kterou pro ného postavnll_v orc . Al
rence Oliviera, je posiednim dojemnym sn : vém
fl't;clfllevifk‘:!rfe};:ny. 1D K rdle Leara v re¥ii Petera Brooka Gordon Crai g uZ nespatfil.
historif se uzavfel. ' _ . o
Km’ll"a(l’(pjs;l:ltf p:—fm[ reforma nezatala Appiov§mi, Fuchsovymi glCrdal.lgohvyml Hs;)::\)'(,
ii, ji ina, Stanislavského a Forta, méla dlouhou pi -
B et e soolo ké &ist& divadelnich
i ji kych, uméleckych a také &is
nou fazi a ohlafovalo ji mnoho spoledens iy
jevil Cala aZ vydanim Towards a Poor atre
vl 2 mi dnfhd n b Laboratorium. Nezacala roku 1968 na
divadiu) a zahraniénfm hostovan{im Teatru . la Toku 1968 o
¢ i i éinnosti Wilsona a Foremana, ale podstatn ve, ,
pafiZskych barikdd4ch, ani ' na e e Mys.
ji i Di kdy Living Theatre ve Spojce a p 1]
kdy zahéjilo prdci Divadlo 13ti fi?d. i Dt e s
1 endich kusech pfekrodilo bariéry mezi jevidtém .
;I;gjo?faszhaikinova a Brookova divadelnf dilna. A méla dlouhé pFfipravné
° bsodt())t:é.ch rozkvétu prvnl reformy se vedle inscenaéniho divadia postupné
j € jevy. Zprvu nemély vEétEi ohlas. o
Obﬁl:";);rzl\)r{ngo;béobjfi dr[;ché reformy bylo dlouhé. Od zaloicn; le\;gtlz!lia éAzlerS:
i iving Theatre uplynulo pfibliZn ;
ho Artaudem v roce 1927 ke vzniku Living lyr |
:cir;?'rogu Divadla 13ti fad zhruba 32 let. (Od po?étku E{r/i('i? M?nlggegékﬁzr)k;ts:t;;
i lynulo pfiblizné 20 let, k vytvofeni MC u zhruba 3C ) 1
:eg;n:ppﬁlchégely riizné pfipravy a programy. Podstatnou &4st je(jifbprlolt))élem;t;;y
ji ili ji Kantor. Artaud byl basn{ .
loval jiZ Artaud, doplnili ji pak Brecht, Cage a
::g:lﬁl;n(‘)l kci'yi mohl, i hercem a reZisérem. Brecht byl pfcdevfffm béin_f'kin::a g:l;
ins ; Kantor malifem. Jejic
scendtorem; Cage skladatelern a filozofem; o ;
;cgrr::cla'oi‘f jadro programu druhé reformy. Utvifely se pfct;l ]ijﬂé’l zrozcin:jrflrr.v:leg;:;'
fedni inspiraci jej jent. Ze byly zndmy u ,
bezprostiedni inspiraci pro jeji zahdjen. Pfcfto ly
:ﬁgji(lk;evzgy. «objeveny* aZ v prib&hu vyvoje druhé reformy. Kantor prosazoval svij
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program fadu let, ale zadostivinén{ se mu dostalo vlastné zcela nedsvno; Artaudovy
a Brechtovy my3lenky zacaly mit vliv ve sv&tovém méfitky a¥ po jejich smrti,

Program druhé reformy byl t6m&f v \plnosti obsazen JiZ v Prvnim manifestu
Divadla krutosti z roky 1932,

Artaud doporuéuje:

Divadelnf ptedstaveni ms byt objektivni skutednosti. M4 obsahovat
fyzické elementy, vyuZivat ritudiu, pohybu, prvotnich zvukii, masek, n&kolikametro-
vych figurin.

Nastane radikilnf zru en dualismu autora a refiséra,oba
nahradf jeden tviirce.

S1ovo pronidené na scéng m4 pramenit z podvédomi a byt u¥ivano v souladu
se svou miiziénost, nikoliv sémantikou,

Hudebninéstr 0 j e budou v&¥lengny do hry a vyu¥fviny herci,

Viechny ptedmét y uivané herci budou rovnopravng, jak s hercem, tak
se slovem.

Nebudedekoraci.

Sveétlo, které se stane Jjednim z hercdl pfedstavenf, m4 vibrovat a pielévat se,
chladit i hit, vyvoldvat pocity a emoce.

Prostor, ve kterém se budou odehrévat pfedstaveni, mus{ promluvit. Zruif se
jevisté a hledists. Budou nahrazeny jednotnym prostorem, spoleénym divakim i her-

clim, zbavenym Jjakychkoliv ptehrad a pfedéli. Dosud existujicf divadelni budovy
budou opuitdny. Pfedstavenf se budou pofadat v gard¥ich a hangsrech.

Psané drama zanikne. Udslosti nebo témata znimych d&! budou inscenovény
bezprostfednd.

Aktudlnost pfedstaveni bude okamZit4, i kdyZ metaforick4.

Nejv&tsf viznam bude mit herec. Bude jednat tak, aby metafyzika pfedstaveni
pronikala k divdkovu intelektu prostfednictvim smyslové zkuZenosti,

Mezi divadlem a vefejnosti, mezi hercem a divdkem bude obnovena a nastolena
bezprostfednf komunik a ¢ e, bezprostfedni porozuménf,

Brecht k tomuto v§&tu dodal:

Doporugeni kritického vztahy ke svéty akritického herectvry -
kritického vi&i predvadénym udslostem i viili vytvifené postave,

Doporudeni instrumentélniho, jaksi ,,mimouméleckého* vyuZivan{ divadla jako
prostiedkuideologické&ho, politického, spoledenskéhop sobent,

Teoriiapraxiepického divadla , které, na rozdil od Artaudovy koncepce,
md byt subjektivni a selektivnf (i kdyZ historicky objektivnf) prezentacf historickych,
politickych, tfidnich procesti: pfedstaveni tudiz nems skutefnost vytvifet, ale ukazo-
vat,

Cage rozvijel problém s polud&asti a zkoumal problém
zaménitelnostirolf mezi herci a divdky. (A postoupil tak o krok
dile ne? Artaud. Ndsledujfcf etapa provede eliminaci ,rolfherch a divakd viibec.)
Cage také doporuSoval stirdn{f hranice mezi uménim a Zivotem. V oblasti divadla byl
pfechidcem ,,work in progress* a ., osobnostafho herectvi*,

Kantor nastolil problém samotné e xistence divad la.V tad® svych
manifestd a realizaci postupoval od , divadla nulového*, pfes . divadlo ne-moZného”
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a k ,divadlu smrti*, které doloZil inscenaci Zemteld tfida. Kantor se v nejhlubiich
vrstvach svého uméni a filozofie jevi jako pfedchidce a vﬁd_ce téch, kdo bolestng
vidf a proZivaji ty prom&ny divadla, jeZ ohlauji jeho z4nik v do§ud znimych
forméch, t t¥ch, ktefi op&tovnd vytvdfejl divadio zalo¥ené na protikladu uméni
a Zivota. .

Skutelny politek druhé divadeinf reformy lze pfesné stanovit: odehrdl se na
pfelomu padesit§ch a Sedesdtych let nadcho stoletf. Tehdy vzniklo mnoho nov¥ch
skupin a divadel, které si kladly nové umélecké cile; fada tvirch o néco star§{
generace privé tehdy zménila styl price a dospfvala do nového stddia své tvorby;
objevila se nova dramatika, 15

Pfipomefime zékladn( fakta: ) ‘ o

V roce 1959: Jerzy Grotowski pfevzal v Opoli Divadlo 13t fad; Living Theatre
uvedlo svou sté€Zejnf premiéru The Connection (Spojka}Jacka Gelbera; ve}kﬁ bésnik
Tadeusz R6Zewicz napsal svou prvni divadelnf hru Kar:oréka;_uskute:éml se prvnf{
happening Allana Kaprowa; bylo zaloZeno Davisovo San Francisco Mime Troupe.

V roce 1961: vefejnou &innost zapodali Peter Schumann v Bread and Puppet
Theatre a poté Ellen Stewartova v Café la Mama. _

V roce 1962: Divadlo 13ti Fad se zmé&nilo v Teatr Laboratorium, ) ]

V roce 1963: vzniklo Open Theatre Josepha Chaikina; Kantor reallzov_al v Crico-
tu 2 Bldzna a jeptifku podle Witkiewicze; Living Theatre uvedlo The Brig (Vézent)

wna.

Ke?let:loa::? I‘10964: v Lond¢né vzniklo Divadlo krutosti Petera Brooka a Charlese
Marowitze; v Oslo zaloZil Eugenio Barba Odin Teatret; Tade_usz Rétewicz naps?l
PreruSovany akt, v Living Theatre vznikla dal3{ pi‘ev.ratné inscenace - Mysteria
a mens$! kusy; konal se prvnf svEtovy festival mladého divadla v Nancy.

V roce 1965: v Kalifornii vzniklo El Teatro Campesino Louise Valdeze.

V roce 1967: byla vytvofena The Performance Group Richarda Schechnera; konal

festival mladého divadla ve Wroctawi.

* S\\;é:gcvz 1968: vzniklo divadio The Manhattann Project André Grggoryho. ng-
logical - Histeric Theatre Richarda Foremana; incenacl 4pocalypf:s cum.thuns
vyvrcholila divadelnf Cinnost Grotowského; Beck vytvotil Paradise Now, Brook
zaloZil v PaffZi Mezindrodni stfecdisko divadelnich v¥zkumi. ) )

V roce 1969: vystoupil Robert Wilson s inscenacl Soukromy Zivor Sigmunda
Freuda; Brook realizoval v Sfrizu Orghast. )

Toto viechno jsou pofétetn{ data. Zaznamendvam je koncem ro_ku 1976, !p
znamend, Ze od roku 1959 uplynulo teprve sedmnéct let. Robert W{!son zahdjil
¢innost pfed pér lety. Foreman zcela neddvno. Tadeusz Kantor vytvofi! své dosud
nejvetsf dilo - Zemrelow tFidu - v roce 1975, 5 ' et

KdyZ jsem psal v roce 1973 Nové divadio ve své’te,_ po]'.lll’icl jsem na dcsct‘l etf
1960-1970 z velmi blizké, deformujici perspektivy. Vid&l jsem, Ze byly zahdjeny
dlouhodobé procesy a napsal jsem onu vétu - pﬁ(’.‘ing _neshod: ~Zatala nov4, f"f“hd
divadelni reforma. * Vidé€l jsem té% jasn& vyvrcholeni jejiho poéétcénﬂ?o obdobf, jeho
soumrak i pfedzvést nového vivoje. Jelté na podzim roku 1975, kdyZ jsem pfechézel
po Manhattanu od divadélka k divadélku a hovofil s Gregorglm?. Schechnerem a set-
kéval se s Ellen Stewartovou a s Richardem Foremanem, citil jsem ponékud zmate-
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nou atmosféru a pfekvapile mé , ti%t&ns™ viny nového divadla. Dnes je vidét, ¥e druhd
reforma nadéle trvd, Ze je plynul¥m procesem a jejf prvnf desetiletf bylo skuteZné
pouze prvni etapou, obdobim zlomu, Kolem poloviny sedmdesétgch let, vera i dnes,
nastdvaji na mapé divadelnich d&jin nové pfesuny, objevuijf se nové procesy a otevirajf
nové perspektivy,

~Nové divadlo” Sedesatych let zahmovalo pouze prvni boutlivé desetileti. Druhd
reforma teprve zadala. Ostatng porovnejme tento jejf dsek s podobnym v prvni
reformé. Obdobné, piiblizng desetileté obdobf dililo vystoupeni Antoina, Brahma
a Forta od Mejercholdova Prvniho studia MCHATu, od prvnich pracf a publikaci
Appil, Craiga a Fuchse. Rok 1975 v druhé reformé je moZné srovnat s rokem 1905
v € prvai. Urdité procesy probihaly v %edesatych letech XX. stoiet( rychleji ne
obdobné na konci XIX. stoletf. Ale priib&h s&m byl podobny,

Viédomi pfisludnosti k celosvEtovému hnutf obrozenf divadla (af uZ bychom ho
nazvali jakkoliv) je zfetelné. Je to, podobné jako v prvnf reformé, hnutf neformalnf
Ma viak i jisté organizadnf formy.

KdyZ v roce 1972 svolaly soubory Universal Movement Theatre Repertory a The
Performance Group konferenci , radikalnfho divadla”, pozvanf obdr¥eli: Julian Beck,
Judith Malinové, Alec Rubin, Peter Schumann, Michael Kirby, Erika Munkov4, herci
Open Theatre, Pageant Players, Living Theatre a n&kolik dal¥fch soubort, samoztej-
mé vetné Richarda Schechnera. VEichni tito lidé se povaZovali za skupinu,

V roce 1974 bylo v New Yorku zaloZeno seskupen (jak4si obdoba pati¥ského
Kartelu z roku 1927) A Bunch (Kytice), ipln§ nézev A Bunch of Experimental
Theatres of New York, Inc., které sdruZovalo soubory Mabou Mines, The Manhattan
Project, The House Meredith Monkové, The Performance Group, Ontological-His-
teric Theatre, The Ridiculous Theatrical Company a Section Ten, tedy sedm dost
ritznych soubori.

¥ roce 1975 pozval Jerzy Grotowski na Uni verzitu v§zkumil do Wroclawi Brooka,
Barbu, Chaikina, Gregoryho, Ronconiho a Barraulta. V Evropé a v Americe se
pravidelné konaji festivaly nového divadia v Nancy, ve Wroclawi, v New Yorku.
Mnoho divadel se Geastnf véech moZnych festivalil, setkdnf, sta¥i. Navtévuji pidtele.
Vyznévajf podobné ideje. Podobng Ziji. Kladou si podobné otdzky. Jejich tvorba se
rozviji v podobném rytmu.

Nevim, zda druhd divadein( reforma potrv, tak jako prvnf, padesit let. Nelze viak
nevidet, ¥e jsme svédky teprve poZitkl tohoto v§voje, e tyto promény dosud
nevykrystalizovaly a neroziffily se, e je 1o nepochybné jejich prvnf vlna, kter po
roce 1970 opadla, ale proces tfm neskongil. Je moZné rozpoznat jeho novou fizi.

Prvni obdobi prons reformy trvalo pfibliZng 25 let. Analogické obdobi druhé
reformy miZe byt kratd, mozn4 patndctileté; moZn4 ji¥ kond{, Aviak podobné jako
pled sedmdesdti lety - jde teprve o nastolent probiému a podtedns boje. Prvni centra
- matefské scény - teprve zalaly poustét do sv&ta své 34ky, zaznamenali jsme prvoi

piiliv inscenacf a publikacf. Divici se Jje3t& nevzpamatovali, z jejich stfedu nevzedla
JjeSt& nov4 generace praktik(i, Xtenst JjeSt& nepromysleli predteng, moZni, Ze se
k t8mto publikacim je$t& ani nedostali. Nenf to pfece tak dvno: Grotowského
Towards a Poor Theatre a Brookdy The Empty Space {(Prdzdny prostor, Praha 1988)
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i heatre v roce 1973.

i [} vy§lo v roce 1972, Schechnerovo Environmental Tl ;
'vz"d"’l"'ea”lg?;gd‘gl()né jako v prvnd reformé: vina teoretick§ch pl:acf_ amanifestl stoupala
néjakou dobu po prvni vIng praktickych v¢sledkd, hodnotila je a byla odrazovym

mistkem pro dal¥f vyzkumy.

Iniciativa k prvni reformé vze§laod amatér ﬁ'. Tento fakt h1st0nkcl)]vé lcln«te_u:lla
obvykle nezdiraziiovali. V divadelnim prostfedi byl”pc')va_liovén zacl o:ﬁosh;vzr
a tudf¥ za promlgeny. Ale bylo to tak:. refomfu zahéjgh‘dwadelnf am:lt( f Béhe n:
nimi bylo nejvic kritikd. Kritiky, esejisty, sp;sovate!l. jak pl‘cdcm,tt‘ éj :u
divadelnf praxe, byli Brahm, Grein, R(?uch_é, Chrlstomz_itos, Fucl :sk lc)chii
Piedtim KoZmian. Pozd&ji Schiller, Trzcifiski, Baty. Appia b)'fl mu‘i; o ?gﬁ v
podétcich reformy se podflelo také dost bdsnikd: Paul Fort, Stamslz.iv ysplz ls) i,
Paul Claudel. Jako herci plsobili v podateénim obdobf pouze Ant01nchLu%n - ﬂ(:;
a Stanislavskij, ale i oni hréli zprvu amatérs_ky, vystupovali ve spolcic hml ovnb 1
Melpomeny, nikoliv v prefesiondlnich divadlech. Profesiondinim ercelri( dyi
jenom, co? je paradox, Craig, kter§ hrdval dokpnce Hamieta, ale tfa::prvzt e);n
zanechal herectvf, zafal kreslit, inscenovat, ugit a psit, stal se reformitor
dlvaS(l\:gaek. ktery mél k t¥mto udalostem velmi blfzko - P. .Kcriencev, rus'ky teoll:lug
proletdfského divadla - v roce 1920 napsal: ,,V§znamny je fakt, k'végma é}o s '
o zreformovéni soudasného divadla by u divadetnich odb9mfkﬁ pﬁnc_]mc;c r:i rtlel -
uspéla. Burfoaznf divadlo zjevné sterilizovalo své pl‘edstawfele_ doté {nfry._ z ll':l ]l i
schopnost jakychkoli odvaZnych tviréfch &ind. V'c§keré nejzajimav&jsf ol;ljtgy.y ]i);g
ukutenény o chotnflky, za aktivaf spolud&asti podobn_ych ,,neodbq;-nA ' z e
rArnfho a uméleckého svéta. Francouzské reformované dwa_dlo utvoli 'kln cnn"a':m152
skupiny amatéri. Stanislavského Moskevské u'méleck;é divadle vzni oirr? vnet
z amatérského seskupeni. Na anglick4 jevi§té pronikd novy !;méleck)‘r tﬁftlmo {'eebl e
diky sdruZenf milovnikd literatury a uménf - tzv. Stage.Soc:tety. Néko ik let po P[Z 0
zalo¥eno nové divadio v Americe skupinou amatéri - Washington Square Play
- LAmatérstvi' polatkl reformy napovidd mnghé: ostrost iitokid prvnfch 'mfomaf
tord, prudky odpor, jaky jim kladli reprezentanti profesiondlnich divadel, 1fne1r)\;ezi
ti¢nost, utopi¢nost, ,nescénifnost” mnoha r_eformétorskjrch _koncepck' Mezi
reformétory patfili i lidé z mimodivadelnich‘kruhu jako Boleslaw lea&())w; i, 10 praf
kopnici jako Dagilev; &etni malffi - i taneZnice lsad-ora Duncanmfé, neM f] :)re vg(‘E 2
a odbornik na rytmiku a gymnastiku Dalcroze. (Viz 3. Cast Ifapltoly fodety s m
modely divadla.) Pravé toto ,,amatérstvi po&ateSniho ol_xlobl refonny je ]zr:;;meglnf
jeji mladosti. Zraly v&k mohl nastat, aZ kq¥i s¢ hcrg-amatéﬁ na zak ;A tui;:]
a analytického pohledu na své femeslo zménili v prc!fcmgn{}ly. To je pifpa ! n ot_a_,
Lugné-Poa, Stanislavského, Gémiera, Jouveta a desitek Jlflych; a? po lcu;:c ltc{;t;e f|chl
kych pfiprav a hledan{ se v divadlech zformovala prvni generace pro es;on énc:
inscendtori-neherch. Refie, inscenovani se pos[upni_é stdvalo jejich hlavn m.T asto
jedinym zamé&stndnim v divadle. Tak tomu bylo u Mejercholda, \’/ac_t_llangova. airo-
va, Schillera, Piscatora, Batyho. Tito lidé udévali t6n dal¥imu vyvoji reformy.
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Druh4 generace reformdtory byla ji¥ generacf divadelnich odbornikd. A konec
prvnf reformy nastal, kdy¥ pronikla do Zirokfch knthi profesionald a jeji pojeti

publikum, ale také pro publikum lidové; pro kritiky, a zdrover také pro turisty,

Druhou reformu plipravovali umélci, ktetf do divadla zamifili z jingch oblasti
uménf: bdsnici, malifi, hudebnici. V praktickém smysly viak zapogala uvnit¥ divadla,
jakohnuti profesionsld » mladfch i star¥fch, frustrovangch divadlem, jaké-
mu je ugili a jaké sami, nez¥{dkai cels Iéta, vytvételi. Mnoho z nich zatalo dosti rychle
opoudtét naudené a zndmé estetické 3 organizan{ struktury, opro&fovat se od profe-
sionalismu.

V poddtednim obdobi své tvorby fedili problémy &ist& divadelnf, obraceli se

k prvn{ reformé. Jakmile rozi¥ili oksuh svych v¥zkumd a zkulenostf, otevirali se jak
mimodivadelnim inspiracim, tak t&m signdlim, které odeddvna vyvéraly z podstaty
divadla. Ti, ktef zahdjili &innost pozdgji, pod vlivem prvnf generace drufé reformy,
pracovali od poddtku Zasto mimo b&¥né divadio.

Toto jsou dvE cesty: zven&( dovnits do divadla v prvni, zevnitt, z divadla ven,
v druhé reformé. Protiklad, i plevricend analogie.

Abychom porozuméli druhé reformé, je neobytejn& déleité vidit Jjejf hluboce
divadelnf potitky.

PakliZe to nenf pouze jedno z mnoha protestnich a kontrakulturnfch hnutf Sedes4-
tych let, pokud je to proces, ktery se odehrdv4 v rémci kultury, je velice dijleZité tuto
Jjeho prvotni divadelnost prokdzat.

Kdobyli a co d&lali lidé, kteif kolem roku 1960 zah4jili druhou divadelns reformu?
Jaké problémy chtéli fe¥it? Na Jaké tradice navazovali? Pouden( musime hledat
u Becka, Malinové, Grotowského, Brooka, Chaikina, Schumanna; v jejich biografi-
ich a zku3enostech.

Odpovéd: s vyjimkou posledniho z nich, kter§ byl v oblasti divadia amatérem,
byli viichni ostatniprofesion4l ¥ . Beckovi piisobili fadu let v divadle off-
Brodway. Julian jako scénograf a herec, Judith jako reZisérka a herecka; usilovnE se
snaZili uplatnit v komer&nfm systému broadwayskych divadel. Chybély jim pouze...
penize na pronajrmuti lepitho sélu a na rozsdhlejdi reklamu v tisku, co¥ je v Americe
nezbytiné; kdo chece vyd&lavat, musi investovat, Praxe Beckovych se vyvijela pod
viivem Zivotnich zkuenosti a politickych nizord, ale - skondeme s tou legendou! -

anarchistickymi revolucionati, kiteff ufvali divadlo ke své &innosti, se stali a3 po
mnoha letech profesiondlni, &ist& divadelnf préce. Radu let hrdli , normétns™ drama-
tiku v, ,norméInich* kostgmech a dekoracich, oviem lacingch a mélo efekinfch nato,
aby ziskali v&t3f publicitu; hréli na w»hormélnich* kukdtkovych scéndch, JjenZe maiych
a Spinavych; zpo¥itku takovou scénu ziidili ve svém byts, Zabyvali se tviiré{mi
problémy: , Cht&ii jsme zmé&nit Pisob hry. Ale tm nebylo moiné zadit.
Nejprve bylo nutné zménit Jazyk .V opozici proti naturalismu a proti americké
verzi metody Stanislavského jsme se orientovali na soudasné basnky, n a
poetické divadlo.(.) Tehdy nepfipadato téméf vivahu

mluvitvdivadle o politice. (...) Nafe price byla od za¥4tku definovina
jako avantgardnf divadio..."17) (podtrhl K. Braun).
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hoto prohlifeni je jednoznalng: v potatednim obdobi by! Living dn.vad-
lemsar}lz:::):z divaglem. chp;lvc hrali poetic.ky reponf)ér, pl"e(!f.:vﬁm nc]'hodnotn?_]sfgﬁ
a tradi®niho Eliota. Jakmile roziifili své zﬁ]my-, sdhli hlqubéﬁ_ do prvnf ;ej?m_uy.B ;h i
Jarryho, Strindberga, Cocteaua, pfi¢emZ sihli po Gémierovi, Lugné- oeoa;fct, rft‘lt
movi a dal¥ich reZisérech té€chto dél z pfelomu ?(IX. aXX. stole_t{..l(dyi l-? N pm[: ili
nutnost zrelativizovat své vlastni nézory na dlvadlg a podrobit je p{)ct::I yhgos t:)rcné
obrétili se znovu k prvni reformé, ato k Plrandcllow: V roce 1955 a m;;) frumd\: f;ceti
1959 pfipravili Sest postav hledd autora, tedy drama, je bylo avantf n gc e fceti
lety, které je typick$m produktem Velké reformy. Teprvs: pak do!‘:" olv t;;; . 3ns cko.
v¢ch nz Brechta a na Artaudem inspirovaného Fieneta. a dlvad.lo'za a o'ak i c;'v :dcmf
z happeningu, aleatoriky, improvizace a skupinové kreace. Llymg se %]f ol 9163 o
soubor pfipojil k hnutf na obranu lidskych priv a k paff.zskym bouh‘":ﬁ zaéai A
nebylo to tak, to zddraziiuji a budu zdiraziiovat, ¥e skupinka anarc ;]: b zadala ve
chvilfch, kdy méia volno od politiklai‘enf. vytvé.{fct pieg;zi\;ir;ft, il‘:zorl:até?vaée ;;;atvorbu
i postupn® michat do politiky a postupn vadelni’
:‘;;ﬁfll(oioéingosli. Establishmenty se ostatn& postara_ly oto, aby radlke:;zaclxj giclg
a Malinové urychlily. V roce 1i96: .r:;lr_avili obl:cr;il;c;:k p:?;z:&k;; vé‘?emc; 1965 o
i vfen{ sv€ho sdiu kvilli nezap . _
ggﬁzgep:;?m‘:: ;f)uﬁky z okupovaného Odeonu. V roce 1970 sedéli ve vézeni
Y Blr)arzﬁfll:; Grotowského, podobn® jako Beckovych, vedla mvn§i pfes profesiondlni
divadlo. Docela normélng studoval na herecké fakult€ Stétn{ dlvaldcln{ §koli¥ v;l(:::
kové, na fakulté re¥ie GITIS v Moskvé a opé;_:é K.rz;.llcg;s) Z.'f;ll:a}l’ fcllls‘}g:: zll;o s:; ondl
a profesiondlniho reZis€ra X -
gft:.?éﬁ;i;;?: l\1' ;(grilscz)vépa v Polském divadle v Poznani, tak i po_celé obdol;f ?;itz:e
s vlastnim souborem v Opoli a ve Wroclawi aZ po Yytrvalého pnnfce Vcetélp::)éét kﬂ
Grotowski respektoval rimec tradicchin;c;n:étnrg:: gla;s::fia! I?:::;értt:’ :n];!\ihou oy
i k préci jako ne| ybny ex .
!:ﬁf) g:lﬁsl-lt;ptg;:illa ul;ilovf'lﬁ, promp)(r).*)clena tvirdf price s h?rcem. Atobyla le‘echt;tal]:lé
Jetapa divadeln({: ,chudé divadlo®. ,,Chudé herectvi™, ktcré_vypracova i - ;g,g[mi
ew Cynkutis ve Faustovi a Ryszard Cieflak v::) x))lrltl;\;ghénrﬁ( ES:crll;i;z:u f:m :Slem'
&leny skupiny, bylo zase jen h erectvim,n e ot wyenizel
nejdokonalej$fm néstrojemdivadeln { tvorby. C;otécl) ki {' P At
ze stylistiky a estetiky, jakolz iz repertodru refgrmy. el o OsvEdeit na nejvyznan
n&jich titulech polské tradice. Kdo v Polsku inscenuje D yléhg dian d i
unikneout srovndn{ s Leonem Schillerem. Kdo pﬁpravuje_ yl rw;51 Zb'p njew: oot !
%e se za nim skryvd Juliusz Osterwa, Jak sprdvné pHpomn z 1gé ok oS 185
Grotowski sviij svazek s Redutou a s Os?crwou dokonce o_stent;;i vr:ﬁ z divadc];lfm
Podobné obvykly, ..divadelnf™, byl v¥voj Grotowsl:‘,];)o tpﬁ z;:é alze i 8 divacelnim
prostorem. Vytvofil Sestinscenac{ na kuké‘tkové scén .S o ;mstanis?;va Juanclcotal
hledi¥t. Dziady rozehrdl v prostoru velmi podgbném tudiu e Tone oxpen
ve VarSavé, které patfilo Irené Solské a pﬁst?bllo pted tficeti lety. : -
i kutednil v inscenacich Faust, Kordian a Vytrvaly
ﬁ:zﬁ;e:g:?:léﬁcgﬁ;?sﬁuﬁ ;’liguris zatal prostor ztrécet Cist€ divadeln{ rysy.
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KdyZ Peter Brook zahjil roku 1964 préci Divadla krutosti, bylo mu 39 let a mél
za sebou 19 let praxe jako divadelni, filmovy a televiznf refisér. V (& dobé byl
feditelem nejoficidlngjtho anglického divadla - Royal Shakespeare Company. Mél
dspéchy v divadlech v Londynég, ve Stratfordu, v Paff#i i v New Yorku. Inscenoval
bulvirn{ komedie - jako Anouilhovo Pozvdnt na zdmek, muzikaly - jako Sladké Frma,
soulasnd dila - Williamse, Eliota, Geneta, a pfedeviim Shakespeara. JiZ v roce 1950
reZiroval hru Veta za veru. V roce 1955 mu pfines! velky dspéch Titus Andronicus
(pfedvedeny i v Polsku). Touto inscenaci, a déle Bow™ (1951) a Krdlem Learem
(1963), ktery byl pohostinsky uveden rovné&? v Polsku, Brook obnovil shakespearov-
ské inscenace, jimZ vtiskl charakteristické znaky inscena®nfho divadla pronf reformy.
Odstranil kronikafskou histori¢nost dekorace a kostymu, syntetizoval prostor, pfiznal
vEt¥fiilohu svétln - naplnil odkaz tehdy je3té ijictho Craiga. Brookovy inscenace se
vyznatovaly obrovskou sd€lnostf, dekonalou znalostf femesla, schopnosti vyt&Zit z
divadia a herce maximum divadelnfho G&inu a efektu. Brookovo divadlo Ize do roku
1964 srovndvat s divadlem, jaké vytvdfel Konrad Swinarski a v jakém dnes dosshl
mistrovstvl Jerzy Jarocki: intelektudlnf disciplfna plus G&inn4, intenzivnf scénicks
materie. Brook byl tedy profesionilem do morku kosti.

KdyZ se v roce 1964 rozhodl vytvotit pfi divadle které ved], néco jako ,stu-
dio®, mél na zfeteli odborné zdokonaleni hercd. Divadlo krutosti bylo utvofeno
obdobné jako nikdej3f studia, postupné venikajfcf pfi MCHATu, nebo jako
Reduta, o nf% byl obohacen Teatr Rozmaitosci. Boleslaw Taborski, o&ity svédek
Brookovy price v Londyng, o ni podal zprdvu ve své skvElé knize Nové alsbi-
tinské divadle: ,Brook pfevzal ve spoluprici s Charlesern Marowitzem veden(
experimentalnf scény Shakespearovského divadla, kterd zakotvila v klubovém
divadéiku LAMDA (London Academy of Music and Dramatic Art), a zahdjil
cyklus pfedstaveni nazvangch Divadlo krutosti. Brook se rozhodl ostfe a bezpro-
stfedné atakovat divika, nevyhgbal se ptedvedent nejdrsnéj¥fch vyjevit a pouiti
nejsilngjdich efektl; touto otfdsajic terapif chedl bojovat proti krutosti a n4sili,

jakych se ElovEk vidi Eloviku dopousti. Ne nihodou byl ndzev cyklu p¥evzat od
Antonina Artauda, jeho? teorie se staly inspiracf londynského projektu. Shodn
s Artaudovym poZadavkem mélo byt obecenstvo aktivnd vtaZeno do déje, mélo
to tedy byt divadlo, které by plisobilo prostfednictvim zku¥enostf, nikoliv pros-
tfednictvim didaktiky a moralizovini. Ptedstaveni LAMDA nebyla obvyklymi
pfedstaveni také proto, Ze nebyla urena pfedevi{m vefejnosti. Byla to spf% dilna,
divadlo-laboratof pro herce. Obecenstvo se mohlo zi&astnit ‘pracovnich setkdni*,
pfi nich¥ skupina hered v sérii kratkych scének, které se proméfovaly kazdy
veler, revidovala (&i spid obracela vnived) v¥ité pEedstavy, divadelnf konvence.
Texty, s nimiZ reZisér a herci pracovali, zahrnovaly klasiku (Hamlet, Richard I1.),
Artauda, Jarryho, Geneta, Robbe-Grilleta, Ardena, Brookovy a Marowitzovy
viastni texty, €lanky s Times, naffzeni cenzury. DdleZité viak je, ¥e tu texty
mnoho neznamenaly. Artaud neddvéfoval slovu a tato nedfivéra poznamenala
rovnéf programy Divadla krutosti. Vystavba scén v Brookové provedeni jde proti
textlim, &imZ chee dokézat pravdivost tvrzenf: Dnes nelze piili% v&fit slovu, nebol
ztratilo sviif v¥znam'. Mnohozna&nost, zamé&nitelnost a nepravdivost slova, jakoZ
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i postoji a gest, jeZ lidské spolegenstvi (jaksi automat.icky) vykonévé.by!y ukézén){
na pfikladu textd tak rozli¢nych, jako je Hamlet, &i na dl_"uhé stran& dialog mezi
vrahem a policistou, mnohokrat opakovany pfi proméfiujicim se rpzvrhu vztahi
mezi jeho iastniky. Brook snad nejlépe pfedvedl své teze v pEtiminutové scéncfe
The Public Bath (Vefejné ldzei), ve které ti¥ herecka (Glenda Jacksonov4) hraje
Christinu Keelerovou, zndmou z aféry Profumo, i pani Jaqpelinu Kennedyovou,
pficem# prondfeny text v obou pfipadech - z valné Ffésu tentyZ - pochdzi ze
zpravodajstvi Timesh - z procesu Keelerova. Nejprve vidime dfvku jak se svl€k4,
vstupuje do vany, je myta, podrobena desinfekci a obledena _do vézeﬁsk_ého od'évu:
Obklopujf ji lidé - soudci, dozorkyné, svédkové a podéavaji v?povédl typu Arfl
jedna slza...*, "U konce svych sil‘, *Poslednf £dst procesu®, "Jeho exelence...’,
'Barevnf...*. Melodie typick4 pro no&nf klub pfechdz{ v pohi‘ebn_i poch?d. Vana
je nyni rakvi, sle¢na Keelerovd se mén{ v pani Kennedyovou, lidé v uc‘fasm'fky
pohfebniho privodu. Pani Kennedyovd poklekd pfed rakvf, pak lfréél se sc’:hyle-
nou hlavou za nf a opou$ti s privodem scénu. Pozistalf prona3ej{ tztéi-vyroky,
které pfedifm mé&ly negativni a zatracujici vyznéni, nyn.f viak maji vyjadi‘oyat
soucit a sympatie. Spojenf{ obou scén nepisobile odp}xdwé nebolnevkusné. jak
bychom mohli pfedpoklédat, ale dojem Soku, ktery v divdcich vznikal, se'shod'ml‘j
s intencf reZiséra obracel proti devalvaci slov a cith. Ostatn€ mdme k dispozici
Brookiv komentaf: _ .

*Nem4me v imyslu plsobit senza¢n€. Tato hra, podobné Jakq cely program, je
experimentem, ktery md ukdzat mechanismy, jejichZ ;_;rf)sti‘cdmctvfm spole_énost
miize ud&lat z jedné Zeny ob&tntho berdnka a z druhé svitici. Je to royn_éi experiment
se slovy: td¥ slova prond¥end toutéZ osobou mohou mit pro riizné lidi zcela opaény
v¢znam.* ) _ )

Divadlo krutosti je tedy pro Brooka vzpourou proti literdémosti *dobfe napsanych
her*. V brofurce v&nované tomuto experimentu, vydané pro &leny klubu _LAMDA,
o tom Brook pfimo napsal, ¥e je ' Divadlo krutosti druhem koléZe, surrealistické revue
sloZené z vystfeld do tmy, ze stfel mificich na vzdilené cile. Nenf to program
mimotadnych her: jeho cflem nenf prezentovéni novych dramatickych forem; zkoum4
ptedevdim jazyk divadla. Nejednd se o literdmi experiment.* P?cdst:f.venf LAMDA
jsou v programu oznadena jako 'vefejné setkanf profesnf dflny*. Jedr}im zcild tét_:hto
pfedstavenf bylo roz$iteni $kaly herecké techniky a pfiprava na novy typ dramat]c’ké
podivané. Druh§m cilem bylo pravé vytv?i;enf takové podivané na zdkladg star¥ich
divadelnich her, popfipadé nov¥ch texti.” ) .

Uvedenim tohoto cititu bych cht&l ukizat, Ze tak jako v celé pfedchozi kariéie,
i v Divadle krutosti bylo oblasti Brookovych vyzkumdl samotné divadlo, a v n&m
herec, text, divik.Cile této préce byly €ist& divadeln{, mély rozdifit
moinosti divadla.

Zajimavé je, Ze druhd reforma - atkoliv jiZ probihala - si pravé u‘jhdy a aZ tehdy
ptipomina Artauda. Brook pfevzal nizev svého experimentu z n.mmfesru‘ Dzvacf‘!g
krutosti (z roku 1932). V téZ dobé (v roce 1965) pouZili Beckovi v inscenaci Mysrgna
a menst kusy jiny prorocky Artauddv text - Divadlo a mor (z roku 1933), a na jeho
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podkladé vybudovali piisobivou scénu tot4lnf smrti. Druhd reforma tak objevovala
své skutedné inspirace.

Na na¥em seznamuy Yidi, ktef{ zahdjili druhon reformu, je dile Joseph Chaikin.
Pred vytvofenim Open Theatre byl rovnaz profesiondlem, hercem. Uil se v herec-
kych studiich Merberta Berghofa, Noly Chiltonové a Miry Rostivy, kde zfskal
standardni ¥kolen{ v rozsahy americké modifikace metody Stanislavského. Jako herec

Mu jako muz. Ziskal nékolik hereckgch cen. Open Theatre vytvofil, kdy mu bylo
ticet let, s cilem zkoumat herectvi a podminky, uréujfci pribeh pledstavent.

Zopakujme tedy JeSt€ jednou, e t&maf viichni tvirci druhé reformy zalali
pracovat a dost dlouho pracovali v rdmci stivajfctho divadla, KdyZ se rozhodli zmé&njt
JeKladlisi €ist& divadeln{ ikoly a cflc.Tobylavychodiskaaprvnf
faze tohoto procesu. Zkoumali pfedstavend, inscenaci, prostor, herectvi. Zkournali
divadlo.

Anavic-obraceli se k divadlu minulych dob. Teprve pak zadali
sméfovat k rituglu, k paradivadelnim obfaddm, k »Prirodnfmu  divadlu®, mimo
divadio.

Cetné objevy druhé reformy snadno nalezneme v divadelni historii jiZ pfed
desetiletimi. Nap¥klad kleistovsks a poté craigovsk4 idea nadloutky, neZivého, a pfe-
sto jednajiciho herce, paradoxni, nejasny, dvojznadny postulét. Opakoval ho Artaud,
Snafil se ho upiatnit Schiller, kdy? v Dziadech zobrazil duse jako ,,mlyvicr™ pruhy
svétla. Loutka, marioneta, figurina, se staly hlavnimi aktéry Schumannova divadla.
Manekyny a voskové figuriny uginil Kantor hlava{m partnerem herce v Zemiels
tHdé,

Ariane Mnouchkinovs a Krzysztof Jasifiski realizujf pledstavenf v cirkuse, Po-
dobnym smérem se kdysi ubiraly Reinhardtovy a Gémierovy pokusy. Ostatn jegts

méné pravidelns,

V Mysiérifch a mensich kusech vystupovali lenové Living Theatry v obygejnych
pracovnich oblecich; ndsledovala Je Fada soubord. Fotografie z Mejercholdovy insce-
nace Crommelynckova Velkolepého parohdce z toku 1922 jsou viude b&zng dostup-
né. v Hercové denfky Igora jinského &teme: - Vichni uéinkujici ve Velkolepém
parohdcivystupovali ve stejnych kostymech, Byly totak zvané *pracovni kombinézy*

schopnosti takifkajic v &istém stavu, bez pomoci divadelnf iluze. Aviak tento peda-
gogicky zfetel neodekdvang zfskal - a to do jisté miry i pro samotného Mejercholda
- je&t& jiny v§znam. Ukézalo se, Ze tato forma dokonale zapadd do rdmce neobvyklé
Crommelynckovy tragifratky. Nebyly zde $5dné prvky kaZdodennfho Fivota, kters
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y i i i nfho, ve stejné, pon&kud hrubé
fekryvaly téma Zirlivosti. Herci odénf do sportovntho, ve ste ud h
Ezslt);:;y mo){lli s maximélnim soustfed&nim a proZitkem vyjadfit sv€ strasti a lidské

)

Vﬁ;é'ﬁstfedm’ problém druhé reformy - spoluicast? V roce _1912 hovc?ﬁl Gél'nim:
o svich planech na vytvofeni zdjezdového divadla: ,,Rozl?c:gll ;sem se phvéhs; rmztné
lidi na scénu a zapojit je do pfedstaveni. Dok4Zi to, v&fte mi."~ ' Nedokdzal. Nicmén

i siti letech.
nka byla vyslovena. Zrno vzkiféilo po pade _
mY?:f-chiatclztonigky ndpad integrovat divadelni prostor pro ;j;\éézkg aél;;;cg ;fc;c{ﬂf:_i
i let. TotéZ poZadoval Artaud. V Opoli byli v roce ivéaci ds
ié:ff:%;:iana rozeps(;zovﬁni na nemocni®ni liZka. V mnoha pfedstavenich Living

i ili i¥ti a divéci se na scéné& pfipojovali k herciim.
* hl’fllt;cnlf r\?EzarlI(ﬁ;:tl:lépo p(::.:;gf(:i':lia viechny divadelnf zdroje druhé reﬁ'mny. Uveden'é
pfiklady byly oviem nezbytné, abychom mohli zdﬁraz.nit pravé :ﬂ: va dI :5 {lir_:;clf
dvod tohoto d&ni. Zadalo v divadlech na podklgdé divadelnf st étury,l , dé'ir;
gudmr, soubori, systémi financovani a dotovéini{ divadel, na podklald :‘.lna osti déj
divadla. To byl v§chozi bod: drama druhé reformy se rozehrélo v divadle.
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MODELY SVETA, MODELY DIVADLA

gﬂr;ﬁ[ %{:::1 ;{;vqﬁla kggcepci inscenace, to znamend ,divadelniho uméleckého
. ermin je z védeckého hlediska vnitfng roz, jak
trefn€ vystihuje charakter jevu ktery oznaduje: j Feng: nomnyorcg e ok
; je c , uje: jde o uzavkeny, nepohybliv i
utvar, odrdZejici na scéné jistou skutednost, od dZej ol diveie e
, fef v materislu divadla idej
obraz, obrysy tohoto dtvaru, je¥ vzni v mysl Fioho. i
Obraz, obrys) » JeZ vznikly pfedtim v mysli, v pfedstavich jeho tvirce
mﬁi:::édlgi ‘f;i:;:)i Iﬁl!:é n_:fon?ésprévné charakterizoval Zbigniew Osi.ﬁski jako
" - Mlytus je urgitd situace, uddlost, & prib&h
Jeho obsah se miiZe prom&fiovat, j i e et heore
» Jednotlivé &ldnky se mohou premistovat, hrdi
(poz;iivﬁ);)krin::;l; ]pfl;jlmat ;‘uzna jména. Struktura vak zﬁstévél::iako konstf;nt;d nove
. - Prvotni mytické vzorce, archetyp lidskgch si :
Jiel, psychologizujfci a na motivaci in: ¢ | Sl'mad. oo v
piitina-nésledek se zaklddajfci di
a XX stoleti podeeitovalo a o j ) opét sty etk
: pomfjelo, se od dob Velké refo &
potencidlem uménf, i kdy¥ staré mytické vzor j vt odot, T
_ s ce nabyvaji stdle nové podoby. T; y
Je napfiklad mftus revoluce pfitomny v Ej j v Mejerch!
. y : ¥ v Ejzenitejnové filmovém dile & v Me;
;i(c’)::ﬁgéi\;;dglo:g (:glogé. Msyncké situace tvokily té%, jak Jjsme fikali ;ffnfcj)ejr';g?;-
ona Schillera a Wilama Horzycy. Schi " j :
: ) ycy. Schillerovy Dziady, je¥
011: ;Ell;)(’:l:iy(zﬁgn:‘ ;}rrgd ;;olské‘c:wadlo. byly ptece vysiedkem tviirei konfro:tice rl:sz
: § mytem muednictvi, utrpeni a smrti Krist IZi;
Situace symbolizovaly v roving divadelni skuteg i T8 Andc P
; ti slavné thi kiie Andrzej
naszka. Mystérium Polska se zde nerozl oln ol o
uEné prolnulo s mystériem G
niroda by! kenfrontovin s myticky i i, Kotor o osud
droda ytickym vzorcem Kristova osudu. Kol icky
Situaci se odvijela také jing Schillerova dila, pfedevii eho inscentes romass
: X §im pak jeho i i
kych a neoromantickych dramat {Kni e in, Aohillois, Neusany pmonic.
nie Potémkin, Achilleis, Neboi ]
Riize, Samuel Zborowski, Kné: ian, ¥ 11 ve Kiergeh mmient
amiuel . , 2 Marek, Kordian, Vysvob y
usp%kojem m'ytot\fomé obrazotvornost soudasného xfmé‘:l'c;ﬁ?ﬂ' ve Kerjeh nalezla
ak Sztgd;;osct::rl;)z/ _]‘5/0;1 k;el!}li ptesné. V téke prici - Dionysovo divadlo - viak autor
< se R eike reformy ponékud zkresluje. AZkoli ieho
zdimé, musel se jf zabyvat. Ne it4 linie vyvoje ho divadle, g i
mi, _ - NepfetrZitd linie v§voje polského divadla jak ji
gasjlﬂ;l;[‘e giciérozrgg;:;sq:u pféels Horzycu a Schillera aZ ke Swinarskému s: J(}roil:)\:zsli:]
, : nila stalou pHtomnost romantického prvky. Prit (r§
rozdily mezi prvni a druhou reformou; obéma ptizndva ,,dign)’wslc.ostl'-3 om vk s
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Uvodem své prace Osiriski pfie: ,Kniha se tematicky koncentruje kolem tfech
vyznamngch polskfch divadelnich tviiredl: jsou to Wilam Horzyca (1889-1959),
Konrad Swinarski (nar. 1929-1975} a Jerzy Grotowski (nar. 1933}, jehoZ jméno se

jif se svétové proslulym opolsko-wroclawsk§m souborem Teatr Laboratorium.
%Oasto - a v riznych kontextech se dovoldvd dila Wyspiariského a Leona Schillera,
ktery zéroveil s Horzycou utvifel model polského monumentdlniho divadia, jeZ je
trvale spjat s velkjm polskym romantick§m a neoromantick§m dramatem. Vichni
jmenovani reprezentujf v divadelnf sféfe tvirf osobnost, kierou - podle Nietzscheho
- oznalujeme jako 'diongskou’. Vyznaluje se zvI43t& lidovym, karnevalovym entu-
siasmem a ’svatym nadfenfm* (enthdsiazé v plvodnfm feckém v§znamu znameni
nadenf dané bohem). Pfitom tato osobnost vystupuje v mén& nebo vice rozhodné
opozici viigi ‘apollinskému’ uménf, jeZ zosobiiuje aristokraticky ide4l statické doko-
nalosti. Odtud vlastn® titul - Dionysove divadio. Titl, kter§ mé zddvodnit viber
problému.“z)

Nehodl4m se pfirozen# se Zbigniewem Osifisk§m pfit o titul jeho knihy a ani dal
mi neplijde o polemiku s nfm, ngbrk o v¥klad mého pojeti prvni a druhé divadelni
reformy. Navic jsem Osifiskému zavazdn, nebot privé Dionysovym divadlem mé
naved] na tyto stopy. Jeho dvahy, jakkoliv zpochybiiuji n&které jejich teze, poskytly
zdklad mému zkoumdni.

Ve své knize se Osiriski k dion§skému motivu vicekrat vraci. Dodatetng zdlivod-
#iuje jak ndzev knihy, tak své chépéni pojmu . Dionysovo divadle™. Z citdtu Nietzsche-
ho, ktery hovolf o Diongsovi (a ktery nalezl u Horzycy)”. udinil Ositiski zavér:
.Horzycove divadlo byle divadlem Diongsov§m, oviem ka¥dd jeho inscenace pfed-
stavovala svérznou trasnspozici a aktualizaci dionyského mytu.“™ O néco dile
pripustil: ,,Dionysos zcela nepotladil apollinsky Zivel” ol

Ve studii Soudasné polské . mytické divadio* Osiriski znovu konstatoval: ,.Diva-
delnf uméni Swinarského a Grotowského by ¥lo zt&#{ oddélit od dionyského Ziviu
a od Siroce - ve smyslu blfzkém Mannovi - chdpaného romantismu. Nietzsche fekl
kdesi o mytu, Ze je to 'diongské voldni z hlubin’, a zfejmé ne nshodou se soutasné
polské "mytické divadlo’ zrodilo v aktu Zivého z&jmu & dokonce svérdzné fascinace
dflem autora Zrozen! tragédie z ducha hudby a Tak pravil Zarathustra, jakoZ i dilem
Thomase Manna, ktery, jak zndmo, na my$lenky Nietzscheho v&domé navazoval "®

V tomto citdtu a jeSt& na jinych mistech nefinf Zbigniew Osiriski podle vieho
rozdfl mezi ,divadlem mytickym “ a ,divadlem diongskym™. Je pravda, jak tvrdil
Nietzsche, Je mftus je ,diongské voléni z hlubin™; ,voldni z hlubin® muZe (ale
nemusf) byt dionyské, a tudiZ mytické; ne kaZdé . mytické volani™ viak je dionjské...
krétce fedeno,jsou rizné myty a riznd ,mytickd voldnf". Ne kaZdy mytus je mftem
Dion¢sovym. (...)

Pokud bychom pfijali - metaforickou! - terminologit Nietzscheho, mohli bychom
Hci, e jako ,.dionyskd* se jevi druhd reforma. Prvnf naopak - agkoliv obsahovala
,diongské" prvky - byla spife ,apollinskd“, Rad&ji v3ak af'to rozhodne Nietzsche, od
néhoZ odvozujeme své tivahy: ,Abychom si ony oba pudy ujasnili, pojimejme je
zprvu jako odloudené svéty snu a opojcm'.“n Krélovstvl Apolldna je krilovstvim snu.

Sen pretvaH skuteénost a &erpa z ni. Je odrazem,iluzi,obrazem a ,.zddnim" sv&ta.
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A dionysky Zivel? Je kontaminact hrizy a nadZen, JeZ ,.se ndm pom&mé nejjasng;ji
plibliZ{ svou obdobou se stavem opojenf“.s) Také déle cituji Nietzscheho: ,Bud
poZitim narkotického népoje, 0 n¥m¥ viichni povolan{ lidé a nirodové mluvf ve svych
hymnech, anebo za mocného prichodu Jara, slastn& pronikajiciho veSkerou pfirodou,
probouzeji se ona dionysk4 hnutf, za JejichZ ponendhlého vzristu vie subjektivni mizi
a mizf, aZ docela se ztrali v sebezapomn&nf™,

A nyni absolumng kli¥ov4 Gvaha pro porozuméni Nietzscheho dionyskosti. Jejf
formulaci povaiuji nejen za prospé¥nou pro analyzu, ale také za poeticky dchvatnoy:

.Pod kouzlem dionyského Ziviu nejen Ze se zas uzavird kruh a svazek mezi Klovékem
a Clovékem; i odcizend, nepfételskd & zotrodens piiroda slavf opét slavnost stnifenf se
ztracenym synem, s Elovékem. Dobrovolng pod4vé pdda své dary, smimé se blizf Jelmy
zeskali z pousti. Kvatinami a vénd je zasypévén viiz boha Diongsa, pod jeho jhem kralej{
parddlové a tygfi. Zméfite jen Beethovenovu plesnou pised Radosti v obraz a neskrblete
fantazif, kdy? zéstupy miliéni ve zboné tetd klesajf v prach: tak se pibliZite podstaté
dionystvi. Ted z otroka je volny muZ, ted se ldmou viechna tuh4 a nepfételskd omezeny,
jeZ nouze & liboviile & drza méda poloZila mezi lidi. Ted, za toho evangelia sv&tového
souladu, citf se ka¥d§ s bli¥nim svim nejenom spojen, smifen, stmelen, ale vice, splynul
s nitm v jedno, jako by se roztrhl z4voj Mjin a Jen jeSté v cirech se tfepetal nad tajupinou
prajednotou. Zpivaje a kfeple projevuje se &lovik &idnkem vy33f jakési pospolitosti:
odnaudi] se chodit a mluvit a je na nejlepi cests, aby v-anci se do vzduchu vznesl. Z jeho
posuni} promiouv4 okouzlenf. Jako ted zvifata hovotf, jako zeme& ddv4 miéko a strdf, tak
z neho zazniv4 cos nadpfirozeného: bohem se citf, sdm ted kel tak vznfcen a vzneden,
jak bohy ve sndch zfel kraZet. Clovék ji¥ nenf umélcem, stal se uméleckym dflem "'©

To je zdsadnf rozdfl: pod vlivem Apollona se lovEk stive
umélcem,pod vliivem Dionysa jeClovEk sdim uméleckym
dilem. Ao je,kapitdlnf iznost pojmid* - jak by fekl Norwid.,

Plijmeme-1i toto rozlifenf, okam2it& se ozfejmi smysl Cieslakova ,,chudého he-
rectvi, , body art” soutasnych vtvarnfki nebo komun a »ilit*; pochopime, kde se
vzalo tolik tance hercii-divakd-d€astniki a odkud pochdzely scény v mnoha inscena-
cich druhé reformy, pfi nich# &lovek zatouZil ,.vznést se do vzduchu®,

Vralme se viak jest€ jednou zp4tky. Prvaim vynikajfcim polskym reformétorem
byl Stanistav Wyspiariski. Je jeho divadlo divadlem Apolléna, nebo Dionfsa?

O Wyspiariského nietscheovstvi bylo JjiZ mnohé napséno. t 15Wyspiz:u‘iski podléhal
vliviim Nietzscheho jednak prost¥ednictvim vlastni Cetby, jednak na zdklad& vnimdan(
soutasného uméni, které byio idedly Nietzscheho prodchnuto. V dile Wyspiafiskéha
nalezneme - v jednotlivgch obdobich jeho tvorby v rhizné intenzits - viechny zdkladn{
prvky nietzscheovského myslenf: individualismus a zddrazfiovéni silné wvile jedince,
kult Zivota a vhranuti #ivotem, dialektické vid&ni struktury byti i vizi antropocentric-
kého svéta,

Tak jako Dionysos a Apollo jsou protagonisty dialektického boje, ktery zarovei§
spojuje i rozd€luje svétové d&ni, vystupujl u Wyspiariského v téchto rolich pohanstvi
a kfestanstv(kral Bolestav s Krasavicf proti Biskupovi Stanislawovi.

Ve Wyspiafiského tvorbé je zfejmé silné , dionyské™ smyslové a citové zaujeti
pohanstvim, a tim zdroveii praslovanstvim, primitivismem, brutalitou a silou. Ale je
v nf i ,apollinsk4" touha po intelektualismu, odpu3iénf a smifen{, po prvenstvi mo-
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rilky pfed Zivlem smysli, f4du pfed chaosem, kultury pfed pfirodou. V tomto
dialektickém boji se Wyspiasiski pfiki4n{ na tu, i na onu stranu. Kdybychom s.c.v§a¥c_
otézali, kdo byl Wyspiariskému patronem - Dion$sos nebo Apollo? Kdo. nc_|s11né_!{
pfitahoval, inspiroval a urfoval jeho tviréi postoje? Kolem ktcré‘hq z mch_éasté_]:
krouZily jeho my¥lenky? Je to Apolle! Vize Apolléna-Krista, ktery sjednocuje svit,
pfifemZ svou z4fi prosvétluje a pronik4 staleti a kultury! '

-3vobodny! Svobodny! Prohladu;ji, Ze jsem svobodny a nikdo mého ducha nezdf)-
14. Dfive ne jsem k tomu dospél sdm, poskytl jsem k tomu pﬁ‘}dady. (..) §tﬂ§e;te
mne, Erynie, vy okfidlené i neokfidlené pifiery pekelné. Ne_zast:hnete mne jiZ ]akf)
Oresta, ktery pokles! k oltéfi a kterého Biih obdafil svou mllt))stf. Bozumi’ﬁ. Osvftlll
mne Biih, Apollo-Kristus, a Erynie mameé obchizejf kolem.” ' Tolik z Vysvobozeni,
A zde je nddhernd zdvErelnd scéna z Akropolis.

HARFENIK
Hzndsi se od podlahy vzhiiru,
Jjeho hlava a harfa planou rudou zifi/
/blesk/
/z vrchotu hlavniho oltdre je slySet/
HLAS SALVATORA:
Jsem tu.
HARFENIK:
Prijd.
SALVATOR:
Sila. Noc.
HARFENIK:
Ptijd, pfemoZen4 Noci.
/himént/
L.t
HARFENIK:
/ktery vystoupil na vrchol kiir/
/nad varhanami/
thiménif
/shora orchestr a harfa/
fod oltdFe Svatého Stanistawa/
fje slyfet/
/pronikavy tFesk drcenych plechiv
/3tFibrné rakve/
/z téZe strany/
APOLLO:
vitidf na zlatoskvoucim triumfdinim voze/
AtaZeném CtyFmi bilymi oF/
/blesk/
frafel f.S
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Vstal z mrtv§ch ten, vstal z mrtvych On.
Co nosi trm na skrini.

Usedl na olt4f, na zlaty triin:

a za nim den, den vzchdzi. /.../

1i¥ leti v¥§, jiZ spécha vpfed,
Apolio Bdh zdfici.

A za nim jdou z hor a dér

i Zinky i v3e Zivoucl.

Hej, sméj se dni, hej, harfo hrej,
nes vichfe v pole hrani.

Apollo pfijd, Apollo vstar

na BoZi :‘:mrtvjr.‘hvst(ani.]3

Domnivém se, Ze tato tichvatnd vizionafsk4 scéna obsahuje nevy&erpatelny zdroj
divadelnich podnéti: je modelem apollinského, oneirického, vizionafského inscenad-
niho divadia prvni reformy. Pochézf z roku 1903 {vydéna byla roku 1904).

Podobnou techniku - zdznam siedu snovych, poetickych obrazii ve formé diva-
delnfch,inscenagnich viz{ - zkou3el tehdy pouze Strindberg ve Hfe snfi (1901).
U Wyspiariského je sila vyjadfeni nesrovnatelng mohutngjif. Je to nepochybné my-
tické divadio: souasnost - ,,Ode3li a v kostele zanechali mrak pfevalujfciho se dfmu*
(z polétku Akropolis), biblicky a homérsky starovEk, pib&h Kristiv, vE&nost spaseni
a nekonedné trvani mytu, Zijf v Ghrnné divadelni vizi. Podobné je tomu s prostorem:
divadlo (ve Vysvobozent: D] se odehrdv4 na scéné krakovského divadla™), wawei-
sky chrdm, Tréja, Krakov, biblické plang nad Tigridem a Eufratem, Akropol i Gol-
gota, na niZ dochdzi ke spasenf. Mytick§ prostor je jednotn§. Vzijemné spojuje
a sbliZuje nejodlehlej$f mfsta.

Tento mjtus je apollinsky nejen proto, ¥e bezprostfedng vz§va boha Apolléna.
Bésnikova vize je zde obrazem, ,zd4nim“, jak by Fekl Nietzsche, které nds vabi,
okouzluje, uchvacuje sv¥m finem, ale nds samotné v umélce neproméfiuje, nenuti
nis ke spoluticasti.

Divadlo prvaf reformy byle divadlem mytickym nebo snad rad&ji divadlem
apollinsk¥m. Mytus se stal strukturdlnim zikladem inscenaci reformy. Podle n&j jsou
uspofadany zdkonitosti scény. Miytus byl rozehrivan a pfedvddén, byl zkoumsn,
obdivovin a proZivdn. Divdky viak aZ na v¥jimky nezahrnoval a nevtahoval. V tomto
apollinském divadle divdk ,,s4m ¢innost nevyvijel”.

Lidové, politizujici, skandalizujici divadlo prvni reformy viak prahlo po diony-
ském vzrulent, opojeni a pfeméné, po prekrofeni svych vlastnich hranic.

Znamenitd polsk4 herecka Stanistawa Wysocka, kterd patfilak velkym praktikiim,
ale i myslitelbm reformy, v roce 1916 napsala: ,....ndhle jsem pochopila, v &em tkvi
pHtina lhostejnosti obecenstva... Dne¥ni divék se, moZnd podvédomé, citi uktivdény.
Pro jeho tvofivost neni v divadle misto.'> v Apollénove divadle skutedng neni pro
divdkovu tvofivost misto. Sen Wysocké a dallich divadelnikl o , divadle divikovy
tvofivosti® se v prvnf reformé nevyplnil. Toto divadlo svou koncepef a pfevaXujicim
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mnoZstvi realizacf nepfekrotilo hranice scény, zistdvalo ,,Apollonovym divadiem®.
Divadlem ke ,,vzhlf¥enf", k ,,proZivdnf™, divadlem herce a inscenfitora. Teprve druhd
reforma vytvofila divadlo, v némZ byl divék podnicen ke skuteZnému spolutvofent.
A teprve divadlo divakovy tvofivosti je , Dionysovym divadlem™.

Zam&Fme se krétce na divadlo druhé reformy, které se podalo Dionysovu vlivu.

Spoluiéast. Participation. Improvizace. Work in progress. Free - theatre. Happe-
ning. Inscenace, které maji pouze zkoudky. Improvizované premiéry bez zkouSek.
Velejné zkoudky bez premiéry. Kolektivni tvorba. Création collective. Rilzné verze
tychZ inscenacf. Volné inscenaénf struktury z4vislé na rozloZenf divéki a herci, na
prostorovych a klimatickych podmink4ch, na politick§ch pomé&rech a na stupni ostra-
¥itosti censury. Piedstaveni, kterd trvaj{ dny a noci, nEkolik i n€kolik desitek hodin.
Komuny, ,.ily", no&af divadelnf bdéni. Se spacimi pytli, pfikr¢vkami, ajem. Kytary,
bubinky, improvizovany zp&v. Na podlaze. Na schodech. Kdekoliv. Z potfeby, touhy,
ze zoufalstv{ lidf, kteki jsou ztraceni a tapou. Join us, pojd mezi nés, take off your
clothes. Odlo? si. Taking off. Odhazovani. Pust, odpadni. Odpadéni,padéni. Vzlet.
Touch me, dotkni se mne, podej mi ruku, neboj se, podej mi pohdr vody, suivez nous,
follow us, pojdte s ndmi. Spoleény pochod, triumféln{ odchod hercit z divadla na ulici
na ramenou divéki (takové snimky existujf z Living Theatre); pfes vodu, pfes ohefl
{zprévy z Brzezinki). Spoledn# recitované litanie a zaklin4ni. Spole¢né zpévy. Divad-
lo vzdjemnosti.

Zatdtky predstaveni v hledi3ti diive, neZ se zafalo na scén€. PfendSeni akce ze
scény do hledi¥té. Z hledi$t€ na scénu. Preristdni dramatu v diskusi, diskuse v ukéz-
ku, ukézky v manifestaci, manifestace v happening, mirového pochodu v ndboZenské
procesf, demonstrace v masové agitaéni divadlo. Zpivan{ poezie. Oslavovani hudbou.
Teatro-vita. Zdivadeln¥nf Zivota. Zivot divadlem.

Toto vEechno bylo skutedné , Dionysovo divadlo” druhé reformy.

Rozdil mezi apollinskym a dionyskym postojem v interpretaci divadelniho uméni je
vyrazny. $ nutnym zjednodudenim, kieré klasifikaci uméleckych jevl vidy provézf,
1ze nejobecndji Fci o prvni reformé, Xe se uskute&nila ve znamenf Apoliéna, a o druhé,
#¢ byla zapoZata na podest Dienysa. Naproti tomu neni moZné pro tyto dvé divadelni
reformy pouiit jiného, pfi zkoumén{ kultury éasto uZivaného rozhi$enf na , klasicis-
mus a ,romantismus". Klasické prvky se vyskytovaly v obou reforméch. V obou
viak dominoval romantismus, i kdyZ rozdiln& chépany.

Zikladni, klasickou, hluboce zakofengnou sou&dsti obou reforem bylo presvéd-
Zeni o poznatelnosti svéta a touha uspofidat jej, zvi4§té prostfednictvim mytu. Pre-
vzet{ davnych, & spfie vééngch mytd do struktury soudasnych inscenact je, pokud
vim, ¢innosti vztahujici to, co se d&je ,,zde anyni**, na,,vZdy a viude". V tomto smyslu
lze za klasické povaZovat uméni Schillerovo a Horzycovo, pravé tak jako uméni
Swinarského a Groiowského, Schumannovo a Schechnerovo, Brookovo i Barbovo.
Samotny mytus je vymezenou a spofadanou struklurou, Zavést do nf néjakou jinou
strukturu znamend vtisknout této jiné struktufe Fad a pfevést Lo, co je v ni neznidmé,
ve znamé: dedifrovat, systematizovat, vyjasnit tajemné. Mytologizovan{ soutasnych
udilosti sloui jejich pozndéni a kiasifikaci. Je nutno zdfiraznit, Ze uplatnéni struktury
mytu v néjakém pifb&hu umoZiiuje zalenit jej ve v&&né Zivé bohatstv{ lidské kultury,
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na drubé stran® viak v ném musf zastit to, co je neopakovatelné a jedinedné. V oblasti
inscenalniho divadla miZe m§tus nejen napomdhat rozkryti né&jakého dramatu, ale
plisobit v ném i svévolng jako cizf tkall. ZuZitkovini starych mynd nemusi byt vidy
viznamngm podnétem. Vytvifeni novich myti vyZaduje neoby&ejnou sflu umslec-
kého vyrazu a dafi se jen vzdcng,

Dal3im , klasickym" prvkem proni reformy, ptitomnym i ve druhé, byl dualismus
umélce a svéta, umélce a dila. Tento dualismus se v divadelnim uménf projevoval
a projevuje prostfednictvim inscenaci, které jsou obrazem svéta, jeho modelem
a replikou, vydé&lenou ze skutefnosti obklopujfci divadlo. Z tohoto hlediska divadio
inscenace jako typicky produkt prvai reformy setrvalo v této klasické tradici. K pie-
kroCenf bariér a hranic divadla dochézelo jen velmi ztidka; to udgl4 aZ druhd reforma
na zdkladg svého romantického zaméfeni.

wKlasicismus® prvni reformy byl hluboce zakotven ve strukturdch inscenaci, ve
vyvdZenych a rytmizovanjch prostorovych konstrukeich - od Adolpha Appii pfes
Andrzeje Pronaszka a¥ k Josefu Svobodovi - a v okouzlenf antikou.

Nelze zapominat, Je¢ obé generace tviirci prvnf reformy se ve $koldch a na
univerzitich uily fettinu a latinu. Tito lidé méli a stile udrfovali Zivy kontakt
s klasickou kulturou. V tomto obdobf vznikalo mnoho dramat s mytologickou tema-
tikou (Wyspianiski, Hofmannsthal, Giraudoux ad.). Inscenovali se starofedti autofi,
Hrélo se ve starovékych divadlech. Pro fadu um&lci, zvI4sts ve francouzské oblasti,
zistal klasicismus” vzorem dokonalosti. Laska ke ,klasické” kultufe souznéla
s ,,apollinskosti™.

Podstatngm znakem obou reforem viak byl romanticky postoj se vemi rysy, které
mu tradiZné pfindleZely: individualismem, expresivitou, formélnf svobodou, silnymi
svazky s mimouméleckmi ideologiemi a revolunfmi aktivitami. Tviirci obou refo-
rem projevovali romanticky - dynamicky, aktivnf vztah ke skutednosti, kterou umé&lec
nepfijima jako danou, ale sdm ji vytvati.

Osobnost inscengtora, ditéte a mildka prvaf reformy, byla nepochybné romantic-
kou osobnosti. Inscendtor jiZ nespdjel a neharmonizoval riizné divadeln sloZky,
nybrZ s nimi zachdzel jako s beztvarou, ale tvirnou materif, z nf¥ samostatnd vytvifel
své&t inscenace,

Z historie uméni devatendciého stoletf je zndmo, Ze s¢ romantismu dostalo
nileZit€ho a nejintenzivnéjitho vyrazu v poezii. Pokud jde o drama, byl na velk4
dila skoupgj3{, i kdyZ diky souhfe mnoha pti&in, mj. politickych, pfinesl nejvy-
znamngj8i vysledky prav€ v polském jazyce. Uméleck4 hodnota divadla roman-
tismu je diskutabilni. V konfrontaci s poezii a dramatem se jevilo malé
a bezradné. K t¥mto mnohokrit analyzovanym problémdm se nehodldm vracet,
Chtél bych pouze pfipomenout, fe pfpravné obdob{ prvni reformy, jejf kofeny,
sahajf kluboko do XIX. stoletf, 2 pravé romantismu vd&¥{ za mnohé. ZvI4XtE
repertoéru: dramatlim Friedricha Schillera a Shakespearovi, kterého romantikové
znovu objevili.

Nynf mald historick4 odbocka.

Prvniho kvétna roku 1874 se v Berling konala premiéra Shakespearova Julia
Caesara v provedenf dvorského divadla z Meiningenu. Obecenstvo spatfilo kolek-
tivaf hru hercll a mnoXstvi statistd, spolu se scénickou vypravou, jeZ byla zhotovena
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na podklad® historick¥ch studif; pfedstaven{ bylo také v soufasném smyslu slova
refirovino:Ludwig Chronegk je povaZovin za prvntho novodobého divadel-
niho re¥iséra,'® a knfZe JiHf I1. Meiningensky za prvniho novodobého uméleckého
divadelniho feditele.

Cinnost dvorského divadla z Meiningenu tvofila jadro piipravné fize reformy. Je
viak nutno si uv&domit, Z¢ Meiningen§ti nespadli s nebe. Naopak, Shakespeare
v jejich podan{ vd&il za mnohé Shakespearovi Angliani - Charlese Keana a Sanzu-
ela Phelpse. Phelpsovu inscenaci Macbetha vid€l Jiff II. roku 1859 v Berlfné.' Kn}Ze
shlédl t&% Kupce benditského, kterého v roce 1866 realizoval v Kronburgu Friedrich
Hasse jako vémou kopii Keanovy lond¢nské inscenace.

Pokratovatelem Charlese Keana v oblasti shakespearovské inscenace byl Henry
Irving. Irving zavadEl pod vlivem nivitévy Meiningensk¢ch v roce 1881 v Londyng
do svfch interpretaci Shakespeara fadu novych realizaénich prvkd. Vyslefikem byly
Irvingovy slavné inscenace Romea a Julie (1882), Vecdera tfikrdlového (1884}
a Macbetha (1888). U Irvinga v Lyceum Theatre také zaginal svou drihu mlady
Gordon Craig, ktery se setkal s celou tou anglickou a n€mecko-anglickou shakespe-
arovskou tradicf, mnohé z nf pfijal a mnohé odmitl. Irvingovym Shakespearem byl
nad3en také Antoine (vidél jej roku 1888). )

Anglickou tradici shakespearovskych inscenac{ XIX. stoleti je tedy tfeba
poditat k ,romantickému® ptipravnému obdobi prvaf reformy, a to jiZ od Charlese
Kembla, ktery v roce 1823 zpiisobil pfevrat nov{mi, historickymi kqstitpy ade-
koracemi, je% nechal poffdit pro inscenaci Krdle Jana podle vzoru iluminac{ ve
stargch rukopisech, stfedov&kého malifstvf a vitrdZ{. V Kemblovych snahdch
pokratoval William Macready, kter§ zpracovin{ pfesné historické dokumentace
pFikl4dal velkou vdhu. Kemble hrél Koriolana v dekoracich z obdob{ Hmskéh_o
cfsafstvl, zatfmco Macreadyho dekorace pedanticky napodobavala R{m republi-

kinsky.17) Toto se udélo roku 1838. Macready také jako prvnf Qpiadoval v ob-
dobf ptipravy inscenaci na hercich tvrdou disciplinu a pfikazoval jim zkou3et tak,
jako kdyby hréili, coZ byla v té dob& obrovski novinka. Ve svycl? Pamé&tech
zaznamenal nisledujici dialog ze zkouky s jednfm hercem. Here(‘:: .,S:Fe, n'emo-hu
nikdy hrét na zkou¥ce, ale u&infm tak veler..." Macready odvétil: . Sire, jcstllifs
vim &inf potfZe hrét rdno, nebudete moci hrdt ani veCer; musite se tedy pfemoci.
Proto¥e co nemiZete provést ted, nebo co se nenaudite délat ted, nebudete tim
spi%e schopen udg&lat pozdé&ji.“18} o

Macreadyho néstupci byli Phelps a Charles Kean. Oba, jak jsem uvedl, bezpl_'o_-_
stfedng ovlivnili Meiningenské, Oba velice dbali o scénickou v¥pravu a dovedli ji
k antik virnf dokonalosti. Rada Keanovych inscenaci v Princess Theatre (1850-1859)
se stala zdvaznym vzorem shakespearovské inscenace na diouhd 1étg. o o

Meiningen§ti si tedy vzali piikiad z londynskg¢ch umélc, rozvijeli Jejlc_:h trad1c1
anan( zaloZili svétsp&chy. Jejich préce realizované v letech 1861-1 89I’tvoﬁl¥ hlavni
predehru reformy. Vliv tohoto divadla byl obrovsky. Pfi ka.id(.)roémc’:h zéjezde,ch
hostovalo v pritb&hu 16ti let tém&F po celé Evropé, vBude piisobilo Ja!co vyzva mfstmf*p
divadliim a podn&covalo tviré{ snafenf. Meiningenské shiédli Antoine, Stamslavsku:
Brahm, Irving a tisice daigich divakd; v roce 1885 také varSavské obecenstvo, mezi
nimi fada divadeInikd (konec odbocky).
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Neékteré umelecké snahy z pfelomu stoletf byly nikoliv neoprivnéng oznafeny
jako ,neoromantismus”. Wyspiariski prvni inscenoval v Krakov& Mickiewiczovy
Dziady a ve svém Vysvobozeni uvedl na scénu Mickiewiczova hrdinu Konrdda, aby
se pfel se soufasniky. Julius Bab, pfimy svédek proni reformy, na jehoZ soudy se
vidy s ditvérou odvoldvam, nazval celé obdobi vyvoje divadla v letech 1900-1914,
které ndsledovalo po naturalismu, ,romantickym intermezzem'. )'I‘akovy spisova-
telé jako Oscar Wilde, Maurice Maeterlinck, Hugo von Hofmannsthal, Frank Wede-
kind nebo August Strindberg, n&kte{ inscenafi, autoki a herci kabaretd, které hojné&
vznikaly po celé Evropé, skute&né pfendfeli romantické postoje a zdliby pfes prah
XX. stoleti.

Také v Polsku bylo vyvrcholeni prvaf reformy nerozluéné spjato pravé s roman-
tismem. Tehdy byl naplnén Mickiewicztiv divadelnf odkaz a jeho Dziady sklizely
spolu s dramaty Slowackého a Krasifiského dsp&ch na mnoha scéndch.

Romantismus poskytoval tudi¥ Velké reformé mode! svi&ta, filozofii i repertodr,
tvlrdf energii a silu potfebnou k zdpasu o pfetvofen! divadla. Stalym rysem pronf
reformy byl zejména aktivnf, bufigsky postoj , divadelniho umélce”, ktery pfedel i do
obdobf reformy druhé. Zde se dokonce krajné vyostfil. Jako by nastal ndvrat k jeho
prvotnim protestnim a anarchistickym zdrojim.

Plvod tohoto postoje tkvi hluboko v romantismu: integroval umélce se své-
lem. V romantickém pojeti byl umélec soud4sti kosmu, ptirody, lidstva, ale
zéroveil také arbitrem, kter§ o celku a sv&tu rozhoduje a jeding je oprivnén jej
vyjadfovat. Odtud je pouze krok k svévolnym rozhodnutim, co ze soutasného
umén{ je um&nim a co jim neni. Romantismus integroval rovngZ umélce s dilem.
Odiud je pouze krok k tomu, aby se tak jako v druhé reformé sam tviirce umélec-
kym dilem stal. Romanticky tviirce byl médiem, jeho prostfednictvim se vie
individudlai a subjektivnf (Dziady, &ast1V), pravé tak jako spont4nnf, nekontro-
lovatelné, ale vlastni, stdvalo uméleckou latkou. Odtud je pouze krok k neoro-
mantickému ,,ver§opudnému* alkoholu, k narkotikim Sedesétych let, k vyuZivani
technik transu. Romantikové umélecky povznesli to, co je sice nejasné, ale
autentické, o em se uvaZuje chaoticky, ale zato samostatné. Odtud nenf daleko
ke zmatenym manifestim let tisic devitistych ... i tisic devitistych sedmdesatych.
Svét obklopujicl romantického tvirce byl plny zdvojli, mraden, boufi, studnic,
bord, kabek, rozvalin, stind, pHzrakd (a tak d4le - seznam romantické rekvizitdrny
by zaplnil celé strinky), byl 1o viak svét jedineény, jak jej vidél sim umélec.
Vyjadfit tento svét znamen vyj4dFit sebe, Vyjadfit sebe znamena vyjadFit svet.
Proto samotny proces umélcova %ivota miZe byt uméleckym procesem. A tento
pfedpoklad i moZnosti obsafené v romantismu, které vedly jiz v XIX. stoletf
v nékterych piipadech k efektnim, spektakuldrnim 14skdm, svériim, soubojiim
a sebevraZddm, byly vyuZivény v prvni (napt. futuristické divadlo) a piné rozvi-
nuty v druhé reformé. Byli jsme sv&dky stirdn{ hranic mezi Fivotem umdlee
a existenci dila. Splyvani d&l s proudem Zivota. PovySoviénf Fivota do umé&lecké
roviny. ., Toto je pouze maly krok" (jak ekl Armstrong na Mésici).

Ve v¥voji druhé reformy lze v podstat® stdle vyrazndji pozorovat ono sté%i
postfehnutelné pfekradovani hranice, za ni¥ vzpoura piestdvé byt tvirdf a zaéing byt
pouhou destrukci. Vzpoura viiéi okolnimu svatu i vidi stavajicimu divadlu,
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Pfehnané zdirazfiovan{ vzpoury se stalo pfiinou krize druhé reformy. Nebo
ipadku? To je$t€ nevime. Tento proces nejzietelndji ukazuje v¥voj Living Theatre.
Nebyl snad tento vjvoj modelem osudi celé této reformy? )

Anarchistické postoje Beckovych a jejich skupiny se utvéfely Jli_ kolem roku
1960. Jejich radikalizaci urychlily udélosti spojené s uzavi‘cm‘mj.cj‘lch dwa'd’]a_v New
Yorku a s jejich vyhninim do Evropy.20) Jaro 1968 zastihlo Living v Panil_, a zde
nastal rozhodny okamZik. Beck na jednom studentském shrom4Zdénf prohlasil: ,Co
miZe ud&lat umélec v rdmci své profese, aby prokdzal sluZzbu revoluci? Nadim
revoluénim dkolem je toto: Jestlize chceme, aby se dé€lnici zmocnili tovérc_n, pak
my umélci musfme jit pfikladem. To znamend zmocnit se galerif, muzef, dwac%e].
Kdosi se zeptal: Mysli$, #¢ bychom méli zabrat Odeon? Byla to hrozn4 chvile.
Nastalo diouhé mléeni. Ano, fekl jsem, ano, to jsem m&l na mysli."21) Tak tedy
my#lenka obsazeni Théatre de France, Odeonu, kde se konal festival Divadla ndroda,
vze$la z Living Theatre. Aviak Beckovi samotnf se domnfvali, Ze to bude pouhé
divadelnf gesto: *‘Nisledujici odpoledne byly obsazeny Renaultovy zdvody (...)
VE&déli jsme, ¥e francouzské tovirny by byly obsazeny, i kdyby Odeon ol:fsa_lzcr[
nebyl."22) Nicméné k tomu doslo. ,,Obrovsky¥ transparent na tympanonu Klasicistni
budovy oznameval: Studenti, d&lnici, Odeon je otevieny!!! Cervené a ét‘:mé prapo-
ry."* A potom, po létech, velky divadelnfk unaveny Zivotem, Jean Louis Barrau!l,
v dobé studentské okupace feditel Odeonu, napsal: ,,Vchizime na scénu. Je tu tolik
lidi, Ze se bojim, zda to podlaha jevist€ vydrZi. Pod jevi§t¥m je $achta a nf?dovcd_u
si pfedstavit ndsledky pidu dvou nebo tf set osob s vySe kolem dvaceti metrd.
Nepopsatelny hluk. Ujimdm se slova. Odvoldvdm se na mezinfrodni charakter
Divadla ndrodd. Nikdo neposlouchd. VEichni mluvf nardz (...) V davu pozndvam
Juliana Becka z Living Theatre, mladé reZiséry a spfiznéné spisovatele... S jakym
zdmé&rem sem pfisli - nevim."23)

Stra¥nd konfrontace. Na jedné stran& citlivy a uglechtily Barrault, inscenétor
Moliéra a Claudela, d&dic Copeaua a vech nejlep¥ich tradic francouzské klasické
kultury. A na druhé strané Beck. Vidce hnutl off-Broadway, bufi&, pfedstavitel
nového, mladého, revoluéniho divadla. CoZpak jejich minulost, v§sledky, pfesvéd-
Ceni jsou natelik protikladné, Ze se musejl stfetnout? Ano, Beck Barraulta nidf.
Beckovo chovanl nepfimo dohdnf zoufalého, staréhe mistra, ztraceného ve viavé, k
demisi. Barrault zaznamenal:

& vieobecného chaosu jsem pochytil nisledujici:

L. Ze dinnost studentt nenf namfFena ani proti urité osobé, ani programu (...}

2. Ze Théitre de France, symbol burZoaznf kultury, bude zlikvidovéno.

3. Ze s4l Odeonu bude od nynéjtka slouZit jako politické férum. (...) 28. kvétna.
Vloupdni do skladu kostymi. Lidé tam vtrhli poté, co vytloukli okno, nafeZ nastalo
totdini ni¢eni. Pravy, nefalSovany vandalismus. Chodili jsme po &tyficeticentimetrové
vrstvé pomichanych kostyml. Nejen kostymi Thébtre de France, ale také na¥eho
souboru (nezapominejme, Ze jsme stitu dobrovolng odevzdali veskeré vybaveni
k devatendcli inscenacim). Krétce feceno: plody dvaceti let price byly zhanobeny,
znifeny, obriceny v nivef. Pfizndvdm, Ze mné to zlomilo: v tu chvili jsem se rozpla-
kal. Opakoval jsem: Za co? Pro¢? Pro nic. Zbyte¢n&. Nadarmo. Tolik nendvisti - aza&?
Vysméch nadi prici a nendvist, vyjddfend tak chavnym zplisobem (celd ta zmét byla
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plné exkrementd), se m& dotkly vic, ne¥ viechno ostatnf. (...) 30. kv&tna. Uvnitf
Odeonu nadél; viechno soustavng hnije. (...) Dvacet let préce, z toho devét v Théitre
de France, zpu‘.‘enych, Ekrtnutych b&hem jednoho m&sice. Stdsti nabyté vdSnivym
zaujetim, moje tsilf a velkorysd pomoc Madeleine jsou zni€ené, splacené, tak jako se
spléc{ ﬁéct: Ale komu? Nespravedlivosti. Pokl4daji mne za budiZknigemuy. {..) 23.
Cervna. Knihu Prdce a spory, kterou napf¥i, zakon&m vétou: *N4% soubor nezemtel
ale byl zavrazdén’ "2 '

To je ptiklad vzpoury v druhé reformé. O necelé dva mésfce pozdé&ji Living
Theatre demonstrativné opustil festival v Avignonu. Nastala dai¥f drastick4 konfron.
tace: Beck proti Jeanu Vilarovi. Absolutnf nemoZnost najft spolednou fe&. Rozchod.

_ I_(dyi pak zanedloyho Living cestoval po Spojenych stétech se &tyFmi inscenace-
rnl,-}ci byly nepachybné skv&lou manifestact sil nového divadia - Mysteria, Franken-
stein, Antigone a Rdj ted’ - hovofili Julian Beck a Judith Malinov4 pfi setkdnich a
d:skusfch. provizejicich turné jiZ jen o revoluci. O rok pozdgji se Living rozpadi.
Vychézeli z divadla, opouitéli je, negovali. Ale datf osudy skupiny nds nutf chdpat
tento fakt jinak. Living pracuje naddle. Uved] hru Favela - poloha &1 pro chudé
pubh_kum z brloh na pfedméstf Sao Paulo, poté uspoFidal v Brazilii predstaven{ pro
vesnilany, které bylo zakdzdno policif a privedlo {leny souboru do vézeni. Po
proputéni se Beckovi vrdtili do USA. Ptipravovali dal3¥f ,revoluén™ a agitadnf
vystoupeni.

Nejprve, v roce 1973, hréli Sedm meditact o politickém sadomasochismu. ™
Pozd&ji, na prvnf jarni den rokn 1975 uvedli kolektivnf kreaci Turning the Earth
(Otdceni Zemé). Pledstavenf se odehrdvalo v m&stském plenéru v okolf sidla Living
na pfedmésti Pittsburgu. Divdci Zetli na velkém poutadi Vyznén{ Zemé:

»1. Jsem krdsnd, miluji t& a patfim tobé&.

‘ 2._Jsefn znitend, zneZi¥(uje mne ¥fleng primyslovy systém, ktery miluje zisky,
nikoliv Zivot. Stala jsem se otrokynf, vydanou primitivafmu chtii tohoto systému
a jsem vyuZivéna tak, %e mi hrozf smrt.

3. Vy, moji lidé, jim¥ jsem tak zAzra¥n® dala Zivot, stanete se rovnd¥ otroky
audfete se k smrti, podiizeni kapitalistickému systému, ktery na V§chod® i na Zapad&

podgorujf viechny nérody svéta. Je to chorobn§ systém se Slenymi a bezduchymi
ambicemi.

4. Osvobodme se!"2®
Ptedstaven se sklidalo z prologu a p&ti obfadii: navdzani kontaktu s piedky,
kresleni zaklinadel - znakd na zemi, znovuzrozenf, pospolitosti a préce na roli.

6. kvina 1975 Living uvedl Six Public Acts (Sest veFejnych aktly) v kampusu
av okol{ univerzity v Pittsburgu. Byla to opét svétsk4 caremonie s proces{mi a man-
siony, k_t'crﬁ byla provedena proto, aby ,,nsilf mohlo byt zm&néno ve vieobecriou
harmonii®. Po prologu herci spolu s divdky putovali Sesti ,,domy*, v nich? rozehrgvali
krdtké scény, Zetli revoludni texty, zpivali pisn&, meditovali a diskutovali s diviky.
Program rozdévan§ divakim obsahoval svérdzné ,zpytovéni svédomi®. Kolik je
hodin? Kde jsi? Jaky je tvlj osud? Co to je Kainovo znamenf? (zde je tieba upozormit,
?e Favela, uveden pfedt{m v Brazflii, méla byt &4stf zamy$leného rozsdhlého celku,
je byl plénovén jako cyklus 150 her pod ndzvem Kainovo znameni). %" Dle citujeme
program 3esti vefejnych aktd.
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,Navrhujeme, abyste navitivili est mfst, poznamenanfch Kainovou viidou,
a abyste tam vykonali vefejny akt ve jménu trpfcich ndrodd.

DUM SMRTI. Pro¢ zéhy zemfeme? Co je smrt? Co je to mftus prvni vraZdy?
Kdo byli Kain a Abel? Pro¢ zabil jeden druhého? Co z toho vze$lo?

DUM VLADY. Co je to moc? Co je krev? Kdo vlddne? Kdo je ovlidany? Co je
to nésil{?

DUM PENEZ. Co jsou penize? Co je to zlaté tele? Jsou snad penize nésilim?

DUM VLASTNICTVI. Co je to viastnictvi? Nenf ono nésilim? Kdo je viastnikem
préce? Co je to kapitalismus? Co je to anarchismus?

DUM VALKY. Kdo jsou policisté? Kdo jsou vojéci? Co je to brutalita? Jak
piekovat mefe na pluhy?

DUM LASKY. Jak liska omezuje vlastnictvi? Jak ldska omezuje stit? Kdo
vlddne? 2I(;io podléha? Co je to otroctvi l4sky, vl4dy, ndsilf a smnii? Jak pfetnout
ckovy?”

Ddm smrti se nachézel v blizkosti budovy stavebnf{ spolednosti. Dim penéz pfed
bankou. Ditim Msky v parku. Mnchahodinové pfedstavenf koenilo v noci.

Ve tm# se rozsvitilo jen nékolik reflektord. Herdci i divéci utvofili kruh, do kterého
se zapojili tém&F viichni ptitomni. Vzali se kolem ramen - jako kdysi ke konci
Paradise Now, kdosi udal tén indické modiitby - jako kdysi v Mysteriich a mensich
kusech, a cel§ kruh se sjednotil ve vinicim se zvuku. Byla piilnoc, Jakysi hlas mohutn¥
zvolal: , Nastal &as, abychom uéinili dal3f krok." Jing: . Jste svobodni?” Lidé z kruhu
odpovidali: ,Je¥t& ne.” Ramena poklesla, ruce se rozpojily. Neuspofddané skupiny
herct a divak(l pomalu opoustély temn¥ park. Na ulici se v3ichni rozesli.

Schéazelo viak nadSent, jako po zakon&eni Paradise Now, kdy divici vychézeli na
ulici s herci na ramenou, nebyla tu scéna kolektivrfho shazovéni odévll a vzdjemnych
n¥Enostf.

Préce Malinové a Becka, jejich promluvy a pisné, byly nalad&ny na stejnou vinu
s ,revoluZni®, tasto i pfimo levitackou a maoistickou frazeologif. Nésledujici pfed-
stavenf vyrlistajl na podklad® pledchozich, p& jarnfch aktd se promEnilo v Sest
vefejnych aktll, Dim pendz z v¥e zmin&né inscenace se pak rozrostt v samostatnou
inscenaci The Destruction of the Money Tower (Destrukce basty penéz).

Inscenace hyla uvedena v z4H 1976 v Pittsburgu, a v f{jnu 1976 na Biennnale
v Bendtkdch. V USA vid&la jeji pfedstaveni Jolanta Brach-Czainové: , Herci rozmfs-
t&nf na jednotlivych praktikdblech podpfrajf jako karyatidy vlastnimi paZemi ncjvy3
patra spoledenské hierarchie. Konstrukce scénickych uddlostf je velmi jednoducha:
je zalo¥ena na pin&ni dvou &ldnkd jedndni, které symbolizujf &innost dané skupiny
a jejf funkci v celku spoledenského organismu, jehoZ podstatou je préce vytvifejici
velky kapitdl. Pohyb za&ind v nejniZ¥fch patrech v&Ze a jeho disledky se postupn&
prensZejf k patrim vy5§im. NejniZe jsou nezaméstnani a pracujicf tfetiho svéta. Ve
bild d&lnick4 tfida. Pracuji v dolech a hutich (Piltsburg je pravé méstem hornictvi a
hutnictvi). Vykondvajf rytmické, mechanické ikony, pfiCemZ nafikaji: M Zivot stojf
dva dolary za hodinu. Z reproduktor se oz§vé bzueni, skfipdni, hvizddni, finCeni
strojli. Jimi vytvofeny produkt je vyvezen zdvi¥ do nejvySiiho patra véZe, kde se
ukéZe, 7e jsou to dolary. Kapit4l zistiva dsteCné uloZen v bankéch, Cdstelng splyvé
dold tak, %e si herci penize podévaji z patra na patro, &im niZe, tfm mén&. Po chvili
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Mje reakumulace: ruce karyatid pfeddvajici penfze se if il
pl'ouhi zékladnf rytmicky cyklus, ktery se pravidgfné opakl?jae[aglyl‘ .\'FZhuru.._'I'a!ﬂo
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e . em je, ¥e tato vzpouyr: i j
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asimitlovalo. Politik A
;3213 sehto‘nedaﬁlo, uméleckq Einnoslt gaf'lei]tflll(apmméﬁovala " estetiia.
val fi i, jaky ‘
Akt zg;;n;iaigiﬁlh(;tﬁzkamwaky byl podi] »fomantismu’ v obouy ref;
V pront e 2 c pf'in. Odpovédi na tyto otdzky poskytli ptimo ¢ ?rm'é(:h
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) nf jevy,
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vytyfovalanové problémy a razila cestu zméndm. Reformétofi byli pfedvojem celku,
na ktery vykondvali podstatny viiv,
Termin ,avantgarda® vyZaduje vidy historicky vyklad, pfesné vymezeni doby
i kontextu viech jevil. ,, Divadlo inscenace*, jeZ bylo vysledkem prvn{ reformy, bylo
avantgardni kolem let 1920-1935 a pak avantgardnim byt pfestalo. Zato se vieobecné
roziifilo. Avantgardnost prvni reformy byla ostatn& dosti specifickd a ambivalentni.
Divadelnici vyhladovali poZadavky ,,obrozeni™, ,reformy*, ,modernizace" divadla.
Jejich praxe prinesla mnoho nového. Divadlo pfitahovalo avantgardni malite, basni-
ky, budebniky, architekty, choreografy, tane&niky, filmafe a spolupraci s nimi hodné
ziskdvalo; tento vliv byl ostatn& oboustranny. Divadelnici v8ak nikdy nevystupovali
s tak vyhrocenymi postuldty jako napf. futuristiCt! bdsnici, neménili tak radik4lné
zdkladni pojeti svého uméni, jako nap¥. maliti abstrakcionisté. Vykiik Eleonory
Dusecvé - , ,viechny souasné herce je tieba otrdvit” - a sen Gordona Craiga o zastou-
peni herce loutkou, nenalezly 8ir${ ohlas. Prvaf reforma, kterd bojovala o divadlo
zitika, viibec nechtéla ,,pdlit knihovny*. Obracela se s ldskou ke starému divadlu,
studovala dokumenty, napliiovala Zivotem ruiny antickych amfitedtri,. Lidé provadé-
Jici reformu zpravidla dobfe znali historii divadla. ProtoZe viak nutn& byli v tomto
oboru samouky - teatrologie se rodila zdrovenl s reformou - nékteré oblasti piili§
neznali, zatimeo jingmi byli pfimo uchvéceni. N&ktefi reformdtofi vidéli moZné
obrozen{ divadla v ndvratu k jeho stdle Zivym, leZ zapominanym zdrojiim. Leon
Schiller v roce 1913 napsal, Ze inscenace reformdtord ,....nejednou hledajf vzory
a povzbuzen{ v nejvzdélengjifch dobéch, nejexotiCtEjiich kulturich, erpaji z moud-
rosti tradice.*? V pocatelnim obdobi reformy mély tyto ndvraty k minulosti n&kdy
dosti muzesinf charakter, coZ se projevovale v inscenacich historickych her u Mei-
ningenskych, Antoina, Irvinga a Stanislavského. Z minulosti se pak Zerpala prede-
viim filozofickd problematika a vize &lov€ka: ¢lovéka integrovaného, s hlubokym
vnitinim Zivotem a krasnym t&lem.

Zijem o t€lo, rehabilitace a reedukace t€la, zména spolefenskych zvyklosti s nim
spojenych, s jeho od&nim, pohybem a pfedvadénim, tvofily jednu z dobovych avant-
gardnich tendenci, na niZ se reforma podilela a &erpala z ni.

SpoleCensky a politicky orientované organizace a spolky, které vyuZivaly hro-
madnd cvifeni v lehkém od&ni na volném prostranstvi, vznikaly ji¥ v drahé poloving
XIX. stoleti. Cesky Sokol v roce 1862, polsky Sokol v roce 1867. Kolem roku [880
byla zavedena vieobecnd ¥lesnd vychova na anglickych a americk§ch Skoléch.
V roce 1896 vzkfisil Pierre de Coubertin Olympijské hry. Emi]e-]acqucs Dalcroze se
od roku 1892 zabyval rytmikou, pfifemZ spojoval cvideni s hudbou. Jeho price

zaujaly mj. Copeaua a Appiu, ktery s Dalcrozem dlouhodob# spolupracoval. V roce
1901 vzniklo v Rakousku mlddeZnické hnut{ Wandervogel (Stéhovavi ptéci), jehos
¢lenové potidali p€&i tdry, oblékali se lehce a volné, péstovali iElocvik atanec, hudbu
a amatérské divadlo. Amerifanka Isadora Duncanové tanéila od roku 1902 v evrop-
skych hlavnich méstech bosa, odéna v lehkém feckém chitonu, &mZ revolucionali-
zovala balet i divadio.

Tato vyvojovd line pokratovala aZ k Mejercholdov& biomechanice. Zijem o 1&lo

a okouzlen{ prastarou divadelni tradic{ se nutn musely setkat s komedii dell’arte.
Nivrat ke komedii dell’arte se zaméfil na jeji podstatu, kdyZ do popfedi vystoupil
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herec v pohybu, kter§ vyuZival celého t&la, nikoliv pouze tvéfe. V komedii dell’arte
se pfece zakryvala herci tvaf prave proto, aby neodvid&la pozornost od celého téla,

Tohoto pfkladu se viinijvé chopila druhd reforma. Zavedla v divadle nahotu
hercd, a ngkdy i divakd v pfesv&dZent, fe &ovék jekrdsny cely, a Ze jeho duchovnost
miZe s neobydejnou silou emanovat z t&lesnosti. 1 k tomu nékdy dochdzelo. Nahota,
kterd v inscenacich druhé reformy vyjadtovala osobity postoj a poslnf, v¥ak velice
rychle zeviediiovala nadm&mym vyufvanim v komer&n(m divadle a ve filmu,

Moudrost avantgardnosti prvnf reformy se projevovala fastymi ndvraty k divadlu
minulyich dob, k jeho modelu svéta, k jeho prostorov¥m konvencfm a vfrazovym
prostfedkiim. Modernost a tradice se spdjely ve sloudeninu velice zvl4Stniho druhu.
Spoledn¥ vytvafely novy jazyk divadelnfho uménf, Naptiklad v Mystériu osvobozend
prdce (Petrohrad, 1. 6. 1920) byl aktusln{ agitatnf obsah vyjddfen formou pfevzatou
ze stfedovEkych mystérif. Shakespeartv Hamlet (Lond$n 1925), Schillerovi Loupe?-
nici (Berlin 1926), Krasiriského NeboZskd komedie (Varfava 1926) byly hrény
v soudasnych kostymech, Gozziho Princeznu Turandot (Moskva 1922) inscenoval
Vachtangov na podkladé konvenei a kostym( komedie dell’arte, které si herci oblé-
kali na soudasné vedernf (ibory.

Druhd reforma udriovala v obZhu vz&jemnou inspiraci s ve§kerym modernim
uménim. Divadlo za mnohé vd&&ilo happeningu (ktery vznikl v roce 1959) a happe-
ning divadiu. Hudbu pro divadlo psal Penderecki. Potworowski 2 Hasior se pokouseli
tvofit v oblasti scénografie. Divadlo udrfovalo krok i s nejrozmanit&j$imi objevy
azdjmy védy. JestliZe se pronf reforma do znatné miry nadchla technikou, pak druhd
ptedeviim antropologit. Zde pramenf pro drithou reformu tak charakteristické vypra-
vy mimo divadlo, k paradivadelnim jeviim, k ,,pfirodnimu divadiu® (jak jsem tuto
oblast nazval v Divadle vzdjemnosti). Inspirftorem téchto zéjmil a v§zkumd byl Ar-
taud, propagtor divadla z ostrova Bali. PHrodnf divadlo zkoumali teoreticky i prak-
ticky divadelnici v Sedesatfch a sedmdes4tych letech: znimé jsou Brookovy vypravy
do Afriky a Schechnerovy na Novou Guineu.

Prvnf reforma byla &ist& divadelnim hnutfm. Dosttediv§m.Vyvé&trala starou diva-
delni budovu a pak ji zafala znovu zakizovat, Pfestavovala jednotlivé pEiky, nikoliv
viak nosné zdi. Chi&la si podmanit divadelnf historii i sou®asné umén{. Odstrafiovala
stary, zapra3eny herecky styl, konvence, prostfedky, stroje, zaf{zeni a zamétiovala je
za podobné - pouze nové.

Prvnf re{onna byla vybuchem. Jutius Bab, svédek tohoto obdobf, pouZil slovo
exploze* ** Soudim, Ze to bylaspfle imploze. Vybuch ,dovnitt. Prvnf refor-
ma zrusila stary obsah pojmu divadlo tim, ¥e do divadla v¥lenila prvky jingch uménf,
prvky starého divadla, nové vynilezy i nové techniky pfenosu a komunikace. Teprve
druhd reformabyla e x plo zi. Pohybem odstfedivym, sm&rovanym mimo divad-
lo, ke svétu, pohybem, ktery staré stény divadel rozmetal jako granét.

V dgjindch kultury lze jen vzdcn pozorovat ndsilné pFeryvy a radiklnf skoky,
s vyjimkou n€kterych etap vivoje. V ptipad® prvnf reformy Ize Fici, %e harmonicky,
logicky a evolu¢n€ vyristala z divadla pfedchézejfcich desetiletf a staletf, Byla spo-
jena s blizkou i vzddlenou minulostf, a navzdory zdénf se nendsilng pfikldn&la k bu-
doucnosti. Pfedevifm dohanéla, co vzhledem k jingm umé&leck§m oblastem & prost
vzhledem k rozvoji civilizace a v&dy divadlo zame¥kalo. Prvnf reforma byla v§sled-

44

kem i soudstf, a teprve pozd&ji také aktivnim tastnikem pfemén, zasahujfcich
viechny oblasti Zivota.

JestliZe se b&hem XIX. stoleti roziffily na Zeleznici to&ny (které byly vynalezeny

v Anglii jiZ v roce 1750), jejichZ Gi¢elem bylo snadné pret4Senf vagénii a lokomotiv
z oleje na kolej a jejich obraceni na mist, pak zavedenf tofen do divadel bylo jen
otdzkou fasu. Instalovénim toen na scén& (poprvé v roce 1896 v Mnichov&) reforma
pouze dohidngla civilizaéni zpoZdéni divadla. Naproti tomu - jak pfipomnél Jan
Kosiriski, kdy? psal o Appiovi - *¥ jakmile Edison vynalezl Z4rovku (v roce 1879),
zacala elektfina (jiZ v osmdesdt§ch letech) vytlafovat z divadel plyn a Appia mohl
v roce 1895 vydat Inscenovdni wagnerovského dramatu - manifest nového divadel-
niho osvétlovani. Dokence 1ze fici, Ze divadlo se muselo proménit jiZ jen pod vlivem
elekirického svétla. Herci museli ustoupit z proscénia do hloubky jevist, tam, kam
svitily reflektory, zprvu zav&§ované pouze za portdlem; na pfedscéné bylo pki
zhasnutém jevidti pfitmi. Herci byli rovnéZ nuceni zmenit styl hry, omezit vn&jsi
vyrazové prostfedky; pfehnand gesta a mimika, nezbytné v poloferu a polostinu
hlediSt€ i jevité osvétleného svicemi nebo plynem, zatala byt nepfijatelna v jasném,
klinickém svétle Zdrovek. Ze stejnych ditvodd bylo nutno ploiné dekorace nahradit
prostorov¥mi, ptitemZ musila byt pltna na kulisdch pevn& vypnuta a lépe pomalo-
véna. Toto je pouze jeden pfiklad, atkoliv takovgch &initeld jako elektfina, doléhaji-
cich na divadlo prévé koncem XIX. a potdtkem XX. stoletf, byla cel4 fada. Pisobily
ptimo i nepiimo. Velkd erupce vyndlezd a technickych vymoZenosti, pfipravens
primyslovou revoluci jiZ hluboko v XIEX. stolet{, pfitom nebyla jednorizovou vinou
na rozhranf dvou epoch, n¥br procesem probihajicim s neslabnouef silou po cely
Zas, jaky vyméfujeme ob&ma reformim: od elektfiny pfes automobil, letadlo a rozhlas
ke vzniku a rozdifenf televize a samozlejmé kinematografie. Vznik a pfedeviim
ozvuden! filmu bylo jist¢ mocngm dinitelem, ovliviujicim divadlo. Do zkouméni
tohoto problému se viak nemohu poultét; mohu pouze pFipomenout fakta, kterd bude
muset historik divadla XX. stoleti pe¢livé analyzovat. Prvni reforma venikla zdroveis
s kinematografif a uhasinala prave tehdy, kdyZ film pin& umélecky dozrival. Druhd
reforma nastupovala v dobé& roziffen( televize.

K Gvahdm o druhé reformé je termin avantgarda nad4le vhodny, aviak zédroveii je
i nedostaujfcf.

Je vhodny pro objasn&nf Fady jev( druhé reformy, Polsk4 studentsk4 divadla, hnut{
off a poté€ off-off-Broadway, Living Theatre a Teatr Laboratorium byly ve své dob&
avantgardni. Retily nové divadelni problémy, pronikaly prvnimi kroky do budouc-
nosti.

Je nedostalujici, protoZe divadlo druhé reformy, kromé tradi¢nich funkci kaZdé
avantgardy, které &istefné plni dosud, vytvifelo svlj vlastnf systém, postupn& se
ménilo ve v¥lu¢né, izolované hnutf, oddélené a oddélované od ostatniho divadelniho
Zivota spole¢nosti mnoha zemi. Vznikaly fasopisy v&nované vyhradn& tomuto divad-
lu. Néktef{ kritici se zabyvaji pouze jim. Utvofilo se obecenstvo spjaté pouze s nim.
Toto divadlo md své manaZery a festivaly, na které zve soubory podle specidlniho
kliCe. Konaji se setkdni, pfedstavenf a stdZe jen pro ,zasv8cené".

Podobny jev se ostatné vyskytuje i v jingch uméleckych oborech, piedeviim ve
vytvarném uméni°® a v hudbé. Je to fenomén v tomto rozsahu dosud neznimy,
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charakteristicky pro posledni Etvrtinu XX. stoletf. Boutlivy rozvoj mezilidské komu-
nikace, oteviranf a stirdnf hranic, roziifovéni moZnosti GZasti na kultufe, proviz{
v¥voj opalny. pfibfva nacionalismu a partikularismu, v umé&ni se & underground,
vytvifejl se umélecké sekty a uzaviené alternativni skupiny. Kultura se stietd s anti-
kulturou. Uméni s antium&nim. Divadlo s antidivadlem.

Dosavadnf pojeti avantgardy pfedpoklédalo rozvoj uméni podobny rozvoji v ji-
ngch oblastech Zivota, napifklad ve v&d, sportu, ekonomice. Podminkou TozZVvVOje
masové produkce jsou vyzkumné instituce, které vypracovévaji obecné aplikovatelné
metody. Novy automobil, kterg pak sjiZdf z pasu v milidnech kus@, musi mft prototyp.
KaZd4 tovdmna potfebuje laboratof. V divadle Je takevou laboratof{ avantgardni
soubor. Tak vznik! Teatr Laboratorium Grotowského i Odin Teatret; piedtim zase
Théétre du Vieux-Colombier, Reduta a jind divadla.

Dines vak umélei zadinaji sv4 pracovidté uzavirat. Uchyluji se do dstrani, Nepfeji
si, aby se jejich ,,vyndlezy" pfili¥ rozsifovaly. Proto se pfed davem ukrgvaji. Zujuji
okruhy sv¥ch z4jmb. Omezuji poZet mist v hledidti. Hermetizujf jazyk.

Je zfejmé, Ze tak &ini z pudu sebezdchovy: nadmérny pritok informaci pfeje
vulgarizaci a pfipravuje tvorbu o nezbytny rys tajemstvf. Cinf tak v zdjmu uménf:
prostfednictvim masové reprodukce se z uméleckého dila stdva primyslovy vyrobek
{mii¥e se tak dit i s divadelnf inscenac), pfedmét spotfeby, lehce p¥isvojovany, lehce
odklddany. V zdjmu Elovéka: umélei bojujf o zachovan! individuglniho, ncopakova-
telného, osobniho kontaktu tviirce s pfjemcem, herce s divikem, &loveka s Klove-
kem; tento kontakt je pro divadlo konstituujict, bez n&j divadlo zanik4; uméni se
z néstroje duchovniho rozvoje jedince ménf v dal3f anonymni represivnf systém.

Af uZ by byly pHeiny tohoto neobyklého procesu jakékoliv, faki odd&lovani
savamgardy* od ,hlavniho proudu* nelze v divadle ptehlédnout. Avantgarda se
osamostatiiuje a izoluje. Nechévé se bud odsunout na okraj, nebo se sama odvraci od
celkového proudu divadelniho Zivota, ktery je timto zplisobem zbaven nezbytngch
podnén a ptilivii nové energie.

K tomu, aby se divadelnf organismus (uméni, ekonomika, atp.) mohl dsp&ins
rozvijet, Fidné plnit své funkce, jsou potfebné nejen laboratofe; neméng dileZity je
systém zvefejiiovani, osvojovéni, vsttebdvani vysledkd Sinnosti avantgardy. Avant-
garda zde zérovefi nachdzi zdvaZny stimul, kritérium spoledenského plijetf nebo
odmitnuti. Pro divadelniho um&lce m4 z4sadni vy¥znam ta i ona informace. NemiiZe
pracovat v prazdnoté. Odporovalo by to podstaté divadla jako mezilidského procesu.
Kontakt 5 vefejn€ provozovanym divadlem doddvs avantgardé impulsy, podnéty
i urtité vyzkumné _tkoly”. Dosud kaZd4 vina divadelni avantgardy XX. stoleti
postupné zv&Sovala sviij vliv, vieobecné se roz¥ffila a poté zanikala. Na jeji mfsto
viak nastupovala novd avantgarda, kterd byla na zdklad€ piirozeného vivoje posléze
opét vieobecn& pHijimdna. Pak se piesunula na stfedni pozici, atd. Tento neustaly
proces , litkové vymény* mezi masovym, institucionalizovanym divadlem a avant-
gardou zaji¥foval Zivot a pravidelné fungovini celého organismu. JestliZe viak vefej-
né provozované divadlo avantgardu odmit4, a jestliZe se avantgarda od tohoto divadla
odvract, ustdva tvaréf obéh informaci a energie. Vznikajf samostatné systémy. Uzav-
Fené. Neplodné. Odsouzené ke strnulosti.
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Prvnf reforma si pfece jen - i kdyZ s velkymi obtiZemi, nikoliv bez boji a proher,
provizenych vysméchem a pomluvami - vydobyla autoritu a nachézela spojenf s teh-
dej&i divadelni kulturou. V Sovétském svazu Mejerchold po uréitou dobu vykondval
funkci vedouciho divadelniho oddéleni Lidového komisaridtu osvéty (ministerstva).
Osterwa byl pfedsedou Svazu umélct polskych divadel. Schiller v roce 1936 prednesi
programové vyhliZenf na mimofddném sjezdu tohoto svazu; pfedtim, v roce 1933
utinil z principd divadla Velké reformy zdklad vyuky na fakult® reZie Stédtniho
institutu divadelnfho uméni ve Var§avé. V roce 1936 pronikli pfedstavitelé reformy
do Comédie Frangaise, baSty konzervatismu ve francouzském divadle. Copeau tam
reXfroval Moliérova Misantrope (1936), Jouvet Comeillove Nuzi (1937), Dullin
Pirandellovu hru Je to tak - cheete-1i (1937), Baty Labichliv Slamény klobouk (1938).
Vichni tito lid€ byli reformétory, hldsali ndzory Casto vzdélené vefejnému min&nf,
ziskdvali zkuSenosti jako avantgardnf tviirci.

Dnes je situace odli3nd. V divadelnfm Zivot& mnoha zemf{ pozorujeme n&kdy aZ
drastické rozdélovan( cest oficidlntho a avantgardniho divadla. Existujf té¥ oblasti,
kde se avantgarda prost& viibec nevyskytuje. Hluboko ve XX, stoleti se utvafi stav
srovnatelny s obdobim p¥ed prvafl reformou.

Divadlo, které nen{ vystaveno nepohodinému, obtiZnému, znepokojujfcimu na-
tlaku avantgardy, upad4 v sebeuspokojenf a kli§é, odtrhav4 se od skutednosti. Zading
se podobat spole€nosti, nepfipouft&jfci pluralismus. Takové divadlo b¢vd dobré
technicky i profesiondlng, duchovn& viak je prézdné. Netvol ani nevstieb4v4 nové
ideje. Nevytvaif vztahy mezi lidmi. Peter Brook je nazval mrtvelnym divadlem.

Podobny osud miiZe potkat a kdysi ji¥ potkal ,,avantgardu®, kterd se osamocovala
a uzavirala se svou vlastni problematikou, kterd se soustavn& nekonfrontovala s ve-
fejn€ provozovanym divadlem a zvI4§té se spolelenskymi potfebami, naristajfcimi
uvnitf divadla akolem nZhe; takovéd avantgarda se jednoho dne ukdZe jako beznadgjng
zastaral4, staromédn{ a nepotfebn4.

Divadlo druhé reformy bylo ur€itou dobu ,avantgardni® a zdrovefi ,oteviené”.
Pisobilo jako vyznamnd soudst pluralistického divadelniho systému nirodnich
divadelnich kultur i divadelni kultury sv&tové. Proces uzavirani a oddélovani avant-
gardy od celkového proudu divadelntho Zivota (proces dobrovolny i vynuceny) by
mohl vést aZ k ohroZeni rovnovéhy a Zivotaschopnosti celého systému.
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OTEVIRANI DIVADELNIHO PROSTORU

Y prvn{ reformé pfichézeli do divadla maliti spjati s uméteckymi avantgardami. Jejich
modernf malffstvi, které pfetvifelo dekorace a kostymy, bylo viak nadile kompono-
véno jako vyplfi scénického obrazu v rdmu proscénia. N&ktelf z nich zaali ve vats(
mife pfihlfZet ke specifice divadelntho obrazu, dané pohybem herce, hloubkou
a trojrozmémost{ scénického prostoru. Z téchto maliti se stdvali scénografové. Jini
zase podnitili vznik nového, zvl&tniho iitvaru: v§tvamného divadla. Inscendtofi prvni
reformy, kel experimentovali s modely, plichizeli s my&lenkou pfetvotit vnitfek
kukétkové scény tak, aby viechny prvky, které ji vypliiujf - herec v kostymu,
proménlivi dekorace, svétlo a pohyb (herci, dekorace, svétla} - byly homogenni.
Za tm tifelem bylo rovn&Z nutno zm&nit podmfnky vid&nf a tudi¥ prestavét hledi§ts.
Vzpoura se tedy tykala celého divadelnfho prostoru. Inscenétofi-refiséli vyu¥fvali
prostor jako hlavnf tvhréf materidl. Scénografové, kieH byli pdvodem malffi, za¢inali
pracovat jako inscenétofi.

V druhé reformé pokrafovali malffi-scénografové-inscendtoti ve zkoumdnf v¥-
tvarného divadla, divadla-happeningu, divadla-environmentu, divadla-ambal4¥e, di-
vadla-debaldZe, atp., které v tomto obdobf nepatf{ jiZ k okrajovim jeviim, ale tvoii
cely rozsihly proud divadelntho Zivota s vlastnimi soubory, obecenstvem a kritikou,
specializovanou na sledovani inscenacf tohoto typu. My&lenka zreformovéni divadel-
ntho prostoru, kterd vznikla v prvnf reformé, vedla v druhé k z4sadnfm zmé&nsm
v divadelni architektufe a ke vzniku zcela nov§ch divadel v mnoha zemich svita.

Pfed pryn{ reformou prodla celd vina malifského impresionismu mimo divadlo
a ani jeden impresionista se tehdy nestal scénografem: Salén Odmitnutych se konal
roku 1863, poslednf v¥stava impresionistd roku 1886, Théitre Libre bylo otevfeno
v roce 1887.

Zanedlouho poté v3ak zataly v divadle plisobit celé skupiny malifd. Vstupovali
do n&ho branami Théitre d’ Art (od roku 1891), de L' Oeuvre (od roku 1893), ruskych
baletis (od roku 1909) a ¥védskych baleth Rolfa de Maré (v Paii¥i v letech 1920-
1924). Paul Fort pfizval ke spoluprdci v Théatre d’Art Pierra Bonnarda, Maurice
Denise, Paula Sérusiera. B&hem ndsledujicich sez6n soustfedil Lugné-Poé ve svém
divadle celou plejddu nejvyznaln&jdich sou€asnych malil; v L'Oeuvre vytviieli
scénografie Edward Munch, Henri Toulouse-Lautrec, Edouard Vuillard, jako¥ i De-
nis a Sérusier. Dekorace k ruskym baletdm navrhovali nejprve Bakst, Benois, Golo-
vin. Gonarovov4, Jegorov, Larionov, Pak nastalo prolfndni. Ruiti malif pfipravovali
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scénografie v pafiZskfch divadlech a v opefe, zatimco Dagilev naopak angaZoval
malffe z pafiZského prostfedi; scénografie pro balet navrhovali Picasso, Picabia,
Mir6, Emst, Chirico, Braque, Léger a dalif. Malffi v divadlech zdomscnii, Tento
fakt umoZnil Zbigniewovi Strzeleckému opravnéng psét o kubistické, expresionistic-
k€ a surrealistické scénografii.

Maiffské umélecké sméry nachézely v obdobi reformy v divadle skuten& oka-
mZity ohlas. Ctendfe, ktery m4 zdjem o podrobngjsf orientaci v této oblasti, je nutno
odkézat na specializované préce.? Zde bych chtél vzpomenout pouze nikolika
vybrangch ptikladd, které by ndm umoznily l€pe porozumét visledkiim druhé refor-
my.

4. Zervence roku 1909 se v zahradnfm divadle ve Vidni konalo pfedstaveni
nazvané Vrah, nadéje fen. Autorem textu, scénografem a refisérem byl mlady,
tiiadvacetilety, ale jiZ tehdy znim¢ malf¥ Oskar Kokoschka. V ptedstavenf vystupo-
vali autorovi uméledt! piételé a studenti Akademie vytvarnych uménf. Na tvifich
a [Elech meli namalovéno lidské nervové Gstrojf, vnit¥nf nervovy systém pfeneseny
Jakoby navenek. Provddli podivné a divoké pohyby, kroky, skoky, béhali, vyddvali
vykliky a pazvuky. Hral bohaté obsazeny orchestr. Dekoraci tvofila ervens v&s
umisténd uprostfed hractho prostoru. Hra m&la prostfednictvim sledu metafor vyjad-
fovat chtfe. Obecenstvo po celou dobu zasahovalo do akce - spflalo herciim, hvizdalo,
smélo se a tleskalo, skupiny divéki se snaZily navzdjem pfehluit nebo utidit. Po
skonZen{ pokraZovaly hidky a vz4jemné urdZzky. Tak vypadalo pfedexpresionistické
vytvamé divadlo v radikélng vyhrocené podob v onom roce 1909, Ovlivailo fadu
reformitorl, zvI4%tE nEmeckych.

Tého¥ roku (1909) vydalo hnuti futuristickych basnikt a malffl Prvnf futuristicky
manifest. V roce 1911 vyhldsil Marinetti Manifest futuristickych dramatikit. Obsahuje
poZadavky neviednosti divadla, podifzenf scény vl4dE stroje, rozchod s fotografovs-
nfm Zivota; herci pak jsou povinni usilovat o to, aby byli vypiskdvini... A skutefng&,
Y roce 1911 vyvolala Marinettiho skupina v Teatro Mercadante v Neapoli takové
poboufen{ divakd, Ze museli zasshnout karabini€fi. V roce 1913 vyhlésil Marinetti
dald( futuristicky manifest, ktery se tykal divadla a byl zevrubn& zdvodnEnou
glorifikaci music-hallu. V roce 1915 zvefejnil malif Enrico Prampolini manifest pod
nézvem Futuristickd scénografie. Vyskytuje se v nEm kategorické tvrzenf,Ze diva-
delni reforma byla a2 dosud iluzornf a neschopni. Opravdovou reformu uskutedni
teprve futuristé, mimo jiné zavedenfm ,elektromechanické pruzracné a.rchitcktury“.3 !
Filippo Marinetti, Emilio Settimelli 2 Bruno Corra poté v roce 1919 vyhlésili manifest
Syntetické futuristické divadlo s podtitulem: “antitechnické - dynarmické - simuitdnn{
- autonomnf - alogické - antirealistické”, Je to vystiZné a vy&epavajicl vymezen{ ideje
futuristického divadla. V ,,zévérech* manifestu &eme: ,Na scéné je tfeba uplatnit
viechny vyndlezy a experimenty, i ty nejnevErohodnéjdf, nejpodivngjsl a jakkoli
antidivadelni, jaké umeélecky génius a véda kaZdodenn& uskuteciiuj{ v tajemnych
zékoutfch podv&dom, ve sféfe dosud neprozkoumanych sil, v oblastj &iré abstrakce,
Listého rozumu, v zéblescich fyzického poblouzn@ni music-hallem a cirkusem,*®

Autofi manifestu rovnéZ informujf o svyich vysledcich: , Prvni divadelni syntézy
Marinettiho, Settimelliho, Bruna Corry, Rema Chitiho, Arnolda Ginny {...) pfedvedly
divadelnf soubory Bertiho, Nichiho, Zoncady, Petroliniho s GspEchem velkému

50

R e S

. — - -

mno?stvl obecenstva v divadlech v Bologni, Anconé, PadoYé, Benitkich, V.C‘l:Ol'lé,
Janové, Rimé, Neapoli, ve Florencii, Lucernu, San Rf:mu. Mildn& (..} v Paffil. )
Miizeme prohldsit, Ze divadelni pfedstaveni, v&t3inou ?amfélcné a realizovani -
fe¢eno dne¥nfmi pojmy - jako exces, skandél, ,,evcm‘f - patf!la od podétkuk p}rloi?régl
reformy. Futuristické divadlo bylo ditétem reformy, jakkoliv se zfikalo svyc! 1 rodi 1
Ke Kokoschkové hie Vrah, nadéje Zen, vypiskané v roce 1909 ve Vidni, napsal
hudbu Paul Hindemith. V roce 1921 ji inscenovali v Dessau jako operu s dekoracerm
hotovil Oskar Schlemmer.
* k%s;grlzys‘ekngl:mmcrem se dotykdme dalSf rozs?hlé problematiky, kterd zde"ml:i:
byt pouze nastindna: spojenf abstrakcionistd s divadlem reformy, a pfesnéji
i vlivit Bauhausu a reformy. .
‘.fza.];;:llgﬁl; sdru¥oval v rozmezf let 1919-1934 ve Vf:pal"u, pozd&ji v Dessau a v
Berling mnoho v§znainjch malftd té doby, jako byli E1 LlSS}tzky, lylolmly-Nagi(,i vari
Doesburg, Paui Klee, Vasilij Kandinskij a dal3f, vEctné architekud, jako byl_zakl. dztlzf
Ekoly Walter Gropius. Divadlem se zalaib)’rval Schlemmer, po gordonu Craigovi :
diisledny teoretik totdinfho divadla, vytvafeného pomocf marionet, svitla, pi‘edn} fal,
nerealistického prostoru, rytmizovanéhe pohybu t€l, prvkd tance a pan.tom.:.r::.
V¢sledkem jeho snah byla kniha proroctv( a zéznamd zku§eno§tf rchrmy, Die l:lu e
am Bauhaus (1925). Schlemmer se viak nezabgval pouze teoqf. V divadle Bauhausu
prov4d2l laboratornf vyzkumy, které byly souéﬁst( .refon'ny, i kdyZ ve'své do;b: na
divadelnf praxi nem&ly bezprostfednf vliv. Pozd&ji byly stile vice ptipomininy.
Inspirovaly Petera Schumanna a dal¥f divadelniky. _ . .
Nelze opomenout ani tizké spajeni reformy s dadaismem a surrealismem. Ji 1 prvg
dadaisticky veder v sile Z’.;.ll' Wag v Curychu 14. gervence roku 1916 byl vlastn
i nfm pfedstavenim. -
dw:/dzz)uvisll:osti s vystoupenim dadaistd je nutno pfipomenout ta]fé ka'barct, dw]i?je;
nf #4nr, kter§ rozkvétal zdroveii s reformou. V t€ dob vidy za ué:?stlvma!ﬁ‘ﬁ. yé
Tristan Tzara, Hugo Ball, Richard ]-Iﬂ!sen!z‘;ckk.:l5 Har:(s bAr[;tl:ltedah tribunu pro sv
v&di, obraceli se pravE k uméleckému kabaretu. ) )
umézlf;::réu;z ﬁél?j:h névﬁtévnikff a u¢inkujicich kabarety Voltairej vySelidaliiz teo-
retikil a praktik® divadla reformy, Kurt Schwitters. Své nazory vyjadfoval v éaso}inse
Merz, kter§ sdm vyddval (1919-1932), a ve scéndfich pi‘edstavepf zaloienyc‘ na
pohybu a animaci pfedmé&th, &innosti strojd, pfednadenf frag:nentu basnf a novino-
vych &l4nki herci, ponofenymi do chuchvalcl pary a proudd vody, osvét]ovm;im:
ziblesky lamp a reflektori. Citat, ktery uvéd{fnc podle Urszuly Cz?noryské-. predsta-
vuje typickou Schwittersovu explikaci: ,Divadlo Merz slouZi inscenaci ’dramfitﬁ
Merz. Drama Merz je abstrakin{m uméleckym dilem. Podle vieobecni pﬁ;xmanyc_
zésad je podkladem dramatu a opery psany text, k’teri ui- sam, pez divadla, J;
ucelenym uméleckym dilem. Inscenace & hudba sloui.: pouze ilustraci textu, ktery u
s&m je ilustract d&je. Na rozdil od dramatu Ci opery jsou YEcchny sloZky inscenace
Merz vzdjemné nerozludné propojeny; nelze je zapsat, &ist nebo vys_lechnout, tato
inscenace mii¥e byt vytvofena pouze v divadle. Divadlo Merz znd toliko rozpusiéni
viech sloZek v dhrnném dile. Materialy inscenace jsou viechna pevnd, kapalnd neb('J
plynnd 1&lesa, jako bilé si¢ny, Clovek, klubka ostnalého'dréllu', modrd d;i[ka: bodovy
reflektor. Merz vyutiva prostord propojitelnych i zanikajicich v okach sité, nebo
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takovych, které lze skisdat roztah j
ch, L ovat a ma¢kat jako opony. Lze olekavat i i
: r(‘)r:(é;‘.egc(:)fh se p;edméty; linie by se rozsifovanim mohly ménit v plwzz.lﬁl:l):)l:;;zs
zpracovﬁnf(::o h)’rt k d;koracfm pliddviny, jiné odnfminy. Material k hudebnimu
et o mot ou t]\ioh t \f§echny tciny a zvuky, jaké lze vyloudit 2 houslf, pozounu
viethon & )Elpen nig(:t:y k?:r:ﬁnl;c?drggdu'fva atd. Materifilem pro text se mohou stéi
; ; \ cuji inteligenci a emoce. Tyto i j

uZity logicky, v soulad jektiviimi 20 na 2kt g 05t
PR A u s objektivnimi vztahy, nybr¥ Ppouze na zikladg logiky uma-

Toto je jedna z krajnich viz{ divadla reformy. Schwitters se oviem nestal refisé-

rem. Ziistal u teoretizovini a konstruov.

' anf dalsf “ . i
ode}\:,révalo di vadlo jeho snd. Uskute&nila Je dr::d“xj%mu SSemPI v nicktse
e [')y(;‘é;l:tlé(‘,dl ;a?lo,' vyu.if vajfct hlavng malffské a prostorove prostfedky pki celko-

ecne eliminaci slovaa herce, by-loa logickym, tfebaZe vfjimetnym diisled-

stoletl. Toto divadlo bylo soutdstf tého j

etf. Tot b . programu, jaky v mfrn&jsf ¥
:’:ﬁl ‘]'Jn ncipdm sté\fajlcfho divadla, realizovali mnoz{ vynikajl’cI‘Jm;l)lol'I":ilc:l.’tf5 u; ﬁ:t]riky
v pm{?‘;:r:;éﬂ:ilmgné, m;:bo zistivali s divadlem spjati natrvalo a,pracovali p::

:Geor, i i j

Eoy oy idelng 8 Grosz, Feliks Krasowski, Andrzej Pronaszko, Christian Bérard,

Jestlize se vitvamé divadlo i

ameé diy po svém vzniku v pronf reformé pHIi§ i

pak v drfdgé se projevuje jako jedqa Z jejich v§znamnych souééstf.pOd I?(e);(cfcfti:kﬂ;‘

O Foremanovi a Wilsonovi pig 1
PR na strinkdch této knihy pi jiné itosti
:dr:?;i;():::-. géc}:ltl;;mé daﬂa ”;‘ad;;sze Kantora a Jsefa Szajny, oztzftnéjvzajgnﬂ%z:f;;mul:
\ opravnén. Zdjemce jsem nucen odk4zat 4 ialistir.”
Prvni reforma byla vibec velice akiti i divadelntho g b
7 tivaf v oblasti divadelnih j
tim, ¥e otevirala divadia maifftm, kteff & jjimali et ekt
' . | . asto pfijimali kuk4tkov iti
ale ;c_]m;éna prostfcdmctv‘l’m podnétd ke zm&né divadelns archit:]:ltusf:nu nekicky
]'ital;:wf‘ rgforma teoreticky zpoghybni]a kukdtkovou scénu i scénu | thédtre a
| el : P-i'-it ;\;le:c:::v;t:‘lfsl;flho typﬂ, JeZ bylo ptim§m d&dictvim dvorského i;aroknfho
adla. P ofila mnoho staveb nové divadelnt architekt
zfejmé pritist a2 na vrub druhé reform i i ok, smtee e
‘ y - ale provedia tfi rozhodujfef krok i
k narufeni monopol i jeh architertomo iy
o polu kukétkové scény a ke koncipovéan{ novych architektonickych
Tyto tti kroky jsou: I. hledan{ novych, paradivadelnich mist pro hrani divadta, 2.

pfestavba existujicich divadelni ( y f i j
Do e elmich sdll, 3. vystavba, a pfedeviim projektovan{ no-

fkr;:::pc;l;;n;!: téchdlo snag reprezentevala predstaveni v méstském a venkov-
: U a adaptovéni prostor, které nebyly pdvodng& urg ¥
divadla - od kavdrny a¥ i e S8t ety 1c by e
b vt Y az po cirkus (zhruba pred sedmdes4ti lety to byla velk4
Masové podivané a i j
2 plenérové divadlo jsouznidmy od potstku
reformy. Prvni jev pochéz{ dokonce jiZ z jejiho pFipravného obdobi: 7. p):'osi n[::(;éroku
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1867 byla ve starov€kém odeonu Heroda Attika na dbodf Akropole v Aténich
uvedena Sofoklova Antigona.

V nédvaznosti na stfedovéké divadelnf tradice se b&hem XIX. stolet{ hrily v fad&
mést a vesnic v Bavorsku, na Slovensku, v Polsku, Rakousku, Svycarsku, Itlii a na
mnoha dal$ich mistech paSijové hry.

Od roku 1894 byly ke hrani divadla vyuZivany staré fimské amfitedtry ve Francii:

v Orange, Nimes, Arles, Béziers. V roce 1898 nastudoval reZisér Lugné-Pot v pafiZ-
ském letnfm cirku s velikou invenci Shakespearovu Vetu za vetw. V roce 1903
realizoval Firmin Gémier ve ¥v¥carském Vaud obrovskou historickou podfvanou za
Ucasti 2400 herch a statistd. V roce 1904 a 1905 navrhoval Stanistaw Wyspiarski
postavit divadlo podie feckého vzoru na dpatf polské Akropole - Wawelu. V letech
1910-1913 se konala Reinhardtova masové pfedstaveni ve Vidni, Berling, Vratislavi,
Londyn&. Reinhardt je pak znovu inscenoval ve Spojenych stitech. V letech 1911-
1912 zorganizoval Gémier velké turné po Francii s inscenacemi, které se uvad&ly
v cirkusovém stanu, a v roce 1919 nastudoval v pafiZském zimnim cirku za dG&asti
stovek statisth Qidipa krdle od Saint-George de Bouhélier a Pastordiu (La Grande
pastorale). (TéhoZ roku realizoval Leon Schiller v Polském divadle ve Variavé
Staropolskou szopku a pak v roce 1922 v Reduté Pastordliu.) V roce 1914 realizoval
Adolphe Appia historickou hru v pfirod® u Zenevského jezera. V letech 1914-1919
se v USA konala &etnd poulinf pfedstaveni (mj. v Hempsteadu, St. Louis, New
Yorku). V roce 1920 pilisobil Reinhardt v berlinském cirkusu, ktery byl pfestavEn na
Grosses Schauspielhaus. TéhoZ roku se uskutednily masové podivané v SovEtském
svazu: Mystérium osvobozené prdce, Ruskd blokdda, Ke svétové komuné a nejvEts{
z nich - Dobyti Zimntho paldce v Petrohradé. V letech 1924-1930 byla uspofédéna
pohostinsk4 vystoupen{ Reduty po celém Polsku, mj. se Stoewackého a Calderénovym
Vytrvalym princem, kier§ byl uvddén v pfirod€. V téZe dobg, v letech 1924-1929
probfhala podobn4 z4jezdové Einnost Copeaua a jeho skupiny Les Copiaux. V roce
1927 byl ve starov&kém divadle v Delféch inscenovin Upoutany Prométheus a od
té doby se tam ka¥doro&né konat festival pod ndzvem Posviétné Delfy. V roce 1929
inscenoval Leon Schiller pH stoletém vyrodi umrtf Wojciecha Bogustawského na
namést{ variavského Starého mésta hru Horalé a Krakované. V letech 1933 a 1935
realizoval Jacques Copeau ve Florencii plenérové piedstavenf Mystérium o svaté
Ulivé a Savonarola.

Masové a plenérové divadlo tedy nejen souznélo s, atmosférou” reformy, ale bylo
jednfm z hlavnich bodd jejfho programu. Obdivuhodny je vak ob&h nipadd a my3-
lenek, jakoZ i fakt, Z¢ se poddtky tohoto jevu objevuji soub&ing. Reinhardtovy
a Gémierovy inscenace v cirkuse i Osterwovo a Copeauovo turné se uskuteCnily ve
stejné dobé, i kdy? v riizngch podminkéch a za riznych okolnosti. Odpovidaly viak
obdobnym spolefenskym a tviiréim potfebdm. Umélecké iniciativy tohoto druhu
vznikaly neustéle, v pritb&hu celé reformy, od devadesatych let XIX. stoleti aZ do
tricatych let XX. stoleti. Plenérové pfedstaveni méla charakter lidové zdbavy. Vefej-
nosti i samotnému divadlu ozfejmovala jeho prastary a lidovy pfivod. Proti méstan-
skému divadlu, které pfes ménici se spolefenské podminky realizovalo na prahu
reformy idedly a principy dvorského divadla, byla postavena tradice antick4 a stfedo-
vika4, mysterijni, pravé tak jako tradice romantick4, kdy se bulvimni, pantomimické
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Ic-h'l;z(illlg,d c.:yk‘;;)ramy apod. t&ily obrovskému zdjmu niZich spolefenskych vrstev
e ?:ja :)e;f;&:lltg _pi‘c;:l;ti\l';:)valo problém, kterym se od podétku reformy iivé
i praktiki. Diskutovalo se o n&m vSude, P jimaje.'"
Jeho potfeba data podnét ke vzniku m X tiskove lampont Rocde
noha dramat i k tiskové k i i
Rollanda, kter§ v roce 1903 v i i Li o Tato ot
\ ydal teoretickou préci Lidové divadi
vedla v Némecku k vytvofenf velké organi o sk ke obe
ganizace Volksbilhne a v Rusk
Proletkultn (1917). Jednim z j inici o v
_ . jeho inicidtord byl Platon KerZence ji
teo:;lttckého di:la ¢ lidovém divadle, nazvaného Tvirdl divadlo (1918‘;’ autor Jiného
o :g:froz;f) :ld::? ;i::dstal::mj moll;la plirozené pfejimat také agita¥nf funkce, budit
. necke city. Dobytf Zimniho paldce bylo spojeno l' i
;g:(;f; ;\l':ll‘l;cgiesm}lyrgvalgr}: Lprincem objfZd&la Reduta vfchodl?fo { scv:rz: ;:::;l
If v dnenf Litve a Bélorusku, mj. i vojenské possdk '
pmll:;é:;otz':; d]\;fv :}s;:il:aﬁe fg(;u lzi‘ejmé nejcharakteristiCt&jii g?o zd: 'zmiﬁovany
eformy. Ch ukézala tento proud v nejvEt3fm méfitk
byla nejzajimavejif v Polsku a  odve i reform
po létech se na ni odvoldvala drihd
2 ! _ ' reforma.
umoit:lfi?;rpzd"::';:;)h; %fn ésik ocichnilq jikcg jednorfizové udélost. Jeho vytvorenf
h usenosti, pfedev3fm Sinnost divadla Agi tj
:;;T;Cl;i s:rd:;ﬂz cestovaly‘specmlnfmi vlaky a H¢nimi lod&mi, vystupglvtg;; F\,fl.lloj\?;r(-’
pﬂ'mé) oy toc' é;a na_imésucl'!, v parcich, ale i v divadle. Inscenovaly dramata psand
pi souéasﬁ ;1 ly- jako vMaJakovského Mystérie - buffa (1918), montdZe vzt:ahu'fcf
o k souda Koslll - jako Mejf.rcholdovo D. E. (1924, podie Ilji Erenburga /Trust D i’.l
e (] eg:n;npr;ztsl:;:;r: l-tl:’mpa a Uptona Sinclaira), montd¥e &erpajicf z.hi.s—’
anak' ebo o vzpoute Sténk ina; reci
zpf\gljl; pi;rsnzél. 1n;crpret0valy nedivné reggluém’ udﬁl);:tliazma’ rectiovaly také verte,
obytl Zimntho paldce (7. listopadu 1920) p#i vi
) b " e (7. pfipravil a ceié pk i
zl:(:[:?] .sl:\;rg nov se svymi .s‘polupracovniky Alexandrem Kugelemi.) ;I‘iil:z;fenlfl gS:I
o obr‘OVSké ncI)Jgr.afem Jurijem Anénkovem a se skladatelem Hugem Warlichem-
o obr gtﬁbum n:]:kém némestf mezi budovami Zimntho palice a byvalého Gene—-
ot lse sémmﬁdxlo pfes 100 tisic divdkd. Kolem nich a mezi nimi se
D :éa ll_.lﬁrécmi ke hie, skrze n& smé&fovaly trasy pfechodd, vtokd apod
P ZP fg]f Generilnfho Stabu se opfrala dv& vysok4 pédia.'na levé stlr',:né
ponledu od: 01mn -opalécc) ,,rudé“‘. zasvecené proletaridtu, na pravé stran® , bilé*
oo v. oot r;;édx.? mé]a‘mpoho drovnf a pfiléhala k nim &etns schodiitg Obé
i Vo‘z,nské " egsl, &Od nim i napfi% ndm&stim protinala davy trasa Gtoku na ii mni
shron.qud':!, ° Jl ednotky, né!ctcré na ndkladnich autech a obméngch vozech, byl
g f{: 1:¢ l: :c:c]l:l smétujicich k namésti. V nedalckém parku zaujimalo s’tau{o)j
o lostfeec (:jo a NEv& kotvila Aurora, jeji? vystfely zahdjily pfedstaveni.
Rori Aty palllé'lc\;e]f;;'yautrn:?]; mno;m hodin aZ do noci. Uprostfed ndméstf g m;
_ g istény obrovské reflektory, k j
e ry, které osvétl -
Jlevvrel:l:(f\tfa hé'ly. S_véllo poskyto_valy t€Z hoficf dfevéné hranice polit(;vi:)lcj:{n'lze{(rilnot
o aj o l':l \:lnelské saan(?vx§té na p6diu uprostied ndm&sti, Petrov u rudélelnz:
T, tg Sa _népkgv pobliz ,,bﬂth“. asistenti u d&lostielectva, péchot; u autg-
Boon 8 k _fpo;em ut rioval’l polnimi telefony. Na predstaveni se pod:’lclé; kol
inkujicich. Pfesné &islo pfirozend neznime, vime viak, Je napi‘l‘klaz er:n
, a
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L bflém* pédiu bylo zpotétku 2685 ptedstaviteld buroazie, z toho 125 tanetnfkl
a 100 cirkusov§ch artist.'? K dispozici byly stovky kostymi ze viech petrohrad-
skych divadel. Na ,rudém" p6diu se odehrévaly v§stupy d&nikd, vojakd, bol¥eviki,
Kieré zobrazovaly riizné epizody z obdobi Rfjnové revoluce. DEnf ukontil dtok na
Zimni paléc za dcasti divakd, kefi byli str¥eni G&inkujfcfmi, coZ byl nepochybné
nejvEtH projev spolutiasti v historii divadla.

Podobng strhujici G&in méla Osterwova inscenace Vytrvalého prince, i kdyZ pfi
pFedstavenich, pofddanych v plenéru, nedochazelo k fyzické soutinnosti divakd.
Premiéra se konala 23. kvétna roku 1926 na nidvoi{ Univerzity Stefana Batoryho ve
Vilng. Dal¥f pfedstavenf byla uvidéna mj. ve Lvova, Katovicich, Krakové, Poznani,
Vejherové, VarSavé, na Etyfech hranicich Polska - v Bielsku, Pucku, Zaleszczykéch,
Nie¢wiezu, Pifisku, Krzemieficu, Poznani, Nakle; dohromady v n&kolika desitkdch
mist (jen v roce 1927 jich bylo 60Y), vidy pro n¥kolik tisfc lidi: pro obyvatele mést
a m&steZek, pro venkovany, pro vojéky. Inscenace byla néznakov4 a dspornd, vyull-
vala vidy n&jaké historické architektury a plizpiisobovala se prostorovym podmin-
kim dané lokality. Roli Dona Fernanda hrél Osterwa, ktery v Gvodnich vystupech
prona¥el nidherné monology, sed? na koni. Poka¥dé byli angaZovéni &etnf statisté na
konfch, pofadaly se jfzdy s pochodn&mi, hril orchestr. Toto splynutf poezie a hercl
s pirodou a mfstn{m obyvatelstvem pokaZdé pisobilo nezapomenutelng.

Pfestavby existujfcich divadelnfich budov a s411. Reforma

proménila snad viechny staré divadeinf budovy v Evropé. Viude, pokud vim, doché-
zelo k postupné likvidaci spodnfch ramp, které do té doby tvotily nepfekrofiteinou
hriz mezi jevist&m a hledi¥tEm. Pfistavovalo se proscénium a schody vedouci z néhe
do hiedit. Na takovych schodech pfed oponou pii polorozsviceném hledisti hrél
Osterwa v¢stup s maskami ve I1. aktu Vysvobozenf. Ozdobné oblouky na pfedscéné
byly natfeny na Zemo nebo na bito. Do ziacenf a tukovfch ozdob v hledi¥ti byly
zatlouk4ny haky a na né zavEovino stale vice reflektort, rudily se nékteré 16Ze.
Dvorské uspotadénf hledi3té se ménilo v demokratické. Nekterd divadla byla pfesta-
vEna dosti radikélng. Jako piklad zde poslouZila &innost Copeaua, ktery v divadle
Athénée Saint-Germain v Palf%i a v Garrick Theatre v New Y orku nahradil iluzfvn{
scénu antiiluzfvni, ndznakovou konstrukei, sestavenou ¢4stené ze stalfch a tdstednd
z proménlivych prvki. Zhledise nechal odstranit 16%e. Svédivadla pFestavéli Gémier
(Théétre Antoine v PafiZi, 1917), Osterwa (Divadlo na Pohulance ve Vilng, 1929),
stejn& jako reformétofi ruiti a némedt.

Prnf reforma viak nevytvofila novy typ divadelniho prostoru. Zfejmé€ proto, Ze
zdédila po celé EvropE a v USA tolik divadelnich budov. V letech 1870-19 14 bylo
v Evrop#, od Atén aZ po Torufl, postaveno velké mnoZstvi divadel. Viechna byla
vybavena zlacenymi scénickymi rdmy, sloupy a pilastry, ervenymi, visfiovymi nebo
bord6 kfesly, zdvEsy a oponami, mnohopatrovymi hledisti a kukdtkovymi scénami.
Napodovaly se tyto vzory: mildnsk4 La Scala (postavend v roce 1778), draZdansky
Hoftheater (1737-1841), pafiZskd Opera (1874). Koncem XIX. a potitkem XX.
stoleti byla postavena divadla také v polskych zemich, mj. v Poznani (1875), Lubliné
(1886), Krakové (1893), Lvov& (1900), v Toruni (1905), ve VarSavé ( 1913).
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Pifsn¢ vzato, nepodfidme-li pfestavby, je stavebnf pfinos prvas
reformy velice chud ¥ . Po Bayreuthu (1876) bylo nové divadio s amfiteat-
rélnim uspotddanim hledi&, Sirokou pfedscénou a nehlubokou scénou postaveno
teprve roku 1907 v Mnichové, a to Fuchsiv a Erlerfiy Kiinstlertheater. V roce 1921
vychézeli z podobnych zdsad architekti Pogani a Heisart pfi stavbé festivalového
divadla v Salzburgy: navrhli zde polokruhové, amfiteatrdlni hledi&® a mezi n&
a scénu umistili Sirokou predscénu.

Nikdy jsem se nesetkal s Jjakymikoliv informacemi ani Jsem neslySel o postavent
néjakého skuteéné modemniho divadla ve dvacitych a tficdtych letech. V roce 1933
byla pferudena vystavba nové budovy Mejercholdova divadla v Moskve, kters byla
slibné konstruovina pravé jako prval modernf divadelnf architektura, tj. s proménli-
v¥m prostorem.

Naproti tomu se hojng konstruovalo v pfedstavich. Atkoliv se jednotlivé projekty
nedoCkaly realizace, byly zndmé prostfednictvim vystav a publikacf. Obohacovaly
jednak tehdejii divadelniky, jednak pfinesly vysledky v druhé reformé.

Nejzajfmavejsi a nejlépe zpracované dokumentace projektd novych divadel vzni-
kaly viceméng soutasné v NEmecku a v Polsku (col je rovnéZ zdkonité),

V roce 1927 zpracoval architekt Walter Gropius ve spolupr4ci s Erwinem Pisca-
torem projekt tzv. totdlniho divadla. Vykresy a makety nds zavedou do kopulovitého,
ovilného sélu s amfiteatrdln{m uspoFadanim hledi&ts. Naproti nému se rozk14d4 velmi
prostornd scéna, kterd miiZe b§t vyu¥ivina jako homogennf prostor, pFHpadn& jilze
téz delit na tfi velké mansiony. V jedné variantd pfiléh4 hledi’t& a¥ ke scéné s ovilngm
pldorysem pfedscény, ve druhé zaujfm4 misto mezi jevi§tdm a hlediSt®m kruhovs

orchestra, obklopend ze t stran divaky; ve tfetf variant® mize tato orchestra zdrovefy
§ pfednim segmentem hledi§t€ vykonat obrat {dokonce b&hem akee), a tak efektnim
zplsobem vytvofit centrélnf kruhovy hracf prostor, obklopeny divaky ze vEech stran.
Tyto jisté neobygejné diimyslné mo¥nosti uspofdddn{ hractho prostoru a sledovénf
piedstaven{ dopliioval je3t& systém platen pro filmovou projekei.

Pfesné v téZe dobé jako Piscator g Gropius pracovali v Polsku na projektu nového
divadla Andrzej Pronaszko a architekti Szymon Syrkus a Stefan Bryta. Préce postu-
povala dvéma sméry: k vytvoren{ stdlého a zdjezdového divadla. Za z4klad bylo
pHijato totéZ fedeni prostoru, rizné byly technické podrobnosti. Ovalné, amfiteatrdlni
hledizt€ obklopovaly dva pohyblivé prstence s hracfm prostorem, pfidem# samotné
hledi¥t€ bylo pohyblivé a mohlo se nasmérovat proti riznym hracfm prostorim
v rizngch  koutech sélu. Prvnf fefeni poskytovalo vice moZnostf (oba prstence se
mahly pohybovat v protisméru). Na tomto fedeni spolupracoval Pronaszko se Syrku-
sem. Projekt nazvany Simultdnn{ divadio byl vystavovin ve Var¥avé (1928 a 19293.
v Poznani (1929) a v Paiizi (1931). Dokumentace byla publikovina v roce 1930.1%
Druké, jednodulsi a méné ndkladné fefenf bylo uréeno pro divadlo zdjezdové, Pro-
naszko na ném pracoval od roku 1927 a jeho definitivnf podobu dokondil ve spolu-
prici s inZenyrem Brylem v roce 1934, Vysledky své price zvefejnil roku 1935

Jednak tiskem. jednak o nich pfednéSel ve Varfave, Lvové a v Krakova 'Y

Z projekt realizovangch v obdobf prvni reformy. pokud je mi znimo, nejdéle
dosp&lo a nejmoderngjii bylo uspof4dani prostoru, ufvané v roce 1933 v Divadel-
nim studiu S. Zeromského ve Varfave, jehoz feditelkou byla Irena Solska. Nebylo
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i i loadaptovéno staré, ale prohranidivadla
t Xak vybudovénonovédivadlo, ani neby C
b‘;'Tavuzpﬁgobena byvald kotelna sfdlisté Zoliborz Var§av§kého b’ytového druist:ra.
Adaptaci provedli architekti Helena a Szymon Syrkusovi. Hrz?cn prostor a pros (ér
ro divéky byl jednotny. Podlahu tvofily dfevéné praktik4bly rizné vi3ky o rolzn; -
Eech 1 x 2 m, které se rozestavovaly podle potfeb inscef:ace. Bxl to“tudfi vpln l:;
smysla slova s4l proménny - ,transformable™ a tvirny - _..ﬂe)uble , takovy, i|a A
s¢ po mnoha letech zaZaly stavét v riznych svétovych d?'adelnfg.l;’nz!;trﬁg: dl:n{;
i j i zde
Bernarda Biluma, cok byla prvni a zéroved nejvyznamné; . i
Vrfnc:isét?: 13 le. 5. 1933), se akce odehrdvala na nékolika mistech sélu,’pgm:c;
lrjlcjnutnéjEfch dekorac{ a ndbytku tam byly naznaéeqy kavamna, park, ;’lélil'll. ill:ré(ii
byli umisténi na riznych pédifch na samostatngch Zidlich po cclén_'l séle. Herc e
cz nejblf? k divékim, pfechézeli mezi nimi, hovofili spolu pf:s‘ J:e;ll(c}; hl::;);.t hood
ivl div4ci se si i i ili byli viak umisténi tak, Ze ,, -
notlivi divéci se sice aktivn& nedtastnili akce, t ks Ze vyspo
ij ij idé na prochézce, kiefi odpocivaji v p .
vali* jako hosté v kavimé i jako lidé m: ; N o
i i tastniky pfedstaven{. Po
dnictvim prostoru se divéci stivali sp'oluu '
gxff:: ut;)ll‘::at‘;\il p?ibliiné o ticet let pozdéji Richard Schechner ve své Performing
i i Commune. ) )
Gar%fu\!’tc‘ini;;ﬁa vak musela vychfzet z kukér.km-'é scény.llz.enlslBab‘l;tjl;szls!:
il: jani ] divadlo, Craig nikdy nedisponoval divadiem, po.
et oy 20 Théitre du Vieux-Colombier, Piscator
touil. Copeauovy pokusy zistaly omezeny na 3 cu. o oo
“totdlnf divadlo”, jeZ munavrl p
i ziskal prostfedky, aby mohl postavit toFﬁ . r
%lﬁ::: i’lanchgn dnes pracujf v divadlech (I\;lmllot a Villeurbanne), v nichZ mohou
ivy¥ nedostatky t&chto budov.” L _
Ukézlgltlgz:lk‘:izz scéna pletrvdvala, ménil se viak vztah V::l ni.Je p}ﬁjm;ir; Jaakuoz?:atzi
i j i lovéana, transform .
jako nezbytny inventdf - jako takovd je modt': . transform
ilao\:z";::y jejfn): pgedpokladﬁm a proti nejvlastﬁéj‘jfﬁl plf'll:Cllem;' ;t z:g:igzv:::;.f
i i nis s nf musf z nedostatku jinyc mist pracovat, mal
::sl;\(:::g p\::ltfiﬁé'z'l‘i kdo nejsou nuceni pravideln# piisobit v exi s‘;up}f;ch Jc:l:r-’z::;clr;[:l:?
(e 3 i B&hem druhé refo -
h, obvykle volf piivodng nedivadelnf prostory. . T
E:;jaorffnéi t‘fetﬁa divadla s jingm feSenfm hracfho prostoru neZ je .,k;_kalgl(; . t\éliir:r:g
sledu se také danym problémem budu zabgvat: L Tfansformace iva
typu, 2. Nedivadeln{ prostory, 3. Nov4 divadeln{ architektura.

Transformace divadlaitalskéhe ty pl.:':u\iaiujionfrilangodkla—
d& vlastnich zku$enosti, které pfirozent dok_l:idajf nejen mij pi‘;st‘up 3@:; aeh];adigné_
Tradi¢ni divadlo italského typu méd ve!lce Pevné uspofadani je B o
Hledi&ts byvé zpravidla vybaveno nejméng szmlm bz:!ktérl:zmél;tjeer{i g;z ? 3] o
ke zmen3ené viditelnosti toho, .zd a
e nech. Take i idla také poti¥e se zru¥enim scénic-
del na balkénech. Takové divadlo mé zpravi : : :
icé(li; :ér::u. Tradi#ni uspoFadéni hraciho prostoru a prostoru pro divéky lze nicmén
transformovat ritznymi zplisoby. _
- genrond
Inf{arénovéd scéna-hledi¥t or
gﬁF:c;lEzicinPrvého dne svobody Leona Kruczkowského ) JS.cm s]r:\T rolz(r:l):(l) :1;2
soutasnou tragédii pfedvést jako tragédii starovékou. Na orchestie. Na

pudorysu.
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Nékolik pfednich fad v¥etng pfedscény bylo pokryto kruhovym podestem (v
inscenaci jsme pouZili nejnutn&jii dopliiky a rekvizity, kostymy byly realistické),
Div4ci sed&li v pfzemi a na balkéng stdvajictho hledi$té; krome toho byla sedadla
umisténa ve dvou proscéniovych l6Zich, rovnob&ing s Jejich balustrddami; na scéné,
na amfiteatrdln& uspotidanych praktikdblech bylo pipraveno rovn&Z kolem sta mist.
Divici tedy obklopovali, i kdy nerovnomeérné, kolem dokola hracf prostor. Na takto
vytvofenou orchestru o priméru asi 9 m vedly z prichodd, které vytvife! dvojity
scénicky rdm, dva protilehlé vchody.

Centrdln{ scéna, ,ulice" -hledj%t& ze dvou stran

Tadeusz R6zewicz plie ve scénickych pozndmkich ke Kartotéce: wYypad4 to tak
Jako kdyby Hrdinov§m pokojem prochézela ulice.* Kdy? jsem realizoval toto dﬂo,”j
nechal jsem na vrchnf &4sti op&radel kiesel v pfizemf poloZit obdéInfkovy podest
o rozmErech zhruba 8 x 6 m. Tento podest, ktery vyplifoval celou ¥ti hledi%:s, se
krat¥fmi stranami dotykal parterovych 162, Pfes tyto 162e vedly ze dvou protilehlych
stran vchody do hractho prostoru. Uprostfed podestu stdla Hrdinova postel.Lidé -
postavy hry - neustéle stffdave pfechézeli podél postele nebo ji obklopovali.

Divici zaujali mista po obou strandch podestu, rovnob#%né s postelf, z jedné strany
ve volné &isti pifzemf a na balkénech, z druhé strany pak na , tribun" postavené na
jevili. Predstavitel Hrdiny i ostatnf herci tak méli pro jednu i pro druhou skupinu
divakd neustdle v zddech jiné lidi, Sou¢asng moralita, pfib&h polského , everymana®,
ziskdvala timto zplsobem zvia&tn{ perspektivu. Hrdina byl v popredi, jen na krok
vzdélen kaZdému z nds - divaki. Skutetnost, Ze se divici mohli navzdjem neustile
pozorovat, umoZfiovala vytviFet nadstavbové interpretaénf , patro®.

Otevfenouscénuspojenou s hlediStém vyZadovala realizace
Matky KuriZe a jefich détf Bertolta Brechta. 18) D&j se odehrav4 stile v plenén:
a zahrnuje jak protagonisty, tak i statisty vdlky. Odtud vyplgval vikol provést v ma-
1ém sile divadla italského typu sjednocenf prostoru, vyprostit akei z wKukftka®,
proménit iluzi v symboliku. Siroké proscénium bylo spojeno s prézdnou scénou,
ploin& ohranicenou (nikoliv pomocf kulis) Sedymi jutov¢mi plachtami, splyvajicimi
se st&énami. Proscénium bylo spojeno s hledi$tdm kolmo vedenym podestem. Ze
dvef{ hledidté byly mezi fadamj Fidif (rovnob&Zng s proscéniem) vyznaleny dva
protilehlé pfichody a odchody hercll na onen podest. Kromé toho byl na balkén
divadelnfho silu umfst&n orchestr. Timto zplsobem byl vytvofen rozmérny a élenity
hracf prostor, ktery souXasn& zahrnoval hledi¥t€ a pronikal jfm. Vzdali jsme se
jakgchkoliv dekoract, pouZili Jjsme pouze viiz Matky Kur4Ze, opatfeny nejnutn&jsim
vybavenim.

Pfetvofeni jevidtéd j hledi¥té v jednotny prostor,
vyuZfvidnijingch prostordivadla ajeho ok ol jsem pouZil pfi
realizaci hry Tadeusze Rézewicze Siard Jenag vyseddvd.'® Prni &st pfedstavenf se
odehrdvala v jednotném prostory, ktery se ziskal zakrytim téméf celého ptizem({
hledi$t& divadla italského typu podestem ve vyice scénické podlahy tak, e podest
tvofil zdroved se scénou obdélnikovy hraci prostor o rozmérech 18 x 8 m. Balké6ny
byly zakryty demymi «dvesy; jeden z nich byl spult&n se stropu s4lu na konci krat&f
strany podestu. Podobny zivés uzaviral z opatné strany vnitfek jevi¥ts. Po obou
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dlouhych stranéch obdéinfkového hraciho prostoru byly postaveny dvé fady sedadel
i - asi tak pro osmdesét osob. . o .

pmg:':i?fést pfedsl:avenf se konala na nadvofi divadla, kam dlvéql vy_chazeh ptes

fatau (inscenace byla uvadZna v 1618, v pozdnim podzimuﬂa posléze iv zimé&). Z_d;;g

hrélo na kruhovém pldorysu vymezeném svétly reflektoni, a s I?'?uil.tim 1e:bi"fkulf

na stfede skladu dekoract. VyuZfvalo se rovn#% vehodu na nddvofi z divadelnf malfrny

jezdové brany z ulice. )
’ vj’??et? ‘éast pi‘gdstavenf tvofil privod divékd a herci za ml‘adym‘ svatcbpfm pérem,
ktery proji2dél automobilem ulicemi mé&sta. Divici i herci nesli n¢kolikametrovy
in zévoj, vlajici z otevieného okna automobilu. ‘ ' )

ncvgig;lté éésg bylaJ situovéna v zahrad® kld%ternf Skoly, jeZ sousedila s divadlem (od
&4sti se po nékolika pfedstavenich upusti]o)._

téwDalh! Eﬁspto se odehrél:ala v drubém patfe divadelnl b}ldovy, v malém sélku,

nazvaném Reduta 70. Uprostfed ovélného silku byl afzky stdl z ncqpracovanjch

prken a na n&m chiéb, mléko, ovoce a svice. Stény byly zakryty bﬂj_rrm pléltny. Tatq

&4st se nazyvala NoZnl divadelni bd&nf a trvala obvykle n&kolik hodin. Herq

i divédci se shrom4¥dili bez jakychkoliv rozdfld kolem stolu a spoleZng vyuZivali

cely prostor.

Nedivadelni prostory adaptované a vyuZivané pro potfeby c':h.vadla.

Jedn{m z nejzndmé&jfch vyborné provedenych a zaznamerganfch felen{ je adag-
tace staré automobilové opravny v New Yorku - Pe’rformnng Garage R1cha; l::
Schechnera.20) Jejf z&4sti nem&nné a &dstednd Rrom_énl:vé uspofddén{ podle potfe
inscenace spodivd na principech tizké sounéle¥itosti akcc‘a prostoru. KaZdé mf_s;o
uvnitf gars¥e mohou vyuZivat bud herci, nebo miiZe slouZit divakdm a kazdé mgu kc
byt %ivé, nosné, funkénf. Pfiprava a urlen{ prostoru probihd v obdobi z‘kou cf}
vznik4 tedy aktivitou hercd, kiefi , tvofi™ prostor (tak jako v création collective tvo
tcx%ejbéinéjﬁf prax{ druhé reformy se stalo organizové_nf pledstaven( v hlstoncké
architektufe. V navaznosti na tradice prvaf reformy se hraje ve starovEkych q:vaqlech,
ale i v riznych pamdtkovgch objektech nebo zf{cenindch. V Polsku se hraje dl\‘fadlo
na nidvotich hradd na Wawelu a v Baranové, vyuZiv4 se pozadi 'zimku v Checindch
aradnice v Z4mostf. Ve St&tin& byl pro hranf divadla natrv‘alo uzplisoben sil na zimku
kniZat Pomorskych. Ve Var3avé se pravideln® hraje divadlo ve Staré Pr;}chﬁmé.
Waibrzychské divadlo uvddélo pfedstaveni v silech zdmku v Ks:_azu. Vratislavsky
Teatr Wspblczesny vyuZfval k divadelnim d&elim Muzeum architektury, Muzeum
avantgardy a kostel sv. Maff Magdalény. Divadlo v paldcich a na .l‘lradech_ se provo-
zuje po celé Evrop&: v Avignonu, v Dubrovniku, ve Spolettu a v jinfch divadelnich
centrech. )

Je tfeba naléhavé zdliraznit princip pfijaty a roziifeny za cfru{w reformy: prostor
inscenace neni pfedem dén, inscenace nenf ,,vloZena* kamkoli, nybrZ naopak ov!édé
a podfizuje si kaZd¥, § pivodng sebevic ,,ncdivadelnf"‘ prostor, to ona prf)stor athku-
luje a organizuje jej pro herce a pro diviky. Se stejnou SaIIIOZi‘CJWOSll se hraje na
horéch, v lesich, campech, na ulicich mést, v kostelich, na plidich i ve sklepich.
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Novd divadelnfarchitektura

V obdobf druké reformy se postavilo jiZ mnoho jejich pomnika, JimiZ jsou nov4
divadla. Ideje této reformy jsou vtiStény do kamene, betonu, oceli, dfeva, Stavhy se
mezi sebou li3f materidlem, velikostf, vybavenim, technikou. Majf viak spoletny
princip: jejich prostor je proménliv{-transformable-flexible. Pod jednou stfechou lze
organizovat nejrozmanitéji{ varianty rozvr¥enf hractho prostoru a prostoru pro divi-
ky, oddZlovat je i siudovat. MéiZe se pouZivat centrdln{ scéna i scéna pfiléhajici k jedné
ze stén, scéna kruhovd i &tvercovd nebo mnoho hracich prostorl a mnoho &4stf
hledit. Divadla s proménlivim prostorem se budujf po celém sv&tk jiz od padesditych
let, ale jejich rezhodujfcf néstup nastal teprve na pfelomu Sedesétfch a sedmdesstych
let.2 Ziizujf se bud jako malé sdly ve velkych divadelnfch objektech, které majl dvé
nebo vice scén, nebo samostan. Je mo¥no fici, Ze v dnednf dobé se prakticky ji¥
nestav&ji velké divadelnf budovy, které by neobsahovaly maly sl s proménlivim
prostorem. Nejvice divadel s takov§mi sly vzniklo v N SR, v USA, ve Velké Britdnii
a ve Francii. Takovéto divadla jsou v Ulmu, v Disseldorfu, Mtinsteru, Karlsruhe, ve
Valencii, Milwaukee, Chicagu, New Yorku, v Birminghamu, Hullu, Boltonu, Bris-
tolu a v Londyné, na pfedméstich PafiZe, v Malakoffu, ve Vitry, Manterre, v Grenob-
lu a v De Meerpaal {Holandsko), v Ottav& a mnoha dalsich mistech.

Podivejme se na n&které z téchto staveb jako na pfikiady. Nejjednodu¥f, nejtypi&-
t&j3f feSenf pfedstavuje obdélnfkovy sél (studio), kter§ miZe sloufit jak riznym
shromaZdénim, tak divadlu a dokonce i jako televizni studio. Sily tohoto typu majf:

- podlahu vybavenou propadly nebo podesty (nebo obojfm), je? dovoluji nastavit
libovolnou vysku podlahy hracich prostord i prostordl pro divaky;

- 200-800 sedadel, kterd lze jednotlivE montovat a rozestavovat na jakémkoliv
mistE;

- Strop osazeny tahy a z4vEsy, vietn¥ osvitlovactho zafizens.

Redenf tohoto typu majf napifklad univerzitnf divadla v Hull (architekt Peter
Moro), v Oxfordu v USA (architekti Hugh Stubins a George C. Izenour), Malakoffu
{architekti Serge Lana a Daniel Rosen).

Divadla v Ulmu a ve Vitry majf Sestichelnikovy piidorys. V Ulmu je divadelnf s4l
s proménlivym prostorem soud4sti budovy méstského divadla vedle velkého, tradig-
niho salu. Cely ohjekt navrhli architekti Fritz Schifer a scénograf Thomas Milnter.
Experimentélni divadlo v Ulmu se nachdzi v podzemi, pod hledi§tém velké scény. Je
vybaveno systémem stold (hydraulickgch propadel) pro libovolné nastaveni podlahy
a 200 jednotlivymi otd&ivymi kfesly. Primér sdlu je 18 m. Cely strop je osazen
svételnym a akustickym zaFzenfm. Vchody do sdlu je moZné vytvéfet libovolng

pomoci pfepdiek - koridoni. MnoZstvf variant vzijemného rozmistEni divakd a hercd
Je prakticky neomezené.

Divadio ve Vitry, je? bylo vytvofeno na podobnych principech a pidorysu, je
v samostatné budové a ma pouze tento jeden moderni sél. Projektovali je architekt
Pierre Braslawski a scénograf Bernard Guiilaumont. Na amfiteatralng uspofddanych
podestech uvnitf Sestidhelniku lze postavit a3 850 mist, jestli¥e m4 sal slouZit
vefejnym shromaZdénim & konferencim a je-li twdi? tfeba jen malé p6dium, Italskou
scénu a centrélnf (arénovou) scénu je moZné zifdit pro 700 divdkd. PH riznych
variantdch volného vyu¥ivani prostoru lze umistit primérné kolem 400 divakii.
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Sedadla jsou zkonstruovédna velice dimysing. Po slofen{ tvoH kostku s plochymi
stranami, kterd miZe byt vyuZivdna jako hraci plocha. Stoly, které tvol‘f podlahu, se
mé&nf mechanicky. Strop je vybaven velkym rotem s reflektory a urlitym poftem

tahf,

Souhmné fefeno: v oblasti prostoru druhd reforma  demystifikovala iluzivn!’
kukétkovou scénu a podfidila si celou budovu divadla italského typu, z.avcdl?. praxi
organizovin{ pfedstavent, ale také stdf, cvideni apod, ve viech pﬂvodr}é r'ledlvadel-
nich prostorech a zdrovefi podnitila novy typ divadelniho stavitelstvi; j €] { m v y -
sledkem je sdi s proméniivym prostorem. A coje nejdbleZit&j¥i:
sl skytd nejen riznorodé moZnosti utvéfent hractho prostoru pro divadelni ptedsta-
ven{, ale je rovngZ vybomym mistem pro pofadan{ koncertli, shrom4Zdéni, Pi‘edm_‘isek
a dokonce z4bav. Divadlo se otevielo nejrizn&jiim projeviim a funkcim Zivota, jeho
prostor pfestal byt pouze ,.divadelnim’ prostorem. Stal se prostorem spoledenskym.
Takovy sl ma oviem i jistd omezeni: je laboratomim, tecl}nolomckym prostorem.
K novym syntézim v oblasti divadelnfho prostoru mé tedy jet& daleko.
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DIVADELNI REFORMACE

Uv&domil jsem si, Ze ze viech naSich pfedchiided ném m4 dnes nejvic co et Juliusz
Osterwa, .[eho Poselstvf nemit{ ani tak do sféry estetiky a styld, vjrazov§ch prostfed-
ki, v;dy hlstopcky podminZnych, zastardvajfcich, odumirajfcich, jako do sféry etiky
postojii a motivacf, jimiZ se divadlo zabyv4. Osterwovo poselstvf smétuje ke spole-'
ge;:kYm :;el;ulgmgm gll:nkdm divadla,do sféry hodmnot. Je spojeno tizce
zprostfednd s Elov&kem. Divadlo j ivyj j
e e o je podle Osterwovy koncepee 2ivy jazyk, jim3
Divadlo bylo reformovino v maoha rovinich a prom#fiovéno jaksi j¥ku;
zadfnalo se u fprem a technik ve spojenf s literdrm{mi n;:ddami, mal?i‘sjka;rf:i irr:l::ygk:e
spoleécnskynp hnutfmi a politick¢mi udélostmi. Osterwa vid&l nedostatky Ve’llw‘
reformy velmi zFetelng: ,M4m dosti pochopenf pro viechny reformétory ve viech
oblastech. Nemusim se kupiikladu shodovat s Lutherem, Kalvfnem, Erasmem Rot-
terdamskym, Husem apod., mohu je dokonce z hlediska katolické vérouky zatratit
prokifnzﬂ, ale nemohu jim uptt dobrou villi. Podobné je tomu i s divadelni refonnou'
ChéPu ji, ale povaZuji ji za nesmyslnou. Soudasné divadlo Je pletitek, jako byi
pi‘;ﬁ:tkcm Stary zdkon. Kristus nebyl reform4torem, ale tviircem Novéhc; zdkona -
ani zalvrhl Star. Budu tedy povaZovat za mesi43e uménf nikoli toho, kdo odmitne
staré.dwa(.ilo, ale toho, kdo vytvol{ nové. (V Polsku byl takovy pHpad" Wyspiariski
ale Zit pii§ krétce a v neptfznivych spolefenskgch a v krutgch politicl.c)’rch podmfn:
kéich, Zﬁstalc? pouze u proroctvi) V3ichni ostatnf reformétofi vyvijeji marné dsili
kdyiO piedfvajf staré€ Zaty, pfebarvuif je a vyd4vajf za nove.! ‘
sterwa se nepovaZoval za reformétora v technickém &i formaln{m smystu. Ch
byt a skut G i 4 ey
ng 2 gér:;iolzrll ;\;iu:;é'n divadla nového typu. V obdobf pronf reformy pfedjimatl
Mohli bychom ¥ici, e prvni reforma zatala z odstupu, vzda
ného' a .ko]em nj, ve svétle reflektord, v maketdch, vpdékoracliil;la:ﬁeglr(\)f\f;g;t‘:dr:g
se piibliZovala k ElovEku. Herci i divékovi. Mohli bychom také Fici, Se druhd refor[:na
zaf.‘ala posléze pravé u Elovéka a z této perspektivy anektovala a vyuZivala pfisluiné
vyr?zori pr(l)(sti‘edky z oblasti herectvi, dramatu a reZie.
estli e 2 onstruujeme dynamické modely obou reforem takto, ukazuje se Juliusz
g;v;lleml'(a: Ja;c(l)) olsobnosl, ktera ob-e‘_é reformy spojuje. Na vrcholu proni vyzjdvihl prob-
p y, kter yly v plné mite pfijaty a pochopeny o &tyficet, pades4t let pozdéji ve
ruhé reformé. Tato reforma, poté, co se vyklubala z obvyklych détinskych iluzi
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o tom, Ze historie za¥ind pravé s nf, si naopak uv&domuje, e m4 v minulosti na koho
navazovat. M své pfedchidce - a mezi nimi i Osterwu. Nelze viak na prvnim misté
nepfiznat zésluhy Stanislavského a pfed nfm i naturalistd. To oni zahdjili reformy.
30. bfezna roku 1887 se konalo prvnf, klubové pfedstavenf Théétre Libre, které
ptipravil André Antoine. Byly uvedeny Ctyfi jednoaktovky: Jacques Damour Emila
Zoly (adaptace novely), La Cocarde Julese Vidala, Muademoiselle Pomme Paula
Alexise, Un Préfet Arthura Byla. Théfitre Libre pisobile do roku 1894. V letech
1890-1906 Antoine ved! divadlo,které neslo jeho jméno, roku 1906 plevzal vedenf
Odeonu, z hlediska hierarchie druhého paffZského divadla po Comédii Frangaise.

V roce 1889 zalo%il Otto Brahm v Berling Freie Biihne, v roce 1894 pfevzal
mfsto Feditele Deutsches Theater v BerlinZ.

V roce 1891 zalo%il Jack Grein v Lond§n& Independent Theatre Club.

V roce 1898 vzniklo z iniciativy Konstantina Sergejevide Stanislavského a N&-
mitovife-Dandenka Moskevské umglécké divadlo (MCHAT). Stanislavskij jiZ v ro-
ce 1888 zahgjil prci amatérského divadla pti moskevském Spolku pro umén{
a literaturu.

V roce 1901 Konstantin Christomatos oteviel v Aténich divadlo Nea Skini.

Poslednf kruh této viny pfedstavoval opoZdény, ale origindlnf vznik Reduty,
kterou v roce 1919 zaloZili ve VarSavé Osterwa a Limanowski. Pom&rné kritce po
pHchodu naturalismu do divadla nastala reakce proti nému. RovnéZ zna&né nejed-
notn4. Divadla: Thédtre d’ Art (1891) mladigkého, devatenictiletého Paula Forta, po
kterém pFevzalo dsp&chy Thédtre de 1"Oeuvre (1893) Lugné-Poa, a dile budape¥tské
divadio Thélia pod vedenfm Sandora Havesiho (1904), je spolu s Thétre des Arts
bylo ovlivnéno symbolismem v poezii a v malffstvi. To nelze #ci o Vieux-Colom-
bier {1913) Jacquese Copeaua, divadle syrovém, syntetickém, dnes bychom Fekli
Hniznakovém®. .

Antinaturalistické byly rovn#? inscenace Gordona Craiga (Dido and Aeneas
v Lond¢né roku 1900, Hamlet v Moskvé 1910) a Georga Fuchse v Kiinstler Theater
v Mnichové (od roku 1907). Protinaturalisticky zaméfené bylo také divade!nf mys-
lenf vyjadiené ve spisech Appiovych - Le Mise en scéne dudrame wagnérien (1895),
Die Musik und die Inszenierung (1899) a Comment réformer notre niise en Scéne
(1904), Fuchsovych - Die Schaubiihne der Zukunft (1904) a Die Revolution des
Theaters (1909) a Craigovych - Die Kunst des Theaters (1905); tato kniha vy8la
nejprve némecky, pak teprve anglicky pod nizvem The Art of the Theatre. Nové
redakce tohoto dila m&la nazev On the Art of the Theatre (1911).

(Zde jsem pou¥il fragmentu svého &ldnku Paradoxy divadia faktu, In: Kontrasty
1976,&.10.)

Hlavnfm cilem naturalistii byla pravda. M&li pfitom byt uk4zéni skute&n lidé ve
skutefném prostfedi. Qdtud se vyvozoval i psychologicky realismus a verismus
kostymi, rekvizit a dokonce materislii uZivanych ke zhotoveni a stavhé dekoraci,
Naturalismus v divadle pisobil jako ¥iv§ smér po cel€ obdobf prvni reformy a jeté
ve dvacétych letech se uplatnil jako z4klad pfi utvéfen! moderniho divadla.

Domnivim se,%e naturalismus dodnes neni néleZit prozkoumdn a ocenén, Natoto
téma existuje mnoho zcela protichiidngch nizori. Historikové se nemohou dohod-
nout, zda naturalismus pfedstavoval dal§f bohaté, zévaZné stadium rozvoje uméni
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v jeho jednotlivich oblastech, zda byl vyhrocenim a zavr¥enim odvEkého (isili o rea-
lismus, anebo zda, jako ffkajf jinf, byl projevem degenerace uméni, které po staletich
vyvoje ke konci XIX. stoleti kleslo a? tak hluboko. Prave tehdy, v naturalismu. fikajf,
zalala poslednf fize rozkladu umén{, kter4 trvd dodnes. Dal¥f tvrdi, e naturalismus
znamenal prvnf fazi rozvoje modernfho uménf, prvai zdravou reakei na fales, umélost
a pokrytectvi umén{, zvyki, politického Zivota a morélky tehdej&i spoleZnosti,

Naturalismus byl tak £i onak obdobfm revoluénich pfemén v uméni, jak samotny
naturalismus, jeho modifikace a kontinuace, tak i dobové reakce na néj a jim vyvo-
lané protichlidné tendence. Naturalismus byl rovn& pfedélem, od ného¥ 1ze v dosud
nevidané mife pozorovat soub&%n4 vystoupenf nejrozmanitéjlich uméleckych smér,
koexistenci i soupefenf vzdjemn& zcela protikladnych programi a $kol. V§znam
naturalismu ve viech oblastech uménf spo&fvd zfejmé mimo jiné v tom, Ze poprvé
udinil z citdtu skute¢nosti pfedmé&t uménf. , Citétem* byl jazyk ulice Zolov§ch hrdin,
opravdov4 klika v Antoinov& inscenaci, Stravinského napodobujici zvuk. , Citstem*
byla fotografie a pozd&ji filmovy obraz.

Zabyvéme-li se dnes tehdej$imi zufivimi spory a pondkud uméle vydélovanymi
sméry a protisméry, skupinami a odbomou klasifikacf dél, ukazuje se zfetelné, jak
mdlo ve skuteCnosti d&li vEdeckou analyzu sluneZniho spektra a jeho zkoumdini
expresionisty od Duchampova Suldku na izhve. V prvnfm i ve druhém piipadé
dochdzelo k umélecké nobilitaci jevu & pfedmeétu, existujfctho nezdvisle na umé&lcova
tvlirdfl vili. Od dob naturalismu pifsludelo umélci stéle Castdji objevovat ,um&lecks
dfla”, kterd uZ existuj{ ve skute¥nosti. Lze to Het i ostfeji: jiZ od Duchampovy
a Schwittersovy €éry se umélec stdval tim, kdo - z hlediska ostatnich svévolng -
prohlaSoval n&jaky pfedmét, jev, a v nejnov&jf dob& dokonce i lidskou my3lenku, za
»umélecke dflo™ (im, Ze je takto vytrhdval (citoval) z obklopujief je viednf skute&nos-
tt.

Vynikajic( historik architektury Siegfried Giedon jednu &st své st&¥einl préce
Prostor, ¢as a architekiura nazval Potfeba mordiky v architektuie.”? Hovolf tam
mimo jiné o hnutf I'art nouveau (o secesi), o pracich Henriho van de Velda a Victora
Horty z konce XIX. stoleti. V tomto obdobf v nizngch zemich, podinaje Belgif, fada
moden& myslicich architektd ptiznala, Ze vieobecn® praktikovand architektura je
vzhledem k moZnostemn materiglii u¥{vanych nebo vhodnych k poufit{ ve stavebnictv(
nejen anachronickd, z konstrukéniho hlediska nevghodna a neschopni, ale ¥e je
pfedev3im nemordlni. Obklopuje totiZ Elovéka umélymi v§tvory a fale¥nymi forma-
mi. Princip této architektury spodivé v nasledovénf, pfedstirani a imitov4ni minulych
historickych stylit a zéroveri v kamuflovén{ a utajovén{ skute&nych vlastnosti a faktur
materidlu. Pravé to je povaZovano za nemordlnf. Tato reakce na ~gotické* kostely &i
na ,renesancni” divadla, jak4 se hromadn& stav&la v XIX. stoleti, snahy o objeveni
vyrazovych a funk&nich moZnosti Zeleza a Zelezobetonu byly nepochybné bojem
o morélku, tak jako jim byly vyzkumy impresionistd v malf¥stvf a naturalisticky
pfevrat v literatufe a v divadle.

Pokud zidstaneme jen u divadla - atkoliv prav& v paraleldch, ve vzijemnych
spojitostech mezi riznymi oblastmi uméni se skryva fascinujici bohatstvi reflex{ - 1ze
fici, Ze devadesatd 1éta minuiého stoleti jsou rovn&Z po&étkern boje o novou mordiku
v divadle. Také tento (vlastng filozoficky) proud, spojeny s etikou, se z Easového
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odstupu jevi jako nejzévaZn&j¥f vychodisko programu Velké reformy, jako vymoZe-
nost, jejiZ dosaZenf a uzndni trvalo nejdéle.

Program boji o novou morélku v architektufe 1ze v divadle srovnivat s tc_)uhou
naturalistd uvést na scénu jako postavy soutasného dramatu krajany a pFitele divakd,
zaplnit scénu skutednymi pfedméty kazdodennfho uZ{véni, zev§ednit_ja}zyk, nobih'tp—'
vat slangy, Zargony, hantyrky (Veselka) a dokonce obscénni slova (ibidem). SnaZili
se zbavit divadlo 1%. PFibliZit je Xivotu.

Za nejvyznamn&j¥i aspekt plsobenf naturalistd v divadie lze tedy, ;dé se, pova-
Zovat spojenf problematiky ryze odbomé, zejména herecké, s problcma-tlkou morélnf.
Rofifuje se vEdomf pfimych zévislosti, spojujfcich hercovu osobnost, jeho chfirakter
a pfesvidfeni s vysledky jeho jevidtniho jedndnf. Proto jsou také profesiondln{
a osobnf etika vzdjemné propojeny a naziriny jako jeden problém. ' .

Divadle je formou lidské lasky. Hezky to napsal Giraudoux. V PafiZské improvi-
zaci fk4 Jouvet (dramatickd postava): ,..méam na mysli ldsku. Lasku k lidem,
zvifatim, rostlindm. JestliZe se vedkeré obecenstvo hned po zhasnuti svtel seskupi
a rozpusti v houfu, je to proto, Ze se chee ztratit, poddat, vyjit samo ze sebg. Chee
za¥it novy Zivot v jakémsi vzrufeni, objimajicfm cely sv&t. Nahle cfti svij viastnf
ismé&v vzdileny na centimetr od sv§ch rtd, vidi sizy svich o¥f, proZiv4 trdpenf svého
srdce. Kritce fefeno - miluje. Nenf to v3ak uZ laska egoistickd, omezend. Strnulé,
nehybné obecenstvo miluje tak, jako dovede milovat Bih, kdyZ se mu slgzc rozeviend
oblaka nahle po¥t&st{ zahlédnout néjaké ubohé nebo krasné stvofeni .“‘

Léska kondi tam, kde zafind sobectvi. Divadlo vznikd pouze jako vysiedek
spoledného jednédni viech hercll na scéng, spolené aktivity hercii a divaki. Diva_dlo
kond&f tam, kde herci mezi sebou a herci s diviky nenajdou spoleZné my§lenky, &iny,
sny, proZitky, zku§enosti,pocity. JestliZe se neddastnf spolelné }ldélosti. '

Reformdtofi si byli od samého podatku vEdomi nezbytnosti viestranného, nejen
pouze odborného vzdElanf sebe a svfch herch. Proto byly !(c?.lleéné q?ccﬁovény
zkoudky, jdouci do desitek a stovek, proto se stdval pravidiem jejich studijni cha:ak.-
ter, proto se mnoZ{ ,studia™ a Skoly pfi divadlech jako piislovecné houby po dedti.
Skolu m&1 Copeau pfi Thédtre du Vieux-Colombier. $kolou byla Reduta a &kola byla
pH Reduté. Reforma vyhldsila program vieobecného zdokonalovéni, u€enf, dopliiu-
jiciho vzd&lani, . o

Pravd&podobn¥ se koncem XIX. stoleti neroziffilo viiéi Zddnému qmém t?hk
piedsudki a nepanovala takovd omezenost nizorl, jako ve vztahu k divadelnimu
umé&ni, a to jak uvnitf divadla, tak kolem n&j. Vé&Sina lidi si tehdy m:’uv.édon?ovala,
Ze price v divadle vyZaduje specificky eticky postoj, a Ze profesiondlni C!.Ilfa dnjadcl-
nika musi byt jind, ne¥ je profesiondlni etika dfednika, obchodnika, policisty, feme-
sinika, a dokonce jind neZ u kaZdého jiného tviirce. )

Profesionalni etika je etikou, jejiz normy uruje charakter, druh a specifika povo-
14ni. .

Reformadivadelni etiky byla pravé tak potfebnd, jako obtiZnd. Snad nejobu’iné_]ﬁf.
Divadlo neni nic jiného neZ Zivi lidé a jejich tvirdi proces. V divadle nelze oddélit
dilo od jeho tvirce. 1 kdyZ mordlni postoje, jedndni, osobr_n’ nézory - napfiklad
spisovatele - majf samozfejmé vliv na jeho dilo, plisobi pfece jen zprosli‘.cdkované a
ke Stendfi se piimo nedostdvajf. Podobné se pouze nepfimo setkdva s divdky malif
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a s posluchati hudebn{ skladatel. V divadle se viak ElovEk ocité tvafi v tvaf ZlovEku.
Nelze odtrhnout to, co d€l4, od toho, kym je. Tento fakt si uvEdomovali jiZ prvni
reformétofi: nevytvoHme nové divadelnf uméni, pokud nepletvoiime lidi, ktefi
v divadle piisobi.

Reformétoli v&d&li, jak dlileZit4 je atmosféra uvnitf divadla. VEdEli, Ze kolektivnf
inscenace nenf zdleZitost{ vztahli ,vystav&nych" reZiséry, ale vysledkem védomé
spoluhry celého souboru. Navic spiiznéni celého souboru. VEd&li, e bez skupiny
pfitel neexistuje dobré divadlo, Ze v§znam herce - Elov&ka v soukromém Zivoté dzce
souvisf § viznamem herce - jeviltn{ postavy. Reformitofi si byli védomi, Ze divadein{
préce je praci s lidmi, a tedy préce citlivé, sloZitd, vy¥adujfcf ohleduplnost, jemnost,
bystrost a znalost lidi. Proto mnozf z nich plisobili jako milujfcf a oddanf pedagogové.

Stanislavskij se po fadu let zabyval pfedeviim reformou herecké techniky, herecké
profese. Problematika herce - lidské bytosti ziistdvala v pozadf, byla dlouhou dobu
druhotnd. Erika - souhm Stanislavského volnfch poznimek - vznikala dlosho. Dnes
se jevi jako nejsvétlej§f bod, jako Zivd pochodeii jeho odkazu. Je to jedna z nejobdi-
vuhodnéjiich knih reformy. Pozndmky obsaZené v tomto souboru byly shromaido-
vény v rozmez{ mnoha let a poprvé byly vydidny aZ po autorové smrtj, v roce 1944,

Je to vskutku ,kniha“, jak by o tomto textu fekl Ludwik Flaszen. " Nékolik stran
neobvyklého manifestu, zpytovanf svédomf, kdzén{. Zafteme-li se do nich pozorné&
(a pochybuiji, Ze se tak dé&je 2asto), jevf se reforma, jejim? poselstvfm je tento text,
jako hluboky proud mor4lni obnovy divadia a lidf, kief{ je vytvafejl. Etika poddvé
sv&dectvi o atmosféfe a obsahu rozhovonl,jaké se musely odehrdvat v MCHATu,
v Redutf a jist¥ i v mnoha dalsich divadelnfch stfediscfch. PHbliZzujeme si tu aktéry
reformy, & spfSe divadelni reformace.

V Polsku vy¥la Erika v roce 1951 a poté v , pamitedn{m* vydéni Stanislavského
spish v roce 1956. Nebyla to oviem doba, kdy se u nds &etl Stanislavskij nepfedpojaté
a s chutf.

.Chraitte sv€ divadlo pted ka¥dou §pinou a pfiznivé podminky pro tvofenf a ne-
zhytnou jevidtni ndladu vzniknou samy od sebe.”

~Myslete trochu vic na druh€ a mii na sebe. Starejte se o spole€nou néladu a o
spoletné dilo, a tehdy i vam bude dobte. (...) Kdo je svobodnéjsi: ten, kdo chranf jen
svou nezdvislost, £i ten, kdo zapomenuv na sebe, pefuje o svobodu druhych?*

~Miluj uméni v sob&, nikoliv sebe v uménf.”

.--je tfeba v&fit, Ze kaZdy ¢lovEk tthne v hloubi dufe k dobru, ale Ze mu n&co bran{
toho dobra dosdhnout. Dosdhne-li ho, uZ se s nfm nerozloui, protoZe dobro dévd
vidy vice uspokojeni nef zlo. Hlavnf nesnéz je poznat piekaZky, branici sprdvnému
pfibliZen{ se k cizi dusi a odklidit je. K tomu nenf viibec tfeba byt jemnym psycholo-
gem, musi¥ byt jen pozorny, znét toho, ke komu pfistupujes, sdm se mu pfibliZit
a prohlédnout ho. To uvidime jasn& priichody do cizf duse, &m jsou tyto prichody
zataraseny a co vadi zdamé préci. Pfistupujte ke kaZdému &lovéku zvIast, promluvte
si s nim...*

.Hercova role nekonéi se spuit&nim opony, je povinen i v Zivot& byt nositelem
a vodidem krdsna. V opafném pfipad€ bude jednou rukou tvofit a druhou bofit
vytvofené. Myslete na to od prvnich podétkdl své sluZby uméni a pfipravujte se na
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toto posidnf. Vychovejte se k nutné sebev1idg, etice 2 kazni vefejného pracovnika,
ptini¥ejlctho svétu krdsu,vzneenost a uSlechtilost, .* )

Stanislavskij vytvofil spolu se sv§m pfitelem a spolupracovnikem Némirovicem-
Dandenkem v MCHATu vzor divadelntho souboru, kter§ napodobovalo mnoho
dal$fch divadel. Napodobovén{ zde nebylo chépéno v pejorativeim smyslu, ale jako
projev moudrosti a ldsky k uménf. Kolektivnf hra hercl spojuje jevist€ s hledistém
nejmocnéji. Pisobf tu ona prosté psychologick4 zdkonitost, kterd Hk4, Ze harmonie
a porozuméni mezi ditétem a rodi¢i panuje tehdy, jestlize harmonie a porozuméni
vl4dnou mezi roditi samotnymi. Nestadi v3ak, aby tato harmonie byla pouze ve
slovech. Musf byt vnitfni, musf pronikat dmysly i jednénim. Kolektivn( hry herci lze
oviem doséhnout pouze prostfednictvim kolektivni price v divadle.

Témét ka¥dé divadlo, které v historii obou reforem n&co znamenalo, se opfralo
o kolektiv lidf, kteHi si rozum&li. Kromé& toho byl témé&f kaZd§ na pohled individuslni
Gspéch herce, re¥iséra &i scénografa vysiedkem spoluprédce kolektivu lidf, vysledkem
pomoxi retiséra herclim, domluvy reZiséra a scénografa, spoluprice scénografa s her-
ci, vysledkem toho, %e herci vysli vsifc reZisérovi. Ve, &eho jednotlivec v divadle
dosghne, je v§sledkem prace kolektivu a tedy i ispéchem kolektivu. RovnéZ naopak.
V divadle neexistujf individudln{ poraZky. Prohrivd kolektiv, soubor a nejCast&ji
prohrév4 pravé tehdy, kdyZ nesjednotil své sfly a talenty, byl vnitin& rozkliZeny
a udusil tak v sob& to dobré.

Na divadla z4padn{ Evropy piisobil jako vzor divadelnfho souboru Vieux-Colom-
bier. Ndzev ,,Stary holubnfk* obsahoval cosi symbolického a konkrétniho zéroveil.
Z helubnfku vyléta hejno, skupina, soubor, Holubf let se podobd skupinové, kolek-
tivaf akrobacii. Z tohoto holubnfku vy§li Jouvet, Dullin, Saint-Denis, Barsaque, Dasté
a fada dal¥{ch.

V Polsku byla takovym matefskym divadlem Reduta. Jejf odchovanci posléze
tvofili zdrodky novfch soubord, stdvali se nejlep¥imi Eleny jingch divadel. Jejich
pfednosti spo&ivaly nejen v odborné priipravé; nejdiile¥it&jif bylo mordln{ i osobnf
utvafenf t€chio lidf.

V bfeznu roku 1922 byl v Zasopise Polsk4 scéna zvefejnn prvaf néstin ideového
programu Reduty. Zde jsou jeho podstatné fragmenty: ,,Plivod umélecké ideologie
Reduty je nutno hledat nikoliv v pdsobent Stanislavského a jeho systému ,proZivéani®,
ktery je pro Redutu pouze jednim z prostfedkd k realizaci vlastnich uméleckych cfli:
zédklady naich idejf je tfeba hledat ve Wyspiariského koncepci divadla. (... Wyspi-
ariského idedlem je *divadlo, které vyzndv4 pravdu, divadlo, které se svétilo zdkonm
a fadu, jimiZ vladne ruka Pané™. (...} ,Pravda divadla, pravda vytvéfeného dila se
musf st4t pravdou hercovy vlastni due. Pravda hereckého umén{ tu pfimo vyristd
v symbol obéti, v akt vykoupeni, vysvobozeni jinych, jehoZ herec dosahuje proZiva-
nim pfed nimi jako pfed svédky, nikoliv jako pfed divaky. Vnitfni, ob&tavi, namahavi
prace v obdobi zkoudek se stdvd pro ¢innost divadla zdkladnim momentem. Samotné
pfedstaveni jsou ji¥ jen druhofadé, téméf nahodilé demonstrace vysledki, neukazuji
skute&né okamZiky price, na n&Z se soustfedovalo vedkeré dsilf vedeni. {...) Budovan{
nové psychiky polského herce od zdkladd md ze spoletenského hlediska vyznam
ideového uvEdoméni a povzneseni celého hereckého stavu, ktery by se mél zbavit
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onoho - ostatnimi umélci opovrhovaného - kastovntho znamenf: beznad&jného ko-
medianstvi, a konedné se stit obdansky rovnoprdvngm reprezentantem uménf v Pol-
ské republice.“®

Tento fragment jsem citoval ze znamenité knihy Jézefa Szczublewského. Pro-
vedeme si rekapitulaci.

Reduta chce byt divadlem pravdy. Diraz klade nikoliv na estetiku & techniku
divadla, ale na mordlnf strinku divadelnf &innosti a na jejf spolefenské, ob&anské
funkce. Pravda divadla musi byt vlastnf, osobnf pravdou herce. A naopak: herec, ktery
vyslovuje, vysvobozuje sdm ze sebe svou vlastnf pravdu je zdrukou, ¥e pravdu bude
vypovidat i divadlo.

Herec nehraje, nybr¥ vykondva akt obati, akt vykoupenf divékd, kte# jsou pova-
Zovéni za svédky. (Tuto Osterwovu terminologii pfevzal po letech doslovn® Grotow-
ski.} Podstatou divadla nenftedy hranf pro div4aky, ale kn¥¥sk4 obé( za lid,
vykondvand spolu s lidem. Tedy akt posvétny, nikoliv umélecky. Lidsky &n, jednéni
jednoho Elovéka ve vztahe k druhému, a ne hranf rolf, af u¥ role herce, & divika.

Zasadn{ v¥znam v Zinnosti divadla m4 zkuSebni proces. P¥eneseni dirazu z pred-
staven{ na zkoudenf bylo ve své dob& naprosto revoludn{. Odporovalo vekeré
dosavadni divadeln{ praxi i vieobecné panujfef koncepei divadia. Tento Osterwiv
poZadavek zavedla Reduta do praxe, atkoliv se domnfvdm, ¥e tehdy nikdo ani uvnit?,
ani kolem nf nechdpal podstatu prdce tohoto druhu. Tento poZadavek vstoupil do
vieobecného povédomf teprve v druhé reformé Osterwa prvnl s takovou pFesvid-
Civostf teoreticky i prakticky zddraznil procesualnf raz divadeiniho uméni. Ve svétle
Jeho deklarace o prvenstvi zkoudek v divadle zaZinaji byt pochopiteiné i jeho studijni
préce, zaloZen{ a veden( Institutu Reduty a divadelnf Zkoly, divadelnf zdjezdy po
celém Pelsku, organizovéni $kolnich pfedstaveni s pfedndfkami a besedami - i sku-
tetnost, Ze v divadle ddval pfednost pedagogice p¥ed reif, animaci pfed reklamou
kolem divadla. Osterwa jako prvnf zavedl oteviené, vefejné divadelni zkou¥ky. Zval
midde? na generdlky. Pfitele zval dokonce na &tené zkoudky. UvaZoval rovndZ
o vytvofeni uméleckého divadla pro déti. Organizoval krouZky pibte] Reduty. Pod-
poroval amatérsk€ divadlo. K tomu cituji Osterwu (podle Ireneusze Guszpita s jeho
poznimkami v zdvorkdch). .. Zd4 se, fe ve Svazu (Zwiazek Artystéw Scen Polskich)
existovalo obdobi, kdy se vii¢i amatérskym divadliim nejen projevovala lhostejnost,
ale dokonce tu byla snaha z konkurenénich divodi je ni¢it. Rozhodng jsem se proti
tomu postavil, nebof se domnivdm, Ze nechceme-li je podporovat, je lépe (sludi se)
7iistat radéji Ihostejnym. {...) N4¥ soubor nebude pouze usilovat o podporu vEech snah
milovnik{ Zivého slova (divadla), ale bude jim pomdhat po femesiné, dovednostni
stréince (odborné-femesiné), bude jim slouZit velkerym svym vlastnictvim (scénic-
kym) - knihami, kostymy, vefejnymi prostorami a ti¢inné jim pomahat, spolupraco-
vat. (...) Bude je podporovat {...), aby jim usnadni} &innost.*”

V poznamce z roku 1931 se pide: ,,Ndvrat Reduty do Varfavy ani v nejmensim
neznamend novou divadelni konkurenci, nebot to nem4 byt divadlo, nybr teatrolo-
gicky institut se znatn& rozsahlej§{mi Gkoly neZ pouhé inscenovani her a herectvi, ty
budou tvofit pouze souddst celkové price.” {...) ,,Program Institutu zahmuje: organi-
zovénf pfednéfek a vykladd, v nichZ budou diskutoviny viechny problémy divadel-
nitho uméni; organizovdni setkdni a kursd pro amatérskd divadla, kterd plisobi
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v pohrani¢nich Gzemich republiky; organizovani divadelnich sout®{, jak autorskych
a malifskych, tak poprvé i hereckych (spotivajicich v nastudovani roli & v§znamnégj-
Zich scén), déle analyzu dosud neuvedengch nebo neadekvétné provedengch drama-
tickych dél; §ifeni dramatické kultury v Polsku organizovinim zdjezdovych divadel.
Zv1astnim dsekem préice bude zkoumén{ moZnostf reformy polské dramatické koly
(ohledn& toho m4 jiZ fed. Osterwa konkrétni plany, které mohou do znaéné miry oZivit
nyné&j3i systém dramatickych 3kol), a konedné& zkoumdéni organizace vzorového Skol-
niho divadla. Tato posledni v&c je obzvIa3f dileZitd. Jednd se o praktické ¥kolnf
divadlo, v némZ by si mliddeZ na vzomeé nastudovanych hereckych vystoupenich
mohla dopliiovat $kolni vyuku pfim§m pozndvéinim autor, ktef{ by byli uvad&ni na
scéné a o nich? se pfedt{m hovofilo ve trids.

Osterwa si tehdy jasn® uv&domoval, Ze prvofadym tkolem je pfetvdfet
véddomi lidi, ktefi piisob{ v divadle,ilidi kolem divadla. Proto
povaZoval préci s lidmi za dileZit&j¥f neZ ,,préci s hercem”. Pfimym diisledkem tohoto
zdjmu byly kl4sternd, feholn{ metody price a Zivota, jimZ se pfedstavitelé b&Znych
divadel vysmivali. Osterwa, kter§ za svého Zivota nebyl pochopen ani v jinych
sférach své plsobnosti, se zde projevil jako pfedchidee dnes &etnych divadelnich
skupin, které Zily a %ijf v komundch, spoleén bydlf, pracuji, Zivi se, d&lf se o pf{jmy.
.lde4d! dokonalého &lovEka secenil vice neZ vzor dokonalého uméice"”
- poznamenal Jan Kochanowicz. A spisovatel Jerzy Zawieyski, v ml4df rovnéZ redu-
tovec, to potvrdil: ,Jednou z nejdileZitdjSich otizek se stala otdzka vnitinfho Zivota
v Reduté, Zivota &lend souboru jako celku. (...) Osterwa (...) jako souddst svych
pedagogickych metod zim#m¢ vyuZival metod kl43tern{ vjchovy.“m)

Pfipomeneme-li si Osterwu, Stanislavského, Copeaua a dal¥f, ozfejmi se ndm
inspira&n{ zdroje a dokonce i frazeologie mnoha tvilirch druhé reformy.

Velice snadno bychom pof{dili ukdzkovy seznam v§zna&ngch slov, v&t a ndzord
z oblasti filozofie divadia, zejména etiky a axiologie, které tvirci druhé reformy
opakovali po svych pfedchiidcich. Védome i nevédomky po letech pHijimali z prvaf
reformy podnéty, které byly ve své dob€ zformulovédny jako postuldty, ale jejichZ
uskuteZnéni nardZelo na obrovské pfekiZky, sotva zapolalo.

Po¥adavky kladené na herce nikoliv v oblasti odborné a technické, ale ve sféfe
etiky a mordlky, se vieobecn&, aZ na vyjimky, podceiiovaly, opomijely a nerozv{jely.
Kdy? druhd reforma tuto problematiku pfejfmala, pfikldnéla se k tomu, co bylo v té
prvn{ nejhlub¥f a nejobtiZn&j3f.

Nové divadeln{ etika, kterou po¥aduji a prosazuji mnozi soutasnf tviirci, vede
nepochybn k hlubokym proméndm lidf, ktefi se zabyvaji divadlem; tyto zmény
pravd&podobn¥ rozhodnou o budoucnosti divadla. O téchto vnitfnich, duchovnich
pfemé&ndch, &asto nejasnych a tajemnych, nelze viak hovofit, nedaji se pfesné postih-
nout.

Lze viak postihnout evidentni vysledky, které tyto vnitfn{ promény postoji,
zmény okruhu uznivanych hodnot a cild, kladen§ch sob& i divadlu, vyvolaly ve
zplisobu pipravy inscenact, v jefich strukturich a vyrazovych prostfedcich, v herec-
kém femesle. D4 se mluvit o vEcech, jako jsou dstn€ i pisemné formulované programy
&innosti, o zpisobu Zivota, o vefejnych vystoupenich a o vysledcich pisobeni diva-
delnfkd v rdmci pfedstaven{ i mimo né.
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V druhé reformé se poprvé v historii divadla v divadeinich stfediscich mnoha
zem{ vefeiné a otevfen®, mj. pomocf hromadngch sd&lovacich prostfedkd, dosts-
vala do popfedi celé divadelni problematiky hesla z etické sféry. Utvafel se
program morélnf obrody lidf pracujicich v divadle; potfeba bratrstvi, pfatelstvf,
chudoby, solidarity a nen4silf se stala zfejmou a zatala byt naplfiovdna. Divadelnf
Cinnost mnoha skupin se odehrivala v neobvyklé atmosféfe, dosud zndmé jen
z price vyjimeZnych soubori (mj. Reduty). Lidé, kteff divadlo autenticky vytv4-
feli, se pFatelili mezi sebou, vzdjemné si poméhali, Zili v komundch. Uvadéns
piedstaven{ byla prodchnuta duchem autentické, nesmfrng intenzfvnf kolektivity.
Takové sjednocen! hereckgch skupin a semknutost skupin divdkd kolem nich
byly neoby&ejné. Z4roved se kaid§ z &lend tviref skupiny, jako tém&F nikdy
dosud, cftil osobn# odpovédny za celé pFedstavenf. Bral otdzky celku za své.
MoiZnd, Ze pravé tento hluboky pocit odpovEdnosti emanujfef z kazdého herce
nejvice piitahoval a vzruoval divdky, kte¥f se G&astnili pFedstavenf v obdobf
druhé reformy. To je pFece obrovsky kontrast oproti tém&f anonymnim p¥edsta-
viteldm masovych scén nebo oproti rozd&lenf na hvézdy a statisty v prvnf refor-
me. Divadelnf soubor v druhé reformé tvo¥f skupina jednotlivcd spojend
védom{m spoleného cfle, spole&ného pfesvédZen, a co je nejdidleXitsjs, vyzni-
vajicl spoleny okruh a hierarchii hodnot.

V dsili 0 autenticitu a upHmnost, Pii kterém se vych4zelo ze zésady osobnf
odpovédnosti herce za 1o, co vefejn d&l4 a k4, se zavédély do € doby (od dob
komedie dell’arte) v takovém rozsahu nezndmé zkouSky a improvizovand pfedstave-
nf. Na zéklad& improvizace se budovaly a vytvifely etudy i celé inscenace, pfsna
idialogy. Aby byly vlastnf, moji a pouze mojf osobnf v¥povédf, kterou nikdo nevnu-
cuje a nenapovidd. Abych jé sim, od sebe a sebou fikal, co povaZuji za diileZité.
Upustilo se od kostfmu, pfevieku a hrélo se ve viednfm, kaZdodennfm obleden.
Upustilo se od iluzfvni dekorace a opusiéna byla dokonce i divadelnf budova. Divadle
se vytvdfelo zde a nynf.

Prorokovén, poufovanf a moralizovén( druhé reformy se stalo soulastl ZFivota
i divadla. V divadle musel rozhodujicfm zpisobem vzrist v¥znam herecké profese,
coi vedlo, jak soudfm, ke vzniku specifického hereckého stylu, ktery pfedstavoval
Jeden ze zikladnich rozliSujicich znakd druhé reformy.

Prvni reforma sviij styl méla, Vyvinul se za naturalismu a pozdEji jej kodifikoval
Stanislavskij. By! to styl psychologického herectvi s jeho evropsk¥mi a americkymi
modifikacemi. Bylo to herectvi ,,role” nebo »postavy”, zalo¥ené na proméng, prets-
lesnéni herce v postavu, na prof{véni stavii a pocitd postavy hercem. Herec se za
postavu schovdval, zaftifoval se jf, Jednal, jak by jednala postava, mé&l mysiet jako
ona; hril n&koho jin€ho, tfeti osobu. V centru pozomosti byla jevi¥tni postava,
Hercova osobnost se skryvala za ni. Pfitom je tfeba pochopit, e se Stanislavskij
i Osterwa snatili zdokonalit osobnost herce proto, aby se zdokonalilo jeho Femeslo:
zjednodudend Fedeno: piali si, aby herec byl lep3im &lovékem proto, aby se stal lep3fm
hercem. Tyto pokusy byly ojedinglé, nevedly ke skutefnym proménim v herecké
profesi. Psychologické herectv! rolf s fundamentélnim dualismem odd&leni herce od
postavy jako herecky styl prons reformy prevladalo. St&¥ejni otfzkou prvaf reformy
(v oblasti herectvi) zistavalo: jak hrdt? Vznik nového hereckého stylu je velice
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i tem v diskusi o existenci nebo neexistenci druhé reformy. Prunf
fg;::lr:zmseatrs?t[:f:giﬁmovala. Ale druhd? Namitd se, tez dryhé reformy nelze dél;:t
kapitolu historie divadla prav& proto, :e gc;ytvohla osobity, novy herecky styl.

i to ndmitky byly opravnéné.
Nerlgﬁlz:lg;ﬁ;gﬁ tgbdobf di\l'?;ielifch d&jin skuteZn& vytvofila své herecké stylf)i(‘l,(:ﬂ;
nedostatek stylu mohl b§t rovnéZ vyrazn§m pozndvacim znamenfm. le;p ha
stfedovéké ndboZenské divadlo, které k vytvofenf pf,:dstavenf angaZovalo celé cec yé.
bratrstva, obyvatele mé&stecka, bylo %ivé, jeho projevy byly spolelensky nelsmlir;;
vyznamné, ale nepéstovalo herectvf a tim spf¥e herecky s'r.yl. Pl‘edsti'wcnf se slouZ :
(jako bohosluZba), provddéla se, odehrdvala, pfedvidéli se svatf i hffinici, je_]lch
symbolické pfib&hy a Zivotn{ skutky. Z dochovangch pfse.mnych a 1kon0graﬁ.ckYC
pramenl vyplvd, Ze zplisob pfedvedenf byl &asto vellqc doslovny, obén“byli
skuten& mudeny, vlddci byli oslavovéni. Kﬁstqs nesl velice téZky kHZ. V J.myc
pifpadech se v rimci téchto pfedstaven{ uplatnila ‘hra néznakovi a sy{nbohcka -
nékolik krokl mohlo vyjadfovat celou cestu z Palestiny do Egypta. Nebyli zde herci,
br¥ ptedstavitelé (performers).

"y Je tl:) i pfipad dmil:; reformy, nebo mé pfece jen svitj herecky styl?

Na herectvi druhé reformy se podilf nékolik zdkladnich prleﬁ. '

Nové poZadavky na herce vyslovil jiZ Bertolt Brecht. Jeho vliv pﬁsobl! opoZdéné,
zejména posmrtné, spadd proto do obdobf druhé refqrmy. Brechta zajfmal hereg
neménd neX postava, V priibhu hry mé&l herec byt jakoby partnerem vxtvéi‘en
postavy, mé&l ji ukazovat kriticky, s odstupem, komentov_at a hodrgout. Mélsi zacho’-
vévat sviij nizor na pfedstavovanou postavu i na udilosti, kte{'ym_l postava proch‘ézu
Hercliv charakter, postoje i ndzory byly tedy stejné dileXité jako otdzky SPjﬂlé
s jevidtnf postasvou. Podle Brechtovy koncepce mél by; herec ﬁlozofcm. vei‘e;nyg
¢initelem, agitdtorem, politick§m pracovnikem, vyuZivajicim forn}y divadia ke zme-
né svita. Pfi rozvijenf Brechtovy koncepce dospéla i‘a_da evropskych, severoameric-
kych i jihoamerickych souboril k rozhodnut{ poloi.xt diraz pferdevﬁfm na herce.
Ustdval zdjem o jeho psychiku. PoZadovala se technickd zpﬁsul?llosl a dokonalost.
Jevifini postava byla vytvifena jako symbol, karikatura, loutka, jiZ bylo nutné umét

uhovat, manipulovat s nf, animovat ji.

0bslliialﬁl’ dﬁleiilcl:u soucdsti hereckého plinosu druhé reformy bylochudé
herectv(, vypracované a kodifikované Grotowskym v letech 1960-1968. _Psy-
chickd, fyzickd a hlasova cvifenf, vfeind techniky préce na s:obé, kterd vznikala
v Teatru Laboratorium, se vieobecné roz§ifila po celém svégé, vice nqi by se pol.skét
mu pozorovateli mohlo zdéit. Tyto techniky Grotowski a _]chor herci vyu(‘.oveEh pfi
nesCetnych stdZich, setkdnich a pracovnich seminafich, konanjch bé_hen‘u festivald,
na univerzitéch a v divadlech v Polsku i v mnoha evropskych a amcnckych_zcmfch
i v Australii. Chud€ herectvi nemifilo k rozmnoZovani vyrazovych prosti‘f:dku, nybr_i
k eliminaci zdbran herce pfi objevovini, odhalovani a ukdzani viastni osobnosti.
Pfedstavovani postava byla postupné zcela vyloudena. Zistal pouzglt}?rec. Nedlo uZ
0 to, aby herec hrdl. MZ] prost& byt. Vefejné. Byt pln& sam sebo_u.

Jak Brecht, tak Grotowski svym zplisobem zdlraziiovali herce. Brectft ho
radikélné odlouéil, odd€lil od hrané postavy. Grotowski ho vybavil schopnost hrzi‘l
sdm sebe a pozdé&ji ,bft sdm sebou™; postava byla pohlcena hercovou osobnosti.
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Proces, kter§ mé&l vyprostit herce z nadvlady postavy, se v obou pfipadech opiral
o0 obtfni a zdlouhavé cvidenf a vyZadoval vynikajicf individudini technilu. U Brech-
ta pfevaing vn&j3f, u Grotowského vritinf. U obou rozhedovala hercova osobnost.

ObZ tyto Skoly se paradoxn® ukédzaly jako pom¥mé blizké amatérskému nedosta-
tku techniky u Living Theatre a u jinych podobnych skupin, nahrazenému pfiroze-
nostf a spontinnosti. Rikalo se zde: , Nehraj, vrhni se do toho!* Clenové téchto skupin
si pomahali riznymi metodami transu. SnaZili se bt sebou a pouze sebou. Proto bylo
&asto potfeba piekfidet vlastnf nesmélost, stud pfemoci exhibicionismem. Neumé&lost
pohybu nahradit odvahou. Nedostatky dikce pfekr§t neartikulovanym zvukem.
Av¥ak i v tomto ptipad® se diraz kladl na herce, na jeho podvé&domf, psychofyzické
viastnosti, vnimavost, charakter, osobnost.

Soubory jako Living Theatre, Teatr Laboratorium i postbrechtovsks divadla spo-
jovaly podobné moréln{ zdsady, odvoldvaly se na stgjné proroky, byly souldstl
Zirokého proudu vzpoury proti starfm organiza®nim, spoletenskym a divadelnim
formdm. AZkoliv se mezi sebou lifily, m&ly mnoho spoleéného. Snad nejvic pravé
v roviné chipani herce a herectvi.

Lze tedy riskovat tvrzen, 3¢ v druhé reformé se vytvofil charakteristicky herecky
styl.l s Poél‘vajl’cf v programovém hranf sebe, styl introvertnf, herectvl bytf,  herectvl
id".

Demnfvém se, e se jednd o herecky styl, i kdyZ je protikladny celé dosavadnf
tradici spjaté s timto pojmem: Velkd vieobecnd encyklopedie PWN: heslo HEREC-
Tvf, uménizatoZené na vytvatenf jevi¥tnf postavy (podurhl
K. Braun), kterd jedn4 pted divaky, pfifemZ se nejlast&ji, alkoliv ne vidy (napf.
v komedii dell'arte), opfrd o hotovy text. K vytvofen{, zahrénf dané role mi¥e herec
pouZivat mimiku, gesto, pohyb a odpovidajfcf pfednes textu, privé tak jako masku
a kostym." '3 Herectvf tohoto typu nadile pfevlid4 ve velkych oblastech divadla a po
celd staleti, i dnes, pInf své estetické a katartické funkce. Nezd4 se byt pravdépodobné,
%¥e by loto staré herectvf bylo nZkdy zcela opu¥téno.

Tak jako potfeba uptimnosti, odkryti tajemstv{, scbepozndni, potfeba dét expre-
sfvni vyraz svym vnitfnim proZitkdm, sdélit se, je i protikladnd a deplfiujic{ potfeba
hrani relf ur¢itou pfirozenou, mohli bychom Fci nepostradatelncu lidskou potfebou;
praveé tato potieba se vidy pojila s lidsk§mi tuZbami, sny a pfedstavami. Lidé vZdy
snili o neobvykljch mistech, o zdzragnych cestdch, tou¥ili po novych schopnostech
- napfiklad 1étani, snili sny ptijemné i d¥sivé - o nemoZnosti Gt&€ku, o nohéch vrostiych
do zem&. Priavé ve snu a v uméni cht¥l byt lovek od dsvitu svych déjin nékde jinde,
nékym jinym. A byt vefejné nékym jinym, to je herectvi.

Druhd reforma viak vypracovala nové pojeti herectvi, zaloZené na vefejném byti
sebou samym.

Ukazuje se tedy, Ze v obdobi druhé reformy pfimo pfed nafima ofima, neddvnio
(v roce 1962) zredigované encyklopedické heslo pfestdvd v§znam pojmu herectvi
vystihovat. Bylo by téeba je roziifit o soudasné pojeti herectvi, bohat3i o zkulenosti
Brechta, Grotowského, Becka, Chaikina a dal$ich.

Vidime, ¥e zmény, které nastaly za druhé reformy v oblasti herectvi, jsou
radikalni. Konstatujeme to na zdklag® praxe. Postfehli to teoretikové. ,Divadelni
postava proZivi krizi. To nenf nic nového. Ale snadno lze postfehnout, Ze jeji stav se
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zhor§l]1'c“ - t&mito slovy zaéfng zajfmavi studie o jevistnf postavé od Anne Ubersfel-
dové.”™ Analyzuje vrstevnatou strukturu a stanovuje typologii postav. Neptekratuje
viak rémec herectvi, jehoZ definici jsme pfed chvill vyéetli Encykiopedie. Je to krize?

Spf¥ historickd zm&na. Vytvofil se toti¥ nejen novy herecky styl, ale
roz¥ifuje sesamotné pojeti herectvi. '

To viak je jen polovina pravdy. Jeji dalsf &4st Jje jesté€ nejasnd, teprve se matn
utvéﬁ’ - Je to proces opou3ténf herectvi viibec, kterg se zd4 byt ptirozenym diisledkem
alogickym ndsledkem vznikuosobnostnfho herectv( jako alternativy k
herectvi roli.V rliznych druzich paradivadelnich a postdivadeinich aktivit
p{:s@;é fu;zg(;\;(at S:Ln pojem herectvi. Nevyskytuje se. Tento proces se prozatim
objevil v ndznaku, jako pfedzvést - a ne j i
o u Ol jako pi pochybné se rozriist4. Cas ukdze jeho dal3j

Pro pronf reformu bylo charakteristické herectv{ rolf, pro druhou osobnosti

herectvi. Herectvi roli umoZiovalo divadlo posil j i
posilovat a rozvijet. Osobnostni herectvi
otevird cestu k vykrolenf z divadla. ! '

y "I'Jsti‘ednf otdzkou prvnf reformy ziistavalo: jak hrat? Druhd reforma se thze: jak
t?
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DIVADLO VZAJEMNOSTI 1970

0d kolektivni tvorby skupiny hercti na Jjevilti zbyv4 uz
vému stadiu divadia: ke kolektivnf

Leckde u¥ byl - byt treba i bezradn& -
nutny a logicky vypiyvé z minulosti.

Kdybychom chtli zjednodudit do modelu zmény,
pomiife ndm predstavit si na Jjedné stran& autora - tviirce
strang nejddleXit®j¥ material tohoto dila.

V literdmim divadie Je autorem spisovatel, dramatik; materifler, s n{m3 pracuje,
je slovo,

V inscenacnim divadie
sloZkami divadelnfho dila).

V novém poetickém divadie
svého téla a psychiky; herec,
reZisérem.

Mize se v divadle komunity
skutednym spolutvircem - spolu
a herec. Zmeni se také materi4

k nim# v divadle dochézf,
divadelniho dfla, a na druhé

je to reZisér-inscendtor, kter§ pracuje na inscenaci (se

Je skutengm autorem herec, ktery tvoH z materiglu
tvoffei v kolektivy, podporovaném a inspirovaném

stét autorem divak? Domnivdm se, %e se stane
se souborem profesiondld, v ném# bude i spisovatel
| divadelniho dila, Nejspi¥ jim % nebude ani slovo, ani

» @ni inscenace, nybrisamotngtviref proces b&hem
kolektivnf prace. Jsem Pfesv&dien, ¥e pravé v tichto sférdch - v hledi¥ti, v docen&ni

tviirétho procesu a v novych vztazich uvnijt divadeln{ skupiny - je tfeba hledat nové
divadio.

Toto nové divadlo hleddm
v divadle a po roz&i¥en této k
Zasoprostoru.

Tuto touhu nidherns v
divadla v roce 1972,

~Slove DIVADLO Jje pro mne synonymem JEDNOTY. O této Jjednot&, o onom
spolecenstvi mezi hercem a divékem bylo ji? mnohé fefeno, Jednim z hlavnich

e viichni. Viichni tousime po skutedné komunit&
omunity na ceiou skupinu lidf, shrom4zdénoy v jednom

¥jadH] Maurice Béjart v Poselstvf k Mezindrodnimu dni



Nenf herce, kter§ by jednoho dne hluboce a bolestng nepocitil onu ’rasovou
bariéru*, d&lic{ &loveka usazeného ve tmé, ve svém béZném obleleni, od Eloveka
v pfestrojent, zalit¢ho svétiem jeviSte.

Jak ten pFedél zrudit, jak znovu nalézt a uskutecnit ono spojeni?

Soudfm, Ze podstata problému je v n&€em jiném.

Jednoho dne, kdy mi ve¥keré lidstvo pfipadalo zoufale cizf a neptételské, fekl mi
plitel, jemuZ jsem se sv&fil: *Jak miiZe¥ chtit shodnout se s ostatnimi, kdyZ se nemiZed
shodnout sé4m se sebou.

Jak by tedy herec mohl obnovit svazek s obecenstvem, dokud neobjevi sém v sobd
jednotu rizngch sloZek svého j4? Nejhlub3{ spojitost svého srdce at€la, hlavy a svaldi,
totdlniho jazyka, v ném¥ ruka je znakem, télo tancem a slovo jednim z néstroji
velkého orchestru, tvofeného lidskou bytostf - hercem, jehoZ my3lenf pronik4 aZ do
prstil u nohou, jeho¥ dech prochdz( patefi a hlasivky m&n{ harfu, jeZ slouZ{ celému
t&lu, které jiz nepodléh4 rozpolcend. (...) Zdkladem divadla je herec, nebof z divadla
1ze odstranit viechno - dekorace, kostymy, dokonce i text, viechno, krom& herce.

Necht tedy herec prestane byt strojem na miuvenf, necht nezapomind, Ze v ddv-
ngch vesnick§ch privodech splyvaly zp&v i tanec v jedno: necht se stane sochafem
vlastniho t&la, malifem sv¥ch proZitkd i kn¥zerm své ob&ti; necht zapomene na tvofeni
ve prospéch byti.

A% kone&n&, zbaven viech pHtEH, se odd4 a bude se vzndlet v tanci jak novy
Zarathustra, tehdy se stane i tfm, kdo na n&ho hledf a jeho# tuZby a pocity zt€lesiiuje
jako umélec,

Hranice, kterd nés délf od obecenstva, nebude zruSena, dokud budou v nafem
vlastnim domé pfepéZky a dokud budeme miluvit o rizngch druzich divadla, zatimco
viechno nés pobiz{ k jednot&.”

Dnes vZ ty pfepiZky rudfme.

Abychom lépe porozuméli souvislostem podmifiujicim tento novy jev, ponofme
s¢ jedt& jednou do historie a vénujme chvili pozornost riznym obfaddm a pfeddiva-
delnim formam.

JestliZe parafrézujeme titul zndmé knihy Lévi-Strausse (MySlenf pfirodnich ndro-
di, Praha 1971), miZeme tyto formy oznafit jako ,,pHrodn{ divadlo®.

PHrodnf divadlo je bezprostfedni, i kdyZ asovE odlehlou inspiract nového divad-
la. Nové divadlo se obracf ke starym formdm, derp4 z nich, i kdyZ je samoziejmé
pHimo nenapodobuje. Z takové naivity je nemiiZzeme podezirat.

Q ptirodni divadlo uZ kdysi projevili z&jem divadelni reformétofi. Jejich pozornost
se zprvu soustfedovala hlavn na ndboZenské obfady, 2vI48tE stfedovEké. Navazovali
na n& Appia a Fuchs, ktef{ ostatné nemuseli hledat pfiklad jen v historii, nebof
paSijové hry se dodnes hrajf v Oberammergau a Grazu; privé tak je zndmd Zebrzy-
dowsk4 Kalvirie. Mystérii se inspirovali také Poldci. Craig a Claudel se nadchli
divadlem Délného vchodu. Artaud jako prvnf rozpoznal v¥jime&nou divadelnost ve
zd4nlivé primitivnim pedstaveni divadla z Bali, ,které se opird o tanec, zpév,
pantomimu, hudbu a m4 pramilo z psychologického divadla, jak mu rozumime zde
v Evropg, vraci divadlo na jeho vlastai pidu samostatné a ryzi tvorby pod zornym
Ghlem hatucinace a strachu. (...) Divadelnici z Bali zkrétka realizuji ve svrchované
mite ideu ryziho divadla, kde vie, koncepce i realizace, md vahu a stava se skuteCnosti
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toliko stupném své objektivace na scéné.” (Tato ¢4st je citovdna dle dryvkd staté
o divadie z Bali, uvedené pod titulem K prameniim divadelnosti. In: Divadlo Anto-
nina Artauda. I1. Texty. Vybral a pfeloZil Jan Kopecky. Praha 1988.)

.. Vedkerd tvorba v tomto divadle se odehrévi na scéné, aviak sviij viraz a po&itek
naléz4 v tajemném psychickém impulsu, ktery pfedjimd stova. (...) V divadle z Bali
Ize vidét stav pfed vznikem jazyka, stav, kter§ si mbZe volit jazyk: hudbu, gesta,
pohyby, slova. (...)

Zastanci fistoty a rozli¥ovan{ druhd af pfiznajf, Ze ve skv€lych umélcich z Bali
vidf jen taneniky, ktefi majf pfedstavovat nezndmo jaké dctyhodné myty, jejichZ
kvalita obnaZuje veskerou nevyslovnou hrubost a détinstvi naSeho soudasného zdpad-
niho divadla. Pravda je takov4, e divadlo z Bali ndm nabfzf a pfina3{ jiZ hotovd
a zpracovand témata cistého divadla, jim¥ scénické provedeni dodévi soustfed&nou
rovnovihy, zcela realizovanou pfitaZlivost. (...)

St4v4 se, 2e viechen ten manyrismus, veSkerd ta nevidand hieratiCnost - se svou
promé&nlivou abecedou, vybuchy praskajicich kamend, Suménfm vétvi, dunénfm
podtatého a padajictho stromu - tvol{ ve vzduchu, v prostoru, jak optickém, tak
zvukovém, jakoby ustavidny Sepot &i Sustot, matetidlnf i iivg zdrovefi. A po chvili se
uskutednf magické ztotoZn&ni: Vime, ¥e to mluvime my..."

Artaud, vzruieny kn&¥skou misif, zvEstovinfm poselstvi o autonomnim divadle
krutosti, zde pEje svou, snad ponékud nadsazenou 6du na primitivaf divadlo.

Od jeho doby vEak nikdo z t&ch, kdo opravdové hledaji nové divadlo, nemiZe
opomenout umélecky a spoletensk§ smysl primitivniho divadla.

To, co vime o socidlnfm charakteru divadelnich pfedstavenich v rodovych a kme-
nov§ch spolefenstvich, studovangch b&hem poslednfch desetiletf, o raném obdobi
divadla ve starov&kém Recku, o nibo¥enskych pfedstavenich ve stfedoviké Evro-
pé,2 nas vede k predpokladu, Ze tyto zdénlivé riizné divadelnf jevy majf spole&né
rysy, a déle, e existuje n&jaky zcela zdsadn{ rozdil mezi nimi a divadlem baroknim,
osvicensk§m a divadlem pozdé&jSich epoch.

V souvislosti neochoenym pfirodnim divadlem musime nejprve zavést dhleZité
rozlidenf: Na jedné stran& lze za n& povaZovat niboZXenské, vilenické a inicia¢nf
obfady, svitky drody a lovu, zkratka riznorodé projevy spolefenského ¥vota, vyply-
vajici z Zivotniho rytmu dané skupiny, jejfch &innostf a z prostfedi, které ji obklopuje.
Témé ve viech obfadech lze objevit jisté divadelni funkce. Vyskytuji se v kolektiv-
nich &innostech rizného druhu, které v zdsadé nemaji charakter divadelni  podivané".
Pravé tyto obfady, jejichZ cilem neni pfedstaveni, ale které vykazuji uréité divadelni
rysy, budu nazyvat divadlem prirodnim.

Jaky je rozdil mezi t€mito obfady a svitky (plivodné zamy§lenymi jako divadlo),
a nejran&j$imi aktivitami divadelnfmi?

Tyto dvé fize a dv& skupiny projevil socidlniho Zivota ned2li propast; naopak,
spojuje je vztah podmin&nosti a mnoho zfejmych analogif.

Domnivém se, ¥e nynéj3i petrifikované a hermetické divadlo je (feba dnes kon-
frontovat nejen s divdky jin¢ch epoch (to se uZ d&je, a jak vime z historie divadla,
bylo tim dosaZeno uritych Gspéchd), ale pravé s minulymi i soudasnymi paradiva-
delnfmi formami, se svétky a obfady lidskych pospolitesti. Divadlo v nich bylo
pfitomné. Kli€ilo, pulsovalo, n€kdy sotva slyditelnym tepem, ale bylo tu. Myslim, Ze
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dnes musime hledat nové divadlo viude tam, kde spoledensky Zivot zisk4dval a ziskdvd
autenticky, Zivy vyraz. Konfrontace s pfrodnim divadlem n&m umoZfiuje obohatit
soucasné divadlo o prvky autentického kaZdodenntho Zivota lidi, o spolefenskou
problematiku. UmoZnf v divadle znovu nastolit upfimné vztahy. Navzdjem si Hkat
pravdu.

V tomto nejpiivodnéj3im divadle pfekvapuje a piipadd mi nejdileZitgji jak vngj¥,
mohli bychom ¥ici technické spojeni, Sasté promichanf divakd a hercd, tak i intenziv-
ni, rozhodujici a samotné podstaty jevu se tykajici spolutitast n&jaké ur&ité skupiny
v kolektivnim obfadu, kter§ m4 stejn€ velk§ vyznam pro viechny jeho d&astniky.
Odpovédnost za prib&h, zdar a vysiedek d&ni byvala naprosto spoleén, sdflens viemi
Cleny skupiny, nezdvisle na dlohédch, jaké v jeho prib&hu pfipadly jednotlivfm
osobdm.

V riznych stadifch vyvoje téchto nejrizné&jich jevi (pro n¥ lze nalézt spoleného
jmenovatele pouze za cenu védomého zjednodusenf) existovala samozfejmé ,,d&lba
priace’* mezi herci a divdky, byly samostatné zkou3ky, uréovaly se role a masky atd.
Aviak i tehdy paradivadelni nebo divadelnf akce byla v§¥znamnou udélost{ pro celé
spoletenstvi, podléhala okamZitému vefejnému hodnocenf a jeji priib&h byl pfimo
zdvisly na spoluiéasti viech pfHtomnych. Jak pi¥e J. E. Lips: ..(...) vdivadle pHrodnich
ndrodi je rozhodujicim Cinitelem obecenstvo. Obydejné jeto cely kmen (podtrhl
K. Braun) nebo také pozvané kmeny sousedni. Divadlo je zéleXitost{ bezprostfedné
se tykajici kazdého z &lend kmene, ktefi se neobylejng ZivE zajimaji o viechna
ptedstaveni. Vzhledem k této okolnosti se divadio u primitivnich nérodi stalo jednim
2 nejidinnéjiich prostfedkd vyjadieni vefejného mingnf. Vybirdnf vstupného je tam
zcela nezndmé, odpadajf i starosti o vysoké herecké géZe nebo o honoréfe dramatic-
kych autorti. Na rozdil od na¥ich pfedstaveni, jejich? dspéch nebo ,.fiasko™ jsou
zdvislé na tom, co napile profesiondlni recenzent, u pfirodnich nirodd samotné
obecenstvo zpasobem, ktery nebudi pochybnosti, vyjadiuje uspokojeni nebo odmit-
nutf.*”

Pii t&chto predstavenich spolupracujf shromaZdén{ s Gdinkujicimi: ,Pfedstavend,
které bylo opakovidno {nebo ¥lo o pokradovéni?) dvé noci za sebou, trvalo pokaZdé
&ty hodiny. Chvilemi jako by se Taperahiho zmocnila inspirace, slova i zpév se
z n&ho jen finuly: ze viech stran se ozyvaly vybuchy smichu. V jingch chvilich se
zddlo, Ze je vy¢erpén, jeho hlas slabl; zkoudel rliizné motivy, ale na ¥4dném z nich se
neustdlil, V tom pfipad& pfispéinapomoc jeden z asistentd,
nebo oba zdroveid (podtrhl K. Braun); bud znovu zafali néco provoldvat, coZ
hiavnimu herci poskytlo chvilku oddechu, nebo mu nadhodili n&jaky hudebnf motiv,
ancbo konedn® sami docasné pfevzali jednu z roli, takZe se na chvili rozvinul
opravdovy dialog. Jakmile se Taperahi takto ocitl znovu v sedle, jeho invence se
znovu rozjela.”

Ve skuping, kterd se Gcastni pivodniho divadelniho obfadu, se nalelnik
chéru - &arodéj - kniz - viidce a popfipadé i skupina jeho pomocnikil odliduje.
Jejich vyd&leni jim v3ak neposkytuje ani prdvo pasivné pfihliZet podindni
ostatnich, ani povinnost dlat n&co za né. Je to role organizitora a udriovatele
pofadku, v piipadé Zarodgje &i knéze role prostfednika mezi boZstvem a shro-
méZdénymi.
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V inicia®nich obfadech, napfiklad, kdyZ star¥i kmene v uréitém okamZiku podro-
bujf jinochy zkousce fyzické odolnosti, mohli bychom Hei, Ze to star3i pfed mladymi
hraji, kdy# kolem nich tan&i, ¢imZ je plivad&jf do transu, a pak na nich provadé&ji
chirurgické zdkroky. Z tohoto hlediska by nejen stafelinové, ale cely roztandeny kmien
mohl byt povaZovin za herce, ktefi pfed skupinou podrobenou iniciaci hrajf predsta-
veni, do néhoZ jsou mladi stile vice vtahov4ni. Mohli bychom v#ak také fici, Ze herci
inicia®nfho obfadu jsou pravé jinodi, uvadEni do Zivota dospglych, nebof na pHznivy
prib&h zkousky dospélosti se pfipravujf fadou cvicenf, plsti nebo odloucenim, a na
né se po celou dobu soustfeduje pozomost celého kmene. Jednoznatné se pfiklonit
k jednomu nebo druhému by nemélo smysl.

Podobné je tomu, kdyZ pfi uréitém inicianim obfadu nesmf nah¥ mladik pfiva-
zany ke sloupu projevit excitaci pfi pohledu na provokujfcf ho dévcata: ned4 se pfesné
urdit, zdatyto divky pfed nim jako p¥ed divdkem hrajf stript¥z a erotickou pantomimu,
nebo naopak, zda praveé on je hercem, na kterém spodiva zodpovédnost za vystoupend,
na vysledcich tohoto vystoupenf zdvisf jeho Zivotnf osudy na nékolik nejbliZ3ich let.
Jsou provokujfcf dév&ata ve skute€nosti jen aktivnim hledist€m? A nebo jak chlapec,
tak divky jsou herci v relaci ke star§im kmene, pfihliZej{cfm zkouSce? JenomZe ti zase
mezitim tan¢ili, protoZe hrajf v tomtéZ cyklu obfadi duge zemielych pfedkd a mohou
povzbuzovat dévlata, aby je§té usilovndji dradily mladika, vystaveného zkousce.
Ani zde nelze definitivné rozhodnout, kdo je divdkem a kdo hercem.

Podobné kdy? se v jednom indidnském kmeni”’ slavilo vale&né& vitdzstvi Jtancem
skalpd, nemohli bychom zodpovédng Fci, 2e hercem byl hrdinny bojovnik, ktery
pFed diviky - vemi obyvateli vesnice - tancem ztvériioval své minulé &iny; nebo Ze
herci byli star¥f muZi a 2eny, ktefi pfestrojeni za bojovniky-dobyvatele skalpii tanili
pfed hrdinou-divakem; ani Ze herci byli vSichni obyvatelé vidi divikovi-hrdinovi.
Relace divék-herec se tu riizn& prolfnala a promé&iiovala, proto nebyl divod celou
oslavujici skupinu vnitfng délit na herce a divéky.

Pivodnf forma ndboZenského mystéria, af uZ spojend s Dionysovym kultern
v Recku nebo s Kristovym kultem naptiklad ve stfedovéké Anglii, & s lidovym
kultem zemfelych je¥t€ v XIX. stoletf na Litv&, se rovnéZ realizovala bez ucasti
pasivnich pozorovateli. V §ic hni déastnici méli v obfadu aktivni roli. Vidce-
knéz se viidi shromaZdéni v&ticich ocital v roli herce, kdyZ intonoval pisei nebo kdyZ
pfikazoval spln&nf pifsluingch Einnostf, ale v&fici se sami stdvali herci ve chvili, kdy
se bud jednotlivé, nebo najednou vénovali kultovni finnosti. Prévé tento rys pfirod-
nthe divadla by mé! byt co nejvic zddiraznén: viichni Gtastnici predstavenf byli bud
zérovedi, nebo postupné aktivni. KaZdy byl , také" herec. Viichni mé&li provadét to &i
ono, zpivat, tanit. Prib&h i ispéch obfadu z4leZel na viech. Nikdo nebyl mimo rdmec
hry, kouzel a viry, nikdo nebyl pasivni, nikdo nepochyboval. Nebylo diviku.

Sled t&chto tvah vedl nakonec ke zji¥t&ni, Ze nafe dnedn{ pojmy herec a divék
nelze pro nejranéjsi obfady divadelnfho rdzu pouZit. Mame zde co délat se skupinou
stmelenou spoleénym proZitkem a dsilim, v niZ se funkce G&astnikd stfidaji, propojuji.
pfesouvaji a promé&suji. Skupina mi spoleény cil. Jeho uskuteCnéni je ziroved
sjednocujicim ¢initelem. Tento cil je v jistém smyslu vZdy mimo skupinu, je nadfa-
zeny a pro viechny zdvazny. Al u} jim je posileni kmene rozmnoZenim potu
dospélych bojovnikil, vyprodeni dobré sklizng, erotick4 hra nebo usmiteni rozhnéva-
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ného boZstva, na fAdném vykonéni a Gsp&chu obfadu viem zicastnénym zileZ{ stejné.
Cil pfedstaveni je veskrze spoledn¥, spolefensky.

Vidime, Ze v tomto primitivnim divadle ani vzhledem k zamy$lenému cili nemd
vnitfni rozdéleni zidastn®né skupiny smysl. Rizné, natoZ pak protikladné snahy,
tak charakteristické pro na¥e chdpani divadla a pro nadi divadelnf praxi, jeZ d&li
skupinu d&astnikl pfedstaveni na poulujicf a poufované, na soudicf a souzené, na
horlivé a lhostejné... jsou pro plivodni skupinu nepochopitelné. V dobé, kdy dkolem
obfadu bylo upevnit moc kmene nebo zajistit jeho viaddu nad jinymi, realizovala
ludické, moraliz4torské, kultovni & politické cile celd skupina spoleéné. Ve spoled-
ném zijmu.

Prvotni skupinu, kterd se G¢astnila pfedstavenf - naz§vejme ji ,,divadelni skupina®
- nedélil prostor, ani das. Ned&lil ji ani systém a zplsob pfipravy pfedstaveni.

V prirodnim divadle neexistovalo misto pfipravené a vyhraZené pouze pro pied-
staveni, které by pfedtim kaZdodenn& neplnilo dkoly spjaté se Zivotem spoleZenstvi.
Naopak - pfedstavenf se konalo prosté tam, kde se lidé b&Zné bavili, modlili a praco-
vali. Tak rané dionyské drama se pivodng odehrévalo na poli, uprostfed zelené vinné
révy, iniciaéni obfad budoucich bojovnfkil v lese, ve stepi nebo na ndvsi, rané
mystérium v feru chrdmd.

Specidlnf, posvéing prostor s urlitymi charakteristickymi vlastnostmi vznikal
teprve b¥hem pfedstavenf. Chrim byl mistem kaZdodennich modliteb, ndmeést{ slou-
Zilo riznym shromé&?d&nim, zdbavim, obchodu. Teprve akce vytvéfela z oltdfe
Kristdv hrob, z ndmé&sti cestu na Golgotu a z ndvsi indidnské vesnice boji¥té dvou
kmend, které se ve skutenosti stfetly jindy a daleko odtud. Stdvalo se tedy, Ze n&jaké
béZné& ufivané misto, které plnilo rizné obvyklé spoleenské funkce, ziskédvalo
nezvyklé, symbolické i magické v§znamy tim, Ze se na n€m odehrévalo pfedstavent.
Priv& v tom spodiva nejdbleZitéj¥i aspekt tohoto procesu: obvyklé misto se prostfed-
nictvim divadelniho obfadu méni v misto ,.zv14stn{™. Do viedniho lidského Zivota
pronikd myticky a mysticky fad.

Toto misto pfitom nebylo néjak vnitfné rozd&leno na hraci prostor a na prostor
hledi%t#, ani na prostory pro divéky a pro herce, nebot - jak jsem u¥ uké4zal - takové
pojmy se v téchto pfedstavenich vitbec nevyskytovaly. Pivodné viak bylo moiné
postfehnout dstfedni bod, kiery sjednocoval cely prostor, organizoval pohyb a po-
stupng se mé&nil v divadelni prostor. Timto bodern byl oltdf, na n€mZ se konala lidska,
zvifeci & mystickd ob&(. Na tomté¥ oltaH, u téhoZ kilu, byli zabfjeni a ob&tovani
nepidtelé, tam byli mladi podrobovéani iniciadnim zkou3kdm, zde byla zabijena
zviFata, zde se zahajovaly satyrské hry, slouZily mde a kondila paSijova procesi. MiiZe
byt néco krdsnéj¥iho neZ d&kovné pfedstaveni za hojné vinobrani, odehrévajici se
uprostied vinohradu plného révy, hroznil, sudd, ving vina i pidy?

¥ prvotnich pfedstavenich byl scénicky &as totoZny s Casern redinym. Je pravda,
¥e v nich byly i tance, priivody a pisn¥ zndzoriujici nebo vypravéjici minulé nebo
budouci uddlosti, napfiklad posmrtny Zivot pfedkd nebo posledni scud. Domnivam
se viak, e tu hrél roli zvI&3tni prvek, ktery nelze ani pfehlédnout, ani precenit: vira
viech dfastnikd v redlny, nikoliv v symbolicky vyznam pfedstavenych uddlosti.

Je to, jak fik4 Eliade, ,,vyuZivan{ zpfitomiovaného mytického asu™. Dejme mu
slovo, aby svym preciznim jazykem zpfesnil to, co by se mi zfejmé nepodafile
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vyjadfit: ,,Kristovo utrpenf, jeho smrt a zmrtv§chvstanf nejsou jen pfedmétem vzpo-
minek v dob# velikonotnich poboZnostf, ale v tuto chvili se pfed ofima vEficich
skuteéné d&jf, a vEHef k¥estan musf byt pfesv&d&en, ¥e se stdvd soudasnym
svidkem t&hto transhistorickychudilosti. Jakmile se teofanicky Zas opa-
kuje, je pro n&ho Zasem piitomné aktudlnim. TotéZ lze fici 0 magii. (...} Carodgjka
hled4 byliny se slovy: 'jdem sbirat byliny na rény Spasitelovy.” Dfky magicnosti
obfadu se Zarodéjka stdv4 soudasnici boZiho utrpend. (...) Tato soudasnost s velk§mi
mytickymi okamZiky je nutnou poedmfnkou jakéhokoli magicko-niboZenského ici-
nu."® Nemglime se tedy kdyZ tytéZ principy vztahujeme k prvotnimu pfedstaven{
prirodniho divadla.

Z hlediska viry, posilujfci viechny dZastniky primitivniho obfadu, je zfejmé, Ze
viechny pfedstavované uddlosti i osoby v ném mély okamZity, bezprostfedni a pffmo
hmatatelny v§znam. JestliZe ritudin{ tanec kmene m&! u tanicich vyvoldvat schop-
nosti hbitfch divokych zvifat nebo moudrost pfedkd, pak se tane¢nici podle svého
presvidéeni i podle pfesvédden{ svého okoli skutein& stdvali pantery, vlastnimi
pfedky a hovotili nikoliv jejich jménem, nybr jako oni. Pfedstavenf se odehrévala
zde a nyni. Je zfejmé, Ze neexistoval ani ,rozdfl ast" mezi jednotlivymi ufastnfky
pfedstaveni. Nebof stdval-li se stary bojovnik svym vlastnim pfedkem, nebyl pro
budouciho bojovnika n&kym, kdo pfedstavuje jiného €lovika, kter§ Zil v ddvngch
dobdch, ale byl ddvnym bojovnfkem jednajfeim zde a v pfitomné chvili. Pfedek i
potomek se setkdvajf v jednom Zase. Bylto &as jediny. Nikoliv tedy konfrontace dvou
Zast, nikoliv pohled z jednoho bfehu na druhy.

Divadelnf skupinu zpo&tku nerozdZloval ani zpiisob pfipravy pfedstaveni. Vid-
ce-knéz-farod¥j se na pfedstaveni nepfipravoval pokaZdé zvI43( Naulila ho to
tradice, zku$enosti,praxe. Ani ostatn{ zprvu nevykonévali specidlni pfipravy ke hfe.
Prvky pfedstaveni, které pfebirali ve formé zvykd, bud znali a v {ase obfadu je
pokaZdé bez obtiZi opakovali - jako ndboZenskou pisefi, nebo naopak, méli byt
prekvapovini urgitymi dkony, které znali jen nékteii nebo které jim pfikazoval viidce.
Jejich spontdnni reakce, chovini, jedndni, urlovaly dal3{ priib&h obfadu. I kdyZ se
z tohoto hlediska skupina délila na zasvécené a zasvécované, stupefi zasvécenosti
jednotlivich d&astnikd se mé&nil a nedélil skupinu natrvalo.

Pfedstavenf jakéhokoliv druhu (vinobrani, zasv&covdni, iniciace atd.), dokonce
i ta obklopend tajemstvim (jako eleusinskéd mysteria), méla ustdleny, pokaZdé tentyZ,
viem dobfe znamy scéndf. Byl to sied pisnf, tanci, dkont a gest, které bud viichni u
znali, nebo jimZ se uéili v priib&hu obfadu. Akce vychézela ze zndmych mytickjch
nebo historickych uddlosti, nepdsobila neofekdvang a dlastniky nepickvapovala.
Proto se také z tohoto hlediska mezi sebou nedglili na informované a na laiky, na
znalce (,toto je moje patnictd Veselka, devaty Hamlet...'") a prostiZky.

Prvotni obfad aktivizoval viechny ¢leny skupiny. Je nesmimné zajimavé, Ze pravé
tyto jeho vlastnosti postfehli, zaznamenali a vyuZivali novodobi psychologové. Na
z4klad& pozorovani takovéhoto divadla se v pfedstavivosti Jacoba L. Morena zrodilo
psychodrama, které polsky odbomik charakterizoval takto: ,,Podminkou (...) Z4dou-
ciho fungovén{ psychodramatu je co mo¥nd nejniternéjsi a nejviestranngj¥f proZivini
emoci spoleénych herclim i divikdm. Herci i divéci jsou sjednoceni ke spoledné
realizaci toho & onoho dramatického dila. Toto dilo mé vyjadfovat a uspokojovat
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skuteéné potfeby a emoce, poskytovat odpovidi na otézky dileZité pro kaZdou osobu,
kterd se wastni dramatické hry. (...) Herci se musi rekrutovat z okruhu divikd,
s divky je musf spojovat t§2 z4mér, a privé tak divdci se musf citit v Jistém smyslu
herci, ‘osobami co nejkonkrétnéji angaZovanymi na odehrdvajfcim se pfedstaveni.
Pfitom jak herei, tak divéci musf soufasn® chdpat probihajici dramatickou hru jako
néco, co md bezprostfedni vyznam pro jejich budouci ¥ivot. NemdZe zde tedy
vlddnout presvEdlent, Ze se dfastnfme zdbavy, kterd k nidemu nezavazuje, o niem
nerozhoduje a nemd 24dny vliv na ¥ivotnf osudy. Podstatné rovné je, Ze herci
proZivaji své role jako n&co sponténniho, co pfindif dlevu a osvobozenf od tr¥znivych
emoci.

Mnoho v¥3e uvedenych prvki nalezneme v mysteriich archaickych ndrodd. Zjis-
time, ¥e zde neni zv1S3( vy&len&né hledists, postfehneme kolektivn{ emoce, vadomf
vyznamu hry pro osudy jednotlivee i pospalitosti i nezabavny charakter realizované
inscenace. (...} Kultovai obfady i prvky tance, zp&vu, poezie a hry, které tvof{ jejich
souldst, m&ly pilsobit olifténi. {,..)

Pokratovatelem néktergch v¥3e uvedengch tradic bylo nepochybné fecké divadlo,
Mysteria jist& nepatfi jen Rekim. Nesmime viak zapominat, e kultura starovEkého
Recka i po dosaZeni vrcholné podoby uchovdvala mysterijni obsahy, které nad4le
mély podstatny vliv na obyvatele feckych mést. Tyto obsahy byly soucastl nejen
niboZenskych obfadi, ale i divadelnich predstavenf, jichZ m&l pravo GZastnit se kaidy
fecky obdan. (...}

I. L. Moreno, skuteény tviirce psychodramatické procedury, napsal s poukazem
na tradice feck€ho divadla a jejich souvislosti s psychodramatem toto: 'V teckém
dramatu nejprve vystupovala skupina, chér. Thespis zaved] prvniho herce; byl to &len
a pfedstavitel chéru vystupujictho na scéné. Aischylos zaved] dalitho zéstupce chétu
a tak byli u dva herci. Psychodrama zvefejituje na scén problémy lidské psychiky.
Psychické struktura ka¥dého jedince m4 spoleensk§ charakter a odvozuje se ze
skupiny. Na scén se odehrdvajf uddlosti, které pfedkléd4 “terapeutické ego* a v di-
sledku toho se spolené problémy v pribéhu ka2dého sezenf skupiny vidy znovu Fe¥i
ve formé psychodramatu* *.

Cetba (a citovanf) tak zasvécenych postfehl o divadle, jaké pochizeji z pera
psychologt, divadelnika vidy potddf.

Soudim, Ze aktivita v8ech tiastnikd prvotniho ob¥adu, z4padnimu divadlu poceld
staleti nezndm4, je fenoménem, na kierém ném nejvice zale3. Tato aktivita se piitom
netykala vnéjiich forem pfedstaveni, pddorysu d&je a jeho proveden, ale byla vyra-
zem vnitfniho zaujeti zG&astnénych. Plivodn divadlo lidi pfetvifelo a mnilo. Vz4-
jemné je spojovalo.

O prirodnim divadle hovoiim proto, abych mohl pfimo konfrontovat to, co se dnes
za divadlo vieobecné povaZuje, s jingmi moZnymi vyklady tohoto pojmu, podrobit
Je kritice a verifikovat. Cheeme-li se slovem , divadlo™ spojovat zcela nové (n€kdy
jen zapomenuté} obsahy, je takova kenfrontace nového chdpdni divadia s jeho pi-
vodnimi zdroji nezbytn4. Jsme si totiZ plné v&domi, jakkoli to nejsme schopni vidy
rozeznat, odkud pochizeji obavy, 2e s¢ soufasné divadlo odirhlo od ka¥dodenniho
lidského Zivota, Ze ztratilo spojitost s hrou, s duchovaim Zivotem a pfedeviim s lid-
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skou praci. Ze divadlo pfestalo pospolitost stmelovat, jako tomu bylo v obfadech a v
lidovém divadle.

Nejranéjf divadelni obfady spo&fvaly pravé na t&hto, dnes uZ neexistujicich,
vazbdch. Tyto obfady plnily v Zivot& pospolitosti b&%né a nepostradatelné funkce.
Sviyj plivodni charakter price, zdbavy, modlitby & zkousky neztrdcely, ani kdy? do
nich zafal pronikat prvek divadelnosti. V disiedku teatralizace neustupoval tento
jejich zékladni cil do pozadi, naopak - byl 1épe a Géinnéji realizovin. S pouZitim
souasného slovniku a pfi v&domém zjednodulenf ize fci, 2e dionysk§ obfad pfispi-
val ke zvy¥enf ckoromickych v¢sledkl vinobranf, Ze velikono&ni mystérium rozvi-
jelo a prohlubovalo duchovnf Zivot vEHcich a Ze valedny tanec skutedn# posiloval
udatnost, morilku i drovefi hojového vicviku valedniki...

Cetné obfady divadelntho rézu pfirozent vyvéraly z rytmu dospivin{ Elovéka, ze
stffdan{ ro€nich obdobf a z rytmu s nimi spojenrych pracf. U&ast v obfadu byla tedy
nutn4 i Z4douci. Byla pfirozenou formou 1i¢asti na Zivot® skupiny.

Praktické &innosti jsou v obfadu formalizoviny, ziskdvajf symbolicky charakter,
k pfirodnimu prvku pfifazuji prvek mimopfirodn{, GEastnikim zprostfedkovavaji
kontakt s duchovnf skute&nostf, pHtomné Cinnosti zaflefiuj{ do transhistorického
planu existence celé skupiny, iniciace celé generace je v&len&na do cyklu narozenf,
dospfvéan{ i umfrdn{ mnoha generacf, ZRové price jsou zahrnuty do procesu kliden,
ristu a odumiténi zroa v rozmezi v¥ech ro&nich obdobi.

Skutefnost se stdvd uménim. Vzniké skutednost uméleckd.

Nastdvd proména ?ivota v uméni. Spajf je vztah podminénosti. N

O prvotnim divadle se d4 mluvit jako o divadle poetickém. ,,V ka¥dé rozvgejicf
se Zivé kulufe, a pfedeviim v kulturdch archaickych, mi poezie funkci vitdlnf,
socidinf a liturgickou. KaZdé staré bédsnictvi je zdroveil kultem, sviteni zdbavou,
spoledenskou hrou, dovednosti, zkoudkou ¢&i hédankou, moudrym poudenim, pfe-
mlouvénim, zaklininfm, proroctvim a soutEs(.®- piSe Johan Huizinga. Viechny tyto
funkce se tykajf i prirodnfho divadla a prostupujf je. _

Tato spojitost umén{ a price je pro kaZdou spoleZnost dileZitym problémem - jak
v oblasti utvafen{ spravnych postojd k préci, ufenf produktivni prici, kterd zdroveri
rozvijf lidskou osobnost, tak i tam, kc})e se ¢as prace zadind krétit a vznik4 neodbytnd
potfeba uritého pojeti volného fasu.” _

S pfirodnim divadlem a zvI5§t&€ s jeho spolefenskymi aspekty srovnejme nynf
nékolik nov&jsich jevd rovn&# z oblasti divadla, které nejt&snéji souvisejf se spole-
denskym %ivotem - toti¥ politické divadlo a happening. Termin politické divadlo byl
uZivén i zneuZivan pfi miznych piilefitostech. Fe to termin dost nepfesny a nejednou
oznacuje zcela rizné jevy. Navrhuji pouZivat jej v souladu s jeho pdvednim vyzna-
mem.

JestliZe politika je povaZovina za projev moci a jako takova zaru€uje jeff nap!r"{o-
véni, vykonfdvani, uchovdvini, upeviiovini, obranu atd., pak divadlo se stiv4 politic-
kym divadlem tehdy, bude-1i zim&mé zaujimat n&jaky vztah k moci vlidnouci tam,
kde se v Zase a prostoru déje. Je zfejmé, Ze politickym divadlem nebylo, jak by se
mohlo zdit, v Polsku zahrané pfedstaveni pranffujici vilku ve Vietnamu, zatimco
jim par excelence bylo takové pfedstaveni (napf. v divadle Bread and Puppet), hrané
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ve Spojenych stitech. Politickym divadlem slouZicim moci miZe byt jak divadlo,
které nezpochybiiuje zdkladnf principy daného systému, ale kritizuje jeho urdité jevy
{jako naptikiad Hamlet nebo Kordian, ktery v éfe unifikace postoji a nedostatku
svobodného my3leni bojuje proti konformismau), tak i divadlo bojujicf proti moci, jako
napfikiad Théitre du Soleil, které uvedenim hry o revoluci z roku 1789 dokazuje, Ze
lid byl po uskute&nénf revoluce pfipraven o moc burZoazif.

Je tfeba viak co nejvice zdlraznit fakt, Ze divadlo, mé-li zstat uménim, vyjadiuje
se vidy metaforicky, nikdy pffmo. Oznalen{ politické divadlo by se v pfesném
a vZ3fm vyznamu mélo vyhradit pro ty umélecké jevy, které v&domé zaujfmaji vztah
k vlddnoucimu politickému systému.

Tak je také posuzovano mladé divadlo ve svét€, zejména v USA a v zdpadnf
Evrop. Je to divadlo, které poZaduje urtité politické a spoledenské svobody, divadlo
vystupujfci na obranu prav portugalskych pfist&hovalcdl ve Francii a portorikdnsk§ch
ve Spojenych stitech, divadlo protestujici mlddeXe, zb&hid z armddy, intelektuild
i pracujicich. O uménf a politice psal velmi p&kné velky humanista Viktor E. Frankl:

¥ kulturnim Zivot€ je politika takika jedem. Politick4 tendence umélecké dflo
otravuje. (...) Umén{ nesnese 24dny politicky program, 24dné 'vyty&ovanf sméru’;
uméni samo viak vidy tenden&ni je, nebof sméfuje k tomu, co je lidské. Jestlize
umélec prosazuje politickou tendenci, zrazuje své Boslénf, zatimco zachovivé-ii
politickou ddslednost, zistdvd vémy svému lidstye. 1Y

Védom{ politického aspektu divadeln{ tvorby je zikladem dinnosti nového
divadla v celém sv&t&. Pfitom dochdzi k zajimavému jevu: mnoho divadelnich skupin
se ve snaze co nejintenzivnéji zdoraznit svou angafovanost aktivng zaby vé politikou,
pfitemZ ob&as pfekratuje spornou hranici mezi uménim a propagandou. Divadeln{
pfedstaven{ pferlistaji v politické manifestace. Umélci se stdvajf vefejnymi initeli.

Snad proto se soub&iné, jako obranni reakce divadelnfho organismu, rozméhaji
projevy filozofujictho divadla, které - tak jako kaZdé divadlo - neni apolitické.
Okolnost, zda uménf odvyk4 lidi myslet, nebo zda je to uéf, zda mySlenf podnécuje
nebo umrtvuje, mé totiz vZdy zna¢n¢ politicky dopad. MiZe se tedy ukézat, Ze divadlo
vybizejicf k uvaze a k pfemySlend, tedy k rozvoji osobnosti a védomi jedince, je
divadlem vysostn& politickym. N&které vIidE mbZe totiZ rozvoj lidského, vidy
kritického védom{ vyhovovat, jiné nikoli. Rozdil mezi politickym a filozofickym
divadlem spo&ivé tedy hlavn& ve vyrazovych prostfedcich, nikoliv v zdkladn{ kon-
cepci a cilech.

Stefan Morawski ve svém vynikajicim eseji Happening - pived - podstata - funkce
povaZuje Glast obecenstva, nové priva a nov€ povinnosti divakd za prvek, jimZ se
happening strukturiing odlifuje od jinych forem hry, podivané, price & umélecké
improvizace. Morawski sec domnivé, Ze pravé to je zikladn{ odliSujicf aspekt, i kdyZ
mu pfili§ mnoho mista nevénuje. O Gcasli obecenstva na happeningu pide: .Pro
nékoho neni G&ast nutn4, pro jiné je nutnou nebo dokonce postacujici podminkou
k tomu, aby bylo moZné o happeningu viibec mluvit. Yostell svou tlohu v happenin-
gu oznafil jako zprostiedkujici - podle ného mi vyznam i odmflavé reakce obecen-
stva, kieré i tehdy participuje na tvir&im zdm&ru, nebol je pfece jen n&jak zasaZeno.
Podie minéni Cage, propagdatora zenbudhismu, nebo Lebela, teprve souhlasnd reakce
namend uspéch happeningu. O¢ mi ted nejvic jde, to souvisi s ludickym a paraob-
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fadnim charakterem happeningu. Nenf pochyb, ¥e kdyZ happening na participaci
rezignuje, mbZe bt pro obecenstvo zébavou, ale kdyZ potitd s ulast, miZe a vlastng
by mél bft hrou, zdbavou s obecenstvem. Ale i ti, kdo olekdvajf plnou participaci,
ludicky raz spf¥ opomfjejl. Hra je pro n& souhrnem propedeutickych Einnos]t% které
majf slou¥it otevienf v&domf nebo nevédom{ pro pfijetf zdvainych obsahi."

Osobné mém dojern, Ze happening vznikl ze snahy o novy vztah mezi divdkem
a hercem. Soudfm, %e happening je letmo provad&ni, ale konkrétni divadelnf zkouska
- divadeln{ proto, Ye z hlediska &asu a prostoru zde funguji stejn¢ podminky jako
v divadle. Podstatou happeningu, jak pf¥e Morawski, se zdd byt skuteln to, Xe
.uméleckymtématem se stdvd proces tvorby {autorsky) a
pFijfmén{ (paricipace),vyvolany vhodnou kompozicl, . “ Je
jasné, Ze oba ty procesy probfhajf soutasné. KdyZ sc v¥ak nané divime jako na tviiré{
procesy, zfskdvé tento problém jiné dimenze.

Domnfvam se, ¥e se happeningu podafilo pouze &4stf nékter§ch projevit dosdhnout
takového sjednocen{ herce-autoraadivdka ve spolefné a
souZasné tvorb&. Toto sjednoceni samo vak uZ nenf podle mého nézoru
dflem happeningu, nybrZ nového divadla vzdjemnosti.

Vyznam happeningu v historii divadelnfho uménf a jeho podft na piipravich
budouciho divadla je v tom, Ze ndm umoZnil uv&domit si tento cfl. Je to podfl nepfimy,
ale dileZity. Happening m4 silné, n&kdy i kfeovité vazby k pfedmétné vrstvé sku-
teZnosti a k zdpasu idejf soutasného svéta. Je , vynikajfci Skolou um&leckych nizord,
krajnim projevem nutkavého neklidu tviired, jejich tizkostf a obav, i neklidu, zmita-
jictho na¥fm nedokonalym, vnitfné rozpolcenym svétem. § timto svétem je srostly
podkoZnf filozoficky tonus, podtext happeningu: zaskoZilo nim, zakuckali jsme se
aleatorismem a hrou osudu, kultem pfedm&th a zafizenf formovanych stile dokona-
lejii technologif, a zase podléhanfm amorfnosti a nelogi¢nosti.Paradoxy a ambiva-
lence happeningu - jeho ulpfvéni v pfitomnosti i motivl ;‘;adéje, jeho konformismus
i neustdld vzpoura, sahaji aZ ke kofenim tohoto svéta.” ~' (...)

Snaha vyu#it navic také svédectvi z dal¥ich oblasti uméni a jejich rozséhl¥ch
zkuZenosti by pesahovala rimec t&chto Gvah o divadle. Abychom v3ak ziskali pro
zkoumanf &innosti novéhe divadla $ir¥i pozadi, v&nujme se chvili dvahim o analo-
gickgch revoltdch mladého v§tvarného uménf proti muzelm a galériim, dosti dastym
prom&nim vernisdZe v happening, pfiklonu malffstv{ a sochafstvf k prostorovym
studifm; vzpomeifime na konceptualismus. PovaZme, co znamend osamély krok
vyivarnika, ktery pro3lapdvé a stopami vytvaii obraz na pusté snéhové pléni. Zamys-
leme se, co se stalo s hudbou, jak v jejich mechanickych formach, vytésfiujicich
tradi¥ni symfonickou hudbu, tak ve stoupajici ving pop-music. Kdo byl ve Wood-
stocku nebo shlédl filmovou reportd? z tohoto . festivalu lisky a hudby*", ten vi, Ze
péil miliénu mladych lidf, ktef{ se tam shromaXdili na tfi deStivé dny, vytvofilo jakysi
novy, nebyvaly kulturn{ jev. Woodstock byl festivalem nové hudby. pfitom viak
podnitil novy zplsob chovanf &lov&ka k &lovEku, vznik nové. spfiznéné komunity.
Poskytl diikaz, %e takovéto kemunita, vytvofen4 prostfednictvim uméni, spolivajici
na vzdjemné podpofe, tctd a ldsce, je moZnd.

Pofizujeme-li tento z4bdr, &i spie jen naznacujeme-li jeho moZnosti. nesmime
opomenout nové tendence v architcktufe a urbanismu. které otviraji centra mést
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i interiéry budov, nezakryvajf vnitfnf funkce sloZitymi fasddami. Nezapomefime na
novou literaturu, které se &tendi rovn&? jakoby oteviela a pfizvala ho k my$lenkové
spolupréci, ke spolutvofeni prézy i versl; nové tendence spojeni poezie se zpEvem,
které upominajf na nejstar¥{ tradice nasf kultury, umoZiujf poezii po letech uzavient
v elitnich zahrddkach znovu promlouvat k masdm. Tak nddherns zpivand filozofick4
a bojujici poezie tu v¥ dlouho nebyla. Ani film je¥t& nikdy nebyl v takové mite
prodchnut poetickou metaforou, zdrovefi realistickym a néznakovym vidnim, tak
svébytnou, v podstaté uZ nesyZetovou strukturou.

Na pozadi vekerého soufasného uméni bychom nyni mohli snadno porovnat
nejstarsi obfadnf divadio s nejmlad$im politickym divadlem a happeningem. N&které
Jejich vlastnosti jsou podobné, jiné naprosto odli¥né,

Takov4 srovnini nicméng upozoriiujf na nejddleZit&j3f fakt: nejstar¥f i nejnovEj
divadlo bylo a je divadlemspolefensk ¥ m, nebot vznikalo v dobéch pro spo-
leCenstvi dilleZitych, mélo spoledenské cile, bylo a je vytvifeno kolektivng. Ovliviio-
valo skute€nost. Bylo a je, uZijme toho terminu, divadlem komuni ty,
vzdjemnosti.

Tak jako dnes nelze napodobovat starodfvné obfady, nelze ani v rdmci normélng
a ndleZitZ se rozvijejic spole¢nosti uplatiiovat pliklady z oblasti bojovného politic-
kého divadla a happeningu, kier u¥ stadil pohltit sdm sebe a dosah] hranic svych
vyrazovich moZnosti. Nad4le v¥ak piisobf mechanismy, které umoZiiovaly sjedno-
ceni lidské komunity na zéklad& jedné ideje.

Prvnim ginitelem, pfichdzejfcfm v tivahu, jeprostor. Sledovali jsme pokusy
novych divadel m&nit b&2né funkce a pfekondvat omezenf kukdtkové scény a diva-
delnich budov, uspofddanych na prostorové opozici jeviSt€ a hledists. V distedku
téchto pokusti byly opoudtény staré divadelnf budovy, hrélo se na ndméstich, v kos-
telich, ve stodoldch. Happening putoval po parkovistich, smetiStich, skladi¥tich.
Spole¢nym cilem nebylo délat divadlo na , zv148tnich" mfstech, ngbr v autentickém
prostoru, v n&mZ Zijf lidé.

Takovjto prostor, ktery by byl vyuivan spoleenskymi skupinami pfedeviim
k cfliim jingm, a teprve na druhém mists ke kondn{ pfedstaveni, b&¥né divadlo u?
dévno apustilo. Tento po staleti probihajicf proces ved| k Gplnému oddélenf prostoru
urfeného pro divadelni pfestaveni od ostatnfch funke( prostoru vyuZfvaného pospo-
litostf. Dionysky mytus znamen4 néco docela jiného uprostfed vinohradu, n&co jiného
v divadle pod 3irym nebem a néco jiného v uzavieném sile, Jeslicky hrané ve
sttedovekém kostele 2 Pastordlka na divadelnim jeviiti, to jsou dvé riiznd pfedstave-
nf, mezi nimiz bychom sotva nadli skutené souvislosti. Divadla se uzavfela do budov,
slll a radikdIng zmengila podet divikh. Divadlo se tak proménilo v elitni instituci.

Predstaveni bylo té% znehybnéno. Skonéily priivody a procesi, rizné &4sti obtadu
se uZ neodehrdvaly na rizngch mistech, jako tomu bylo v prvnim dnu méstskgch
dionyzii v Aténich. Toto znehybnéni a omezen{ divadelniho prostoru samozfejmé
zapfitinilo, Ze od 1€ doby kaZd4 akce znzoriiujici cestu, pohyb, kaZdy pfenos ud4losti
z jednoho mista na druhé, plsobily nepfirozeng, posiloval se symbolicky prvek, ale
2trdcely se prvky redlné.

Nestacilo viak, Ze Ziv4 rostlina divadelniho uméni byla jakoby vykopéna a pre-
nesena ze svého pfirozeného prostfed( do prostfedi um&lého; divadelni prostor nadto
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postupné stile vice rozd€loval jednotlivé icastniky obfadu. Nastalo totiZ radikalni
rozdélen divadelniho prostoru na hracf prostor a na prostor pro divéky. Ustfedni bod
tvofil obétni oltdf, jenZ byl v feckém divadle umfst®n je¥t& uprostfed orchestry,
plisobil na viechny shromaZdéné a sjednocoval herce, &leny chéru, stafeSiny usazené
v prvn{ fad¥, knéze, kteff piece na zaCétku pfedstaveni prévé na tomto oltdfi vykons-
vali ob&ti, i viechny piftomné. Nelze zapominat ani na fakt, ¥e jedno z kamenngch
kfesel zlistdvalo po celou dobu velné - i kdyZ ne prézdné: seddval na ném bih
Dionysos! A jeho piitomnost po celou dobu trvéni piedstaveni sjednocovala viechen
lid.

Stejnou vlohu plnila piitomnost Krista v taberndklu ve stfedoveké katedrile, na
jejfch schodech nebo na dlouhych pédiich umfsténych pfed ni.

Pé6dium komedie dell’ arte, ponofené v davu na nimésti, také jet& nijak pfevratné
neoddélovalo zdstupy divakl od herch.

Zisadnf zména nastala aZ se vznikem a rozmnoZenim dvorsk§ch divadel. Krom&
malfch sdlkd, v nich hrivala a vzdjemné si pfihli¥ela $lechta, vznikala dvorsk4
divadla, umoZiiujici pHstup vefejnosti. Ustiedn{ bod divadelniho prostoru se z hractho
prostoru pfemistil do hledi§té. Stalo se jim kfeslo krile-kni¥ete-velmoZe. Tento bod,
jenZ byl mistem pasfvniho, skeptického, asto nevraZivého a pohrdavého piihli¥enf,
urfoval organizaci celého divadelniho prostoru. Divéctvi bylo vyhraZeno vy3%im
tfiddm. Hranf lidem neurozenym, v mnoha zemich po dlouhd historickd obdobi
zbavenym prév a exkomunikovanym z cirkve. Aviak i hledisté bylo rozrﬁz’néno’
a postupné se v ném zfizovalo stile vice bariér. V nékterych ptipadech stdlo v pfizemi
hledité jedno kfeslo pro panovnika, zatfmco jeho doprovod a dviir stél quorné
opodal. V XIX. stoleti po vitdzstvi buroazni revoluce ovlddalo pHzemi divadel
bohaté mé§tanstvo. Aristokracie se od ného odd&lila a uzaviela se ve zlatych klecich
162{ v prvnim poschodi. Druhé poschodi byle vyhraZeno pro chudii mé&ifanstvo
a teprve tfetf, poslednf patro - bid§lko, pro lid. .

Také ve dvorském divadle XVII. stoleti byl divadelni prostor organizovédn se
zfetelem k jednomu jedinému panovnickému kfeslu v hledidti. Oddéleni jevist& a hle-
di§té ze socidlniho hlediska umoZiioval scénicky rdm, ktery ziroved, od dob, kdy byla
v divadle zavedena malf¥skd perspektiva, zaji¥foval uplatnéni tehdy vznikajicf iluziv-
ni stylistiky. Perspektivni rozestavéni malovanych dekoraci poskytovalq dokonalou
optickou iluzi a plné zadostiuginén{ pouze divakovi, piihliZejicimu z uréltéhp mista.
Timto mistem bylo samozfejmé kfeslo pdna. Tak vzniklo difve ,divadlo jednoho
divika®, neZ dnes rozéifené ,.divadlo jednoho herce'. Pouze jeden diviik dobfe vid&l.
VEichni ostatni mé&li podfadnd mista a vidéli $patné.

Idea budovy dvorského divadla ze XVII, stoleti, roz§ifend a modifikovand mé3-
tanstvem, zlistala zdkladem uspofdddni divadelniho prostoru aZ do dnedni doby. Tato
idea pfedpoklidd odloufeni od ckoiniho prostoru a prostfedi. Vytvaii ghetto. ]

V této knize klademe otizky starému divadiu i viem jeho formém, ovéfujeme
uZitenost a pouZitelnost t&chto starych forem v novych spolcécnsk}’tchlpodmink{lch
hlavn& proto, abychom mohli zvéZit tyto pfedpoklady: Jaké formy jsou pro nds
#4douci? Jaké divadlo miZe fungovat v nové spolednosti?

Z tohoto ditvodu je nutno staré divadelni formy zkoumat s ve¥kerou pﬁ'sno.su'
a odpovédnosti, Je tfeba vidét jejich historické a socidlni podminénosti. V historic-
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kém vyvoji a spolefenskych pfem#ndch nelze divadelnf uméni posuzovat ahistoricky
amimo spoleenské souvislosti. Pfesto je takové chapénf divadla dnes stile jeSt€ dosti
roziifené.

Tento nedostatek historického a sociologického mySlenf je snad nejvice patmy na
piikladu histerického v§voje divadeinfho prostoru, ktery b§vé nékdy zuZovén na
historii divadelni budovy.

Mnozi divadelnici, v&etn# nékterych ,znaled™ této problematiky, jsou vidi faktu
nejtEsn&j¥ zavislosti mezi uspof4dénim divadelnfho prostoru a schopnostf divadel-
niho um#n{ plsobit na spoleZnost naprosto slepf.

PfestoZ%e v modernim divadle na tento problém uZ ddvno upozomili Appia, Fuchs,
Copeau a jini, pfes zajimavé pokusy, které providéli Gropius, Sytkusovi a Prona-
szko, Koutil i Burian, Allio a dal¥i, pfes to, co se realizovalo v mnoha novodobjch
divadlech v Fad& mist v Evropé i v Americe, vétsina divadeiniki a archiktektd, ktef{
plisobi v oblasti divadelniho stavitelstvi, preferuje z hlediska stylistiky divadlo ku-
kétkové, iluzivni, z hlediska uspof4d4nf divadelniho prostoru divadlo tfidn{, m3tan-
ské.

Pokusy o smélej3i, novy pHistup k této problematice jsou tvrdodfjnd napadny
a snizovény.

Zaroveli uZ tEmé&F na celém svété opoustf nové divadlo staré divadelnf budovy,
z ideovych i uméleckych diivodi. Je to v§znamny exodus ducha nového divadia ze
starjch divadelnich budov. Mlad4 divadla dnes hrajf v prijezdech, ve sklepich, na
fardch, v opudténych kostelich a na klasternich nidvotich, v barech, starych zbrojov-
kdch, v méstském a venkovském plenéru.

Nové divadlo se sna¥f hrét prosté tam, kdedoopravdy js me. Jsme totiZ
presvédZeni, ¥e pfi vyuZitl a plijeti pfirozenych podminek prostfedf miiZe divadlo
vzniknout kdekoli. V§voj civilizace vyvolal mezi élovékem a pffrodou a mezi &lovE-
kem a produkty jeho my3leni a rukou hluboké nepfitelstvl. Za jeden z iikold nového
divadla tedy povaZujeme smifenf &lovitka: jak s jeho viastni civilizaci, tak s odvEkou
piirodou. Stejn& jako smifenf a pospolitost mezi lidmi.

Qd prostoru smé&fuji nade Gvahy k fasu. Cas je v divadle obzv14¥( dlleZity. Tadeusz
Rézewicz plie v PFeruSovaném akm: ,Jako realista ncuzndvdm %4dny divadelnf,
filmovy, rominovy a podobny *&as*. Milj &as je identicky s Casem, ktery ukazujf nase
hodiny.” Uv&domte si pfitom v§znam i pfekvapivost nastoleného problému: Cas
divakd i hercd m4 byt totofny. M4 plynout stejnou rychlosti. Dramatické udalosti
maji mit reélny &as, stejny, jako ukazujf hodinky divikd. Nikoliv Zas .jako", fas
symbolicky.

Divadlo odeddvna pracovalo s 2asem konvencionalizovanym. Pfedvidény d&j byl
zpravidla mnohem rozsghlej3i, odehraval se v ase delsim neZ redlny &as, ktery uplyne
b&hem predstavenf. Shakespearovy kroniky obsshnou 1éta, Wilderova hra Diouhd
Hédrovederni vedeFe n¥kolik pokoleni, Shawova hra Zpét k Metuzalému t€méE celou
historii lidstva.

Domnivaim se, e takové u¥ivani Zasu je znalné literdmni a spolu s tim, Ze herei
uivaji slov, je snad nejv&§im biemenem, jimZ literatura divadio zat€Zuje.
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Divadelnf pfedstaven( se vidy odehrdvalo zde a nynf. Pfedstaveni nelze zastavit
a nelze je nikdy vrdtit. Jako celek je divadelni pledstavenf 1€Z naprosto podffzeno
uplyvénf reslného Zasu. Mijf nendvratné. Nelze je zachovat natrvalo. Lze je pouze
opakovat.

V souvislosti s dvahami o nejran&j¥im divadle jsem vyslovil domnénku, Ze &as
viech dastnikd obfadu byl shodny. Zd4 se to samoziejmé: jestliZe po celou dobu
jednali soutasng, ve skuping, pak bud vykonévali okamZité &innosti v redlném Case,
nebo kolektivng interpretovali néjaky myticky d&j a v3ichni se pohrouZili ve v&&nou
plitomnost mytu. PfedvddEné mytické udilosti mely tedy CasovE aktudlnf vyznam.

Diferenciace Zasu nastala zdrovedl s rozd&lenfm iéastnik( obfadu na divéky
a herce. Divdci se nachézeli v redlném Case, herci v &ase fiktivnim; zpravidla pfed-
v4d¥li minulé d&je, které jako by plibliZovali £asu diviki, pfiemZ Las pfedvddEngch
udélostf zdroveil zu¥ovali, zhu¥lovali. Aby pfi tom nedochizelo k pfili¥ velkému
posunu mezi redlngm Zasem divdki a fiktivnfm &asem dramatického d&je, byl ucingn
podivng objev, dnes vyvoldvajfct smich, ktery byl po staletf zcela vaZng nazyvén
jednota Zasu. Zdén{ pravdépodobnosti m&lo byt zachovéno prostfednictvim takové
vistavby d¥je, kterd dovolila zobrazované ud4losti vtZsnat do rozmez{ 24 hodin.
Vedlo to k nepravdgpodobnostem a k hudé, Nebudeme se jimi zabyvat. Pfipometime
vEak, ¥e po tolik staletf uplatiovans jednota Zasu byla nepochybné vyrazem touhy
sladit &as dramaticky s Casem divadelnfm. Podobni jake jednota mista byla um#lym
ospravedinnim tehdej’{ divadelnf budovy, kter disponovala skutefn jen jednim
.mistem*. Byla to snaha udé&lat z nouze ctnost, z neschopnosti pfednost.

SkuteZnost, Ze do piedstavenf byly zavedeny dva Casy, zpiisobila formalizaci
dramatického d&je a vytvofila mezi herci a divdky propast. Mnohokrat se stivalo, Ze
celé predstaveni se skuteZné odehrdvala ve dvou rizngch £asovych rovindch. V hle-
disti byli lidé zam&stndni vzdjemnym prohlfZenim, okukovdnim svého obleeni,
probiranim klepil (tomu velice napomihal ovalny amfiteatralnf s4l z devatendct¢ho
stoletf), zatfmco na scéné se odehrdval ZasovE odlehly dij n&jakého historického
dramatu.

JestliZe divadelnf um&nf chipeme doopravdy jako proces probihajici v Case, pak
pfi ndleZitém pln&nf podminek jeho vzniku je budeme utvéfet tak, abychom divaky
i herce mohli opravdu ponofit do proudu jednoho Zasu. Uinit jedny i druhé iCastniky
tého procesu. K tomu miZe dojit jen tehdy, bude-li zruSeno rozdgleni na herce,
postavy a diviky. Déj se odehréva v ptitomném &ase, ale jeho metaforické odkazy jej
pfenaleji bud do minulosti, nebo do mnoha tsekd historie zdroveri. Pfesné to vyjadril
Konstanty Puzyna v souvislosti s Apocalypsis cum Figuris: ,Udélosti se odehrdvaji
v ase, ale jsou stdle pfitomné mimo &as, pfed Easem, po staletich™. Stejné bylo
preklenuto roz3t&peni mezi hercem a postavou. Nepfedpokl4dd se tu postava, ale jen
herec, ktery na sebe piijim4 soudasn& rizné vyznamy spojené s riznymi lidskymi
i zvifecimi postavami (tak je tomu v Apocafypsis, u Wilsona i v divadlech Délného
vychodu), s vytvarnymi pfedstavami i abstraktni pojmy (hlavné na Vychod®). V iom-
to piipadé herec jednd v proudu redlného fasu. Nepfechdzi trvale na druhy bieh,
nevyddvd se na cestu. Setrvava s ndmi a pouze jeho hra se postupné nebo zérovefi
vztahuje k rliznym bodim minulosti a budoucnosti.
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Prav¢ odtud je vidét celkovou slabost, neschopnost a nepouZitelnost n&kdejiiho
psychologického divadla, které m&lo umo¥nit herci pfet€lesnéni a pienesenitfebai do
pél tuctu historick§ch postav, jednajicich v riznjch ¢asech, ale vidy jedna po druhé,
postupné, nikdy zdrovef. Nové poetické divadlo vypracovalo uméni soulasného
vztahu herce k riznym postavim.

Divadlo vzéjemnosti viak vyZaduje prekrodit poslednf pfekdZku mezi hercem
a divikem. Jist€ existuji rizné zplisoby, jak toho docilit. Jednim z nich je takovd
realizace divadelntho procesu, aby kaZdy z G&astniké mél ve kterémkoliv okam¥iku
vliv na jeho pribéh a mohl rozhodovat o jeho pFeruieni. Jde o to oti4st pfesv&d&enim,
Ze priib&h tohoto procesu nenf na mné, na divakovi, zdvisly, %e je objektivni skuted-
nosti, kterd se f{di sv¥mi pravidly, odehrav4 se a rozviji v &ase nez4visle na mé dasti.
Tydenni souhmny piehled repertodru krakovskych divadel oznamuje vidy hodinu
zat4tkii a koncl pfedstaveni. To je nejlepif piiklad! Ptedstavenf trv4 od - do. S divé-
kem i bez divika... Je objektivni skutetnostf. Naproti tomu soudim, ¥e rozhodujicl by
mélo byt sjednocenf herch a divdkil v redlném Zase. Divdci by méli byt presvEdieni,
%e na nich zdvis{ nejen podoba, ale i celkové trvénf pfedstaven.

Lze toho dosshnout rliznym zplsobem. Dnes u¥ se napFklad b&Zn& vyméfiuj{
urtité Casti pfedstaveni podle piani divakd (takio jsem to tedil v Zivoré v mé diani).

Divéaky a herce lze sjednotit v ¢ase riznymi postupy a tak z nich vytvofit jedinou,
Jjednolitou divadeln{ skupinu.

Nejde tu v3ak jen o pfedstaveni, ale spoleensky umélecky akt. Akt vzijemnosti.

Pojeti novéhe divadla jako aktu vzdjemnosti, které reprezentuji a prosazuji, se
miZe ve vztahu k uméni jevit také jako pojetf sociologické. Soudim viak, ¥e specifika
divadelnfho uméni takovéto pojeti pfimo vyZaduje. Divadlo je uZ svou podstatou
n&&im, co se déje mezi lidmi a pouze mezi lidmi. VZdy je pfedevim spolefenskym

jevem. Teprve potom miZe byt jevern um&leckym. Mdm na mysli takové pojetf
divadelnfho uméni, které umoZiiuje tento spoledensky aspekt nahliZet novE, docenit
jei a zddraznit, aniZ by se samozfejmeé ztricely jeho umnélecké perspektivy,

Jsem pfesvedlen, Ze prave€ soudasné obhdobi divadelniho vivoje vyZaduje tento
pohled a takov§to diraz. Staré divadlo i nékteré jeho nové odnoZe ztratily spoleden-
sk¥ charakter ve dvojim smyslu: divadlo se izolovalo od hledit®, zatfmco uvnitf
divadla doslo k oddé&leni umélecké sloZky od sloZky spoledenské. Divadlo ztratilo
kontakt s konkrétnim divikem. Tato soutasnd varianta tendence umén{ pro uménf je
zvI43t€ problematickd. Ohrofuje zdklady existence divadla. Jako reakce na tyto
umélecké &i byrokracii vnucené jevy a postoje se objevily pokusy spoletensky aspekt
divadla pfchadnét: umén{ se ztrici ve spolegenské Einnosti nebo politické demonstraci.

V této situaci je ticba dnes v hledi3ti nalézt tv4f kaZdého jednotlivého divika. Na
to musime rozsvitit. Na scéné je nutno sejmout masku, odhodit kostym, setiit ligidlo
4 pfedstavit se nikoliv fiktivaim jménem ng&jakého hrdiny, ale vlastnim jménem
a pfijmenim. Potfebujeme spolu mluvit, pohlédnout si do odi a poslouchat se navzé-
jem. PH takovéto rozmluvé se neskryvat za fantazii a fabulace nékoho tiettho {autora),
jeZ se tykajf jingch lidi a uddlostf, ale mluvit o sob, o svém osudu, o svych problé-
mech, o svém okoli, prici, zemi i o své touze po ¥t&sti. Je nutno sestoupit se scény.
Rozejit se s koncepei divadla rozd&leného na jevisté a hledi3tg.
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Takové divadlo bude nepochybng divadlem spolefenskym, bude néco spoleten-
sky znamenat a spelefnosti n€co piind3et.

Na divadelniky, ktefi jej budou vytvéfet a podilet se na n€m, bude klast urcité véts{
niroky neZ nyn&j¥{ divadlo, nebol bude na herci znovu vyZadovat jednoznatné
spoledenské jedndni. Prostfednictvim uméni. Nebude tedy uZ existovat herec (i
relisér, ale jen umélecky pracovnik.

Hled4ni nového vztahu mezi divikem a hercem probihalo v poslednich letech
rovn#Z na zdkladé pokusi o novou organizaci procesu pfipravy inscenace.

Kdysi jsem &etl, 2e Ingmar Bergman dovolil v Ndrodnfm divadle ve Stockholmu
obecenstvu sledovat zkou¥ky, na které stanovi! ceny vstupenek. Osterwovo divadlo
v Lublinu bylo uZ od roku 1967 po dobu zkou3ek bezplatng pifstupné v¥em, kdo chtéli
piijit. Cést hercf i nékterd divadla to posuzovala s nedéivérou. Zatfm viak vyrﬁstalia stdle
podem&j3f skupina mladych divadelnich nadSenci, ktefi divadlo naviigvovali pravideing.
Velice dasto jsem s nimi po zkouskdch rozmlouval, odpovidal na otdzky, vysvétioval.
KdyZ jsme realizovali nasi prvni, 2 tedy experimentdlnf inscenaci s Gfasti divakd, bylo
nutné béhem zkoudek ovafit, na kolik to m4 viibec smysl, jak s hrajicim divdkem zachazet,
jak se za jeho Gitasti bude pedstavenf rozvijet. Vybrali jsme inscenace, které mély viiti
divékovi tuto otevienou formu; déti jsme pozvali na ditské predstaveni a mlddeZ z nej-
star$ich tHd a studenty na predstaven{ pro dosp&lé. Velice nim pomohli. Ne sice ve f4zi
tviirdl a koncepénd, ale v dotvofeni diileZitych Eésti realizace.

André Benedetto a jeho Nouvelle Compagnie §li je§té déle. , Jednoho velera jsme
se vEichni se§li u stolu a z na¥f diskuse vze¥el projekt, jehoZ cllem mélo bft pozvan(
viech obyvatel Avignonu, ktef{ by se chiéli s ndmi setkat za Gdelem *Spole€né tvorby
divadelnf hry o Avignenu‘. To byl titul v§zvy, kterou jsme vylepili po zdech a kterou
jsme v podob# letdkil rozddvali po ulicfch. 17. Gnora 1971 se na prvnim setkdn{
shromaZdilo padesat lidf, ktefi o projekt projevili zdjem. Nésledovalo n€kolik dalifch
pracovnich vikendil. Schézelo se vidy 30 aZ 60 osob. B¢hem téchto setkdn{ jsme
zpracovali prvnf verzi Do zobdku a drdpl (inguibus et rostro je heslo Avignonu).

Do zobdku a drdpfi byl na% druhy pokus o spolupréci s lidmi mimo soubor. Prvaim
pokusem bylo Obalovinf, které se uskutefnilo ve spoluprici s d€lniky mésta
Le Havru. PH realizaci Do zobdku a drdpfi jsme nechali dvefe oteviené viem. Neméli
jsme Z4dn¥ v¥chozi bod. Zato se objevilo mnoho riiznych ndpad. Probihaly neko-
neéné diskuse...

8. bfezna jsme zahrdli prvnf scény hry. Prozatim to byl pouze text vypravéZe. Tuto
&4st jsme predvedli ¥estkrit v nafem sélu a jednom v kulturnim domé mladych
délnikt. Po kaZdém piedstaveni se konala diskuse a poka¥dé jsme dopliovali nové
scény. (...} Koncem kvétna jsme se rozhodli, Ze hru uvedeme v 1€t&. Piepracovali jsme
ji, rozvinuli a dodali jsme je$té nékolik scén, abychom dosédhli celistv&j$iho inscenad-
niho tvam.” ‘

Takto popisujf sv(j postup v programu k inscenaci herci Nouvelle Compagnic
z Avignonu. .

Oproti pfedchozim pokusiim o kolektivnf tvorbu na scéné je spolednd tvorba hercu
a divakd vyraznym krokem kupfedu. Divici jsou pln& rovnopravni, mohou poddvat
néavrhy a provadét Gpravy.
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Cel4 préice probihala sice kolektivn&, byla viak zam&fena na piipravu inscenace,
v nf% pak vystupovali uf pouze herci. PHpravny proces byl organizovén podle novych
zésad a byl docenén jeho v§znam. Inscenace viak zlistdvala tradicnf.

V dal¥f etapZ byl poloZen jeSté silnjsf diiraz na p{pravnou fizi. Na samotny proces.

Tento aspekt nového divadla jsem zminil uZ mnohokrét: vynofoval se v souvislosti
s riiznymi tématy. Nynf na n&j soustfedime pozornost.

Divadlo je uméleck§ proces v Case. Predstavenf, které trva dv& hodiny, je jakousi
kondenzaci zkugebniho procesu. 50 &tyfhodinovych zkougek, to je celkem 200 hodin.
Je to tedy 12 000 minut tviiedf préce zhuSténgch ve 120 minutéch, 100 minut zkoudky
pfipad4 na piipravu jedné minuty. Jedna tato minuta je hutni, m4 obrovské vnitfn
napéti, niboj, energii. Ale on&ch 100 minut, i kdy slouZf pfipravé jedné minuty
predstaven, to je také kolektivnf tviiré{ proces. KaZdd minuta zkou$ky md i samos-
tatnou hodnotu: probfhd v ni vyména inspirujfcfho myslenf, rozdifujf se znalosti
i vnimavost, ale pfedevifm obsahuje zdblesk herecké improvizace.

My divadelnici vime, jak jsou prva{ herecké improvizace ve svém napétf, objev-
nosti, vzruenf a atmosiéte neopakovatelné. Na zékladech, ptipravenjch rozumem,
je to instinktivnf hledéni vlastnf cesty. Tehdy herec terpd nejstédfeji z nejhlublich
prament svého podvédom; s citlivostf jemného Sidla reaguje na tlak kolektivnich
tu¥eb a predtuch. TvoH. Tyto tvird{ stavy dovede u? zaznamenat film. Proto i vyni-
kajici filmovi herci byvajf jen vzdcn® dsp&ini v divadle. JestliZe film roz3ifuje pocet
zkousck, stavé se divadlem zachycenym kamerou. Z bohatstvi improvizace se do jisté
miry naudila 18%it televize. Divadlo tuto schopnost uf ztratilo. V dneZni divadelnd
praxi je improvizace zdzrakem prvnich zkougek. Pak musf nastoupit technika, schop-
nost opakovén{. Mohli bychom také fci, Ze dne¥ni herectvi, adivadlo vilbec, je pouze
sd&lovacfm prostfedkem - samotného herectvi. Divadelnf herec musf umét reprodu-
kovat sebe samého z obdob{ zkousek. Pomoc{ sv§ch technick§ch prostfedki, sdélo-
vacich prostfedkd, reprodukovat sim sebe od pledstavenf k pledstavenf. Nejsem
viibec proti oviadani této techniky. Mam viak v§hrady pifmo proti koncepci divadla
jako sd€lovactho prostfedku. Nebof tento princip reprodukénf komunikace divadlo
zcela ovladl, pronik] af do jeho hereck ch itrob. ReZiséti reprodukuif literaturu. Herci
reprodukuif koncepce reZisérd. Reprodukuji sebe samé.

7 t&chto dovodd nyni dochézi k ochotnému a cflevédomému névratu k herecké
improvizaci b&hem pfedstavent. Herci se umoZiiuje spontdnni hra, aby se pfi kaZdém
setkéni s hledi¥t&m mohl obecenstvu pizpilsobit a pdsobit na jeho proméiiujici se
nélady, duchovnf a emocionaln{ potfeby.

V politickém divadle je improvizace nutna! Nenf tfeba to podrobné dokazovat. Je
presnou, hroznou zbranf. PravE strach z improvizace zplisobil, e v X VIII. stolet{ bylo
italské divadlo dell’arte v PafiZi pfinuceno se n&jakou dobu odmicet. Improvizaci
nutn& potfebuje kazdé Zivé divadlo. Improvizace je oviem nesluitelnd s principy
literarniho dila: M&nit text?! Zak4zano. Je nesluditelnd se zdsadami inscenacniho
divadla: Porusit pfi pfedstaveni - jak se Hk4 - inscenacni tvar? Zlotin. Je neslutitelnd
s organizac{ a kontrolou divadia jako instituce.

Nemyslim viak, Ze by potfeba improvizace pHi predstaveni a obnoven{ divéry knf
i diiv&ry v moralni, politickou a uméleckou odpovédnost improvizujicich herci, byla
poZadavkem vyjimeSnym. JestliZe chceme vytvifet nové divadio, nemiZeme se bez
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vzéjemné divEry obejit! Domnfvam se ovem, Ze je tfeba obnovit a vEnovat divikiim
nejen improvizaci pli ptedstavenich, ale Ze je tfeba t€Z znovu objevit zpiisob, jak
divaka sbli¥it s pivodnf hereckou improvizact bzhem zkoulek.

Touto cestou dojdeme k podstat® nového vidénf divadla. Jak jsem na to ji}
upozomil uvedenim pfislusného ptikladu, diileZit§ bude nejen onen dvouhodinovy
proces, v ném¥ se odehrévd predstavent, nybrZ cely dvousethodinovy proces jeho
tvorby. Divik by ml mit moZnost aktivng, tvolivé, na principu rovnopravnosti se
icastnit celého tohoto procesit.

Vidy by se tedy vytvéfela tvared skupina, kters nesmi byt pfili§ podetnd, aby se
neoslabovala jeji vnitfnf vazba.!® Tato skupina by pracovala spolefné na pHpravé
inscenace. Tak jako kada lidskd Einnost probihajici v fase, je i proces préce této
skupiny jednordzovym fenomenem. Nelze vyloudit, e se tatiZ skupina
sejde ke spolefné praci jeSté jednou nebo n&kolikrat, ale neméla by se institu-
cionalizovat, m&la by byt vidy oteviend. Pouze herci a reZisér, ktef se Géastnf jeji
préce, budou ptechdzet d4le, do jingch, novych skupin. Price skupiny bude zaméfena
bezprostfedné natvir&{ proces, co¥ rozhodn& nevyluéuje vznik kolektivni
inscenace, ale neznamend, fe by vidy muselabytnutné
zvetejnéna.Zde se jednd o jiné umélecké a spoledenské hodnoty.

Divadelnf umZnf{ by mé&lo byt dlouhodobym socidlnim
procesem kolektivnf prédce, spole&ného hledédnf,
vzdjemného poskytovdni informacfispolubytf.
Procesem spole&né tvorby.

Takto j& chipu divadlo vzdjemnosti. Dilekity, ba nejdbleZitéj3f je samotny proces
pretvafenf skutetnosti v divadelnfm uméni. Toto je krajni, ale logick§ disledek
vypl§vajici z pojetf divadla jako uméleckého procesu v fase a jako socidlntho jevu.

Je zfejmé, Je takto min&né divadio se konetn& dpin€rozchdzfis pojetim
inscenace, kterou herci hrajf pro divaky. Toto divadlo je vytvifeno spolecné.
Ne ,pro“, ale ,s*, ,.spolu”. Nenf to u¥, jako dffve, divadlo ,pro lid*: je to lidové
divadlo.

Vekkeré konvence a schémata souvisejfci s pojmem inscenace a s pojmem hledis-
t jsou zbytedné.

Idedlem a inicidtorem tohoto divadla je tviiréf lovek.

V tomto um&leckém procesu jsou ikely i cfle spoleZné. Nejsou zde poudeni
anevzd&lani. Vychovavajfcf a vychovdvani. Riizné jsou jen vyrazové moZnosti uvnitf
skupiny. V novém poetickém divadle reZisér inspitoval, ale nechal se bez obav
inspirovat, kerigoval tvorbu, ale nendsilné. Podobng v takovéto skupin, v divadelni
komunité budou re¥isér a herci vykondvat inspirujicl, poradni roli, budou slouZit
svymi znalostmi a hereckou technikou. Je ziejmé, Ze tuto techniku by herci museli
vypracovat bihem zvlainich cvideni. Takovd cvifen! oviem nelze provadEt za
zavfenymi dvefmi. Mus{ byt pstupnd viem, kdo maji zdjem. K tomu budou nejvic
ukite&né zkufenosti a objevy nového poetického divadla.

Kontakt herct s lidmi, kteff jsou kaZdodenné spjati s nejrozli¢n&jiimi profesnimi
obory, s praci, s v§robou, védou, umoZituje herciim lépe sledovat a vnimat soulasnost
a celé divadelni skuping nalézt pro tuto soudasnost odpovidajici umélecky vyraz.
Tento v§raz budou hledat pfedeviim herci, ale jejich profesionalita bude stdle
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prov&fovina a obohacovéna prostfednictvim spolefenské rezonance. Inspirativai

zkoudky se zméni v ideové konfrontace a objevovén{ nejzdvaZn&jif soucasné proble-
matiky.

Price tohoto typu by snad mohla vést k opétnému smifeni divadla se stovem.
Pokud by byli ochotni ifastnit se ji spisovatelé. Pokud by klasick4 sv&tova i ndrodn{
dramatika byla inspirujici Setbou, kterd by sice nebyla urCena k realizaci, ale tvofila
by stile Zivy kontext nov§ch vizkumi.

Spole€enskd Einnost divadla, zejména podle mingni néktergch lidf a divadelnfch
stiedisek, byla dosud Cinnostf vedlej3f: tzv. setkdnf hercd s pracujfcimi, d&ast na
akademiich a pfednaSkéch... to vie byla jen dzk4, nepatrn4 a okrajovi &4st skutetné
vlasini &innosti, a ta za ,.spolefenskou” pova¥ovéna nebyla. V novém divadle bude
naprosto samozfejmé, Ze skutefnou oblastf spoledenské Cinnosti divadelnikd je
vlastni uméleck4 préce, samotny tvardi proces.

Jaké bude zaméfeni (€chto divadelnich procesd? Chtit zevrubné odpovEdat by bylo
tot€Z, jako chtit v dne¥nfm divadle naplanovat repertodr na n&kolik let dopfedu; byla
by to neplodnd a zbytecnd prace. Lze viak pfedpoklddat, 2e materif tichto divadelnich
procest bude odkrivénf mytické skuteXnosti v b&Zné zku¥enosti (i2astnfkd a utvafen(
metafor, vyristajicich z této zku3enosti; Ze lidé budou moci sledovat, jak _]ejlch
kaZdodenni préce a biologické funkce mohou pferdstat v &innosti symbollcké 13}
MiiZeme téZ pfedpoklidat, ¥e pfedmétem vyzkumd a litkou t&chto procesu tvorby
divadelniho uméni bude vytvifen{ napodobujicich i symbolickych nakli'® 4 takové
pfetvifeni prvnich v druhé, kdy tvirlf proces pfi v¥povédi o redlné skutednosti
vyvoldvi jiZ samostatnou existenci skuteénosti um&lecké. Pfitom nezapomefime, ¥e
bychom od nového divadia neméli chtit diskurzivni vyjadfovini ve formé& tezi
a diagnéz. V tomto divadle nemohou bft intelektudlni ndvrhy a postoje pfeklddany
do jazyka literatury a publicistiky tak jako v divadle souasném. Privé tak bude jisté
zpochybnén a - kone&n&! - odmitnut jak cely princip pfeloZitelnosti literatury do
jazyka a prostiedkd divadla, vytvéfeni jakéhosi jejiho scénického ekvivalentu, tak
i moZnost pfekladani divadelniho uméni do jazyka slov a pojmi. Snad - konedné! -
pronikne do vieobecného povédomi, e divadlo pfemy%livé neznamens divadlo
uZvanéné. Nové divadlo si bude muset s vedkerou ur&itosti kldst velmi vysoké
intelektudlni a mordlni ndroky a pokouZet se jim dost4t, ale realizace t&chto eil bude
probihat prostfednictvim svébytnych znakd jazyka divadeiniho uméni. ,MySleni
divadlem" pfestane byt metaforickym v¥razem; bude to prosté pracovni popis metody
uméleckého uchopeni skute¢nosti,

Situaén{ zkoulky ncbudou markyroviny a zaméfovdny na kone&ny vysledek -
inscenaci, ale budou v kaZdém okamZiku plnohodnotngm, jakkoli dtrZkovitym doty-
kem hereckého uménf s tajemstvim byti. Takovy proces spolefné tvorby musi mit
urditou celkovou vzestupnou linii postupného zdokonalovani, nejen technického, ale
také vzristajfcl citlivosti, kritinosti i samostatnosti &lend skupiny. Nevim, z d a
tytoprocesy musi vidy nutné vést ke vznikuinscenaci,
které skupina pfedvadi jinym lidem. Jist€ mohou. Ale vidy? Tato
skupina totoiZ nikdy, v Z4dné etapé price, nemusf byt uzaviend, tvofit klan. Inscenace
vzniklé na zdkladé takovych zcela novych principi mohou tedy zfejmé byt pfedvi-
dény stile novym tlastnikm. Jejich laboratorni formy - ukdzky, v nichZ herci
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predvedou zpracovini n&jakého fragmentu nebo v&Biho celku, mohou snad plnit
podobné Gkoly a byt uritou obdobou nynéjsich divadelnich pfedstaveni. Bude nutné
to ov&Fit v praxi. Dnes to lze 2t8%f rozhodnout, nechceme-li zabfednout do fantastické
futurologie.

Zistaneme-li na poli konkrétnich v§vojovych tendencf divadla, miZeme oviem
s uréitosti Hci, Ze vznik tohoto typu divadla, divadia vzdjemnosti, je nutn§, mé-li
divadlo zfistat Zivé a spoletensky z4vaZné. Nebude to zajisté jedind forma divadla.
Nezisk4 viude stejné rysy, ani nevznikne viude zéroveii. Takto chdpané a vytvafené
divadlo vak je§t& mdZe smitit nyn&j¥f rozpor mezi tvorbou a zvefejiiovinim divadel-
nfho uménf.

Hied4nf nového souladu mezi uménim a lidskou praci je dnes nezbytné. Takovéto
zamé&fen{ miZe divadlu pomoci proklestit cestu ke vstupu do jiX nadchézejici civili-
zace volného #asu. Nechceme-li, aby to bylo obdobf z4niku civilizace a kultury, je u
ted tieba takové normy chovéni a tviirdiho vyuZivén{ volného Zasu pfedvidat a
péstovat, Takovou formou bude nepochybn& ifast v divadle nového typu. Divadio
vzdjemnosti tedy mitfe dnes rozvfjet tviirdf postoje k préci, zftra méiZe pomoci tviiréfm
zplsobem vyuZivat volny &as; vidy viak miZe byt i¢inné a spolefensky uZitetné,

Divadlo, pro které je charakteristickd tvirél vidast 3ir3{ spolefenské skupiny
v divadelnim procesu, miiZe sehrét opravdu dileZitou roli zvIi4%€ pfi vychové ml4-
de¥e. Potvrzuji to postfehy Ireny Wojnarové: , Protofe uméni, jak samotné umélecké
dflo, tak estetické za¥itky, jakoZ i obsah dynamicky a viestrann® pojatého procesu
estetické v¥chovy, md synteticky charakter, nabizi analogickou syntézu vztahu
Gioveka k prici v novém typu aktivity. Jejim zdkladnfm rysem mé byt tvOrdi,
koncepéni i realizadni postoj, postoj intelektudln{ i ovliviiovany proZitky, uskuteiio-
vany empirick§m jedndnim, jeZ je fizeno pfedstavivosti.

Vychova prostfednictvim integrace clovéka mé, jak zndmo, své teoretické, filo-
zofické tradice, aviak nedostdvaif se j{ praktické pfedpoklady a zku3enosti. Uvahy
Herberta Reada (Vychova uménfm, Odeon, Praha 1967), zejména ty z posledntho
obdobi, které jsou vénovény analyze souvislosti mezi uménim a praci, Gloze i mistu
uméni ve v¥chové lidf %ijicich v priimyslové civilizact, nastolujf uZ urgité konkrétn{
otizky. Uménf se projevuje jako vzor i jako syntéza tvirdi a konstruktivnf &innosti
zdrovedl; vhodng diferencovand &innost se proto mit¥e stat zdkladem celého vychov-
ného procesu. (...} Ostatn& analogicky vidf tuto zileZitost L. Violpicelli, ktery doka-
zuje, e hra je prvni formou kontaktu dftéte s konkrétnimi skutefnosimi a Ze tato
*expresivnil cvifeni umoZinjf pfechod k tvir&i praci, nebot hra je identické s invenc{
(giuocare & inventare). V§voj od hry k prici md v perspektivé narlistajicich prvki
vlastni tvorby zajistit trvalou ochranu ludické tvoFivosti, jejf pfetvafeni v pracovnich
procesech.

Podobné (...) Gianni Toti naznaZuje souvislosti mezi hrou a tvorbou, a tedy mezi
hrou a praci v jejim novém, pif§tim pojetf. Hra je ukdzana jako pfiklad svobodné
&innosti, jeZ se na rozdil od nucené Zinnosti ElovEka Fdf svobednou volbou. Hra -
pie Toti - je pfedzvésti pfechodu ze sféry nutnosti do fiSe svobody, od price k tviréf
hie, je predzvésti smifen{ ClovEka se sebou samym: Zlovék budoucnosti bude totiZ
stugovat prici a hobby, coZ znamend, Ze price bude né&im pfijemnym a zdbava zisk4
tvarei raz.""”
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Kdybychom ve vyie uvedeném citdtu zménili v§raz ,estetickd v§chova' na
,vychova prostfednictvim tviirdl (Zasti v procesu vytvifen{ divadelniho uménf",
vystihoval by tento text pfesng ten typ divadla, jaké si pfedstavuji. Myslim, Ze takova
zména by nebyla v rozporu s intencemi autorky:

,Timto zpisobem se v perspektivé v budoucnosti rysuje neustile vzristajicf role
tviiréiho postoje ve viech oblastech i ve viech projevech Zivota a Cinnosti Elovéka.
Estetickou v§chovu tudi? Zekajf t82ké dkoly: organizovanim individuélnich estetic-
kych proZitkd syntetického i dynamického charakteru se miiZe stdt zdkladem k obo-
hacenf integrované osobnosti ¢lovEka i ke zmnohondsobenf jeho tviiréfch moZnostf,
které se projevuif jak ve vztahu k lep¥{mu a pIn&j3imu utvafens vlastniho Zivota, tak
i vzhledem k vn&j¥{ skute&nosti, jejfmZ tviircem se ZlovEk stavi tak, jako je nebo mitZe
byt tviircem sebe samého. V lidech sam¥ch, v jejich Cinnosti i v jejich sv&té existujl
neomezené moZnosti v tom, co lze vytvofit, pfeménit a pfekonat. Méni se Clovék,
mé&nf se zplisob jeho Zivota i Einnosti, m&n{ se svéf, ve kterém Zije a plsobf. Nenf to
uZ svét kontemplativni, ale svét proZivany a vytvifeny lidmi. Perspektivnfmu pro{-
vén{ a utvafeni svEta a tud(¥ také pfetvafeni proZfvajfcich a utvifejicich ho lidf, slouZ(
estetickd vychova.“ls) {.)

PfestoZe za hlavn{ dkoi povaZujeme spojenf divadla se Zivotem spolefnosti, pokus
toto nové divadlo popsat by byl marn§. Toto divadlo mus{ vzniknout v pnib&hu
praktickych vyzkumil. Lze mu jen pomshat na svét a vytvéfet pro to pliznivé podmin-
ky. (...) Divadlo vz4jemnosti, um&lecké a sjednocené se spoleZnostf, by konedn& splnilo
nafe sny o divadie, jeX by pro lidi, kiel{f ho vytviFejf, bylo plnou skuteZnostf,

V evropské kultufe existovaly po celd staletl pokusy zjednoduSovat obraz svéta.
Vznikaly univerzalnf filozofické systémy. Byla tu snaha sjednocovat a unifikovat.
Z na3eho pohledu pfechézely tyto tendence ze sféry ideologie do roviny civilizace.
Filozofie a umé&n{ se jim bedni. Boj o distojnost kaZdého jednotlivého &loveka
neskondil. Divadlo, které kaZdému tdcastnfkovi tviréfho procesu pfiznd privo na
individudlni vypoved, se zd4 byt nositelem nejhumanisti&t&jsich souasnych tenden-
cf. Zde nastin&ny priibéh divadelniho v¢voje poslednich i nyn&jiich let nepovaZuji za
jedinou nalezenou cestu, ani za konetné stadium. Naopak vim, Ze t&chto cest je mnoho
a Ze dnes nezbytny zpisob vytvifeni divadla, ktery zde nazyvam divadio vzdjemnosti
Ci divadio komunity, se zitra mOZe ukézat jako nevhodny. Dtive &i pozd&ji bude muset
ustoupit novym formam. Na podklad? historie divadla i sv§ch zkuZenosti viak
soudim, Ze divadlo vzdjemnosti dnes pfedstavuje formu, kterd umoZiiuje nejtdsn&ji{
spojeni divadelnfho uméni se skutetnosti. Umoiiluje nejiéinngji vyvoldvat tvir&(
ddiv'? a G¥as nad skutecnosti. Je to forma humanistického a antropocentrického
divadla, kter klade diiraz na &lovéka a povzn43i jeho distojnost. UZ odpovEdnosti,
PHi roz3ifovéni okrubu lidf, na ktergch zdvis{ pribéh a vysledek uméleckého procesu,
divadlo vzdjemnosti zvy3uje odpové&dnost a uéf odpovédnost pfijimat. MoZna, e toto
je jeho nejdiileZitZj3i aspekt.

1970

98

(R N

POZNAMKY

1) Artaud, A.: Teatr i jego sobowtdr. Preloil 1. Blofiski. Warszawa 1966, s. 75-86, Cést in: Divadlo Antonina
Artauda I1. Texty. Vybral a pfeloZil I . Kopeck$, Pmha 1988.

2) Thomson, G.: Aischylos a Athény, Praha 1952. Tam je i bohatd bibliografie. Bibliografii podiva a proble-
matiku probir4 rovn&t A. Nicoll: The Development of the Theatre. 1. vyd. Londgn 1927. Z bibliografie
k tématu chei zvIAStE doporudit dila C. Lévi-Strausse (¥esky Smutné tropy. Praha 1966) a J. G. Frazer:
Zlatd ratolest. Praha 1971.

3) Lips. J. E.: U #r6del cywilizacji, Warszawa 1957, 5. 325. Tami¢Z obSfma bibliografie.

4) Lévi-Strauss: Smutné rapy. Praha 1966, s. 252.

5) Benedictové, R.: Wzory kultury. Warszawa 1966, 5. 190 a dalii.

6) Eliade, M.: Trakiat o historii religii. Warszawa 1966, 5. 386-7.

7) Czapéwh, G., Czapbw, Cz.: Psychodrama, Warzsawa 1969, 5. 39-41. Zajfmavi a poutn4 je celd historie
divadla, vidén4 ofima psychologd (citované dfio 5. 41-46). Cesky napt. Hana Junové: Psychogymnastika.
K souvislostem psychodramatu s divadlem je bohatd literatura, jeji? bibliografie je napl. v dfle Franchette,
).: Psychodrame et théitre moderne, Paris 1971.

8) Huizinga, I.: Home ludens. Praha 1971, 5. 112.

9) Gruszyn; Czas wolny, Warszawa 1970. Kamifski, A.: Czas

wolny. Wroclaw 1965. V obou dflech je rozsihld bibliografie.

10) Frankl, V. E.: Homo patiens. Warszawa 1971, 5. 59.

11) Morawski. 5.: Happening, Dialog 1971, & 10, 5. 128, Bylo by tfeba ocitovat 2de celf esej, uvefejnény
v uvedeném pledchozim &fsle Zasopisu Dialog, protofe je vichodiskem a nutnou soutdst! mych dvah
o divadle.

12) Tamtés, s. 132

13) TamtéZ, s. 136.
14) Viz Newcomb, Th., Tumer, R. H., Converse, P. E.: Psychologia spoleczna. Warszawa 1970. Tam jsou

uvedené ivahy, zvl, s, 381 a dal3f, vztahujicl se k velikosti skupin. Nejpf{znivEj3f podminky spolené price
vznikajl ve skupindch od deseti do nékolika desitek osob.

15) Hauser, A.: Filosofie d&jin a um&nd. Praba 1975, 5. 268. Je zajfmavé, 2e tento filosof vénuje pozomost tak
zastaralému divadtu (viz 5. 279-284) a vAind se vEnuje rozboru konvency tohoto typu, jako by reprezentovaly
celf jev.

16) Zdi by se dalo upiatnit rozli%en! bezprostfednfch a symbolickfch jednénf a bezprostfednf a symbolické
kultury, jak je uvadf A. Kioskowské: Kultura masowa. Warszawn 1964, 5. 80 a déle.

17) Wojnarové, 1.; Perspektywy wychowawcze sziuki. Warszawa 1966, 5. 256-7.

18) Tamtés, 5. 257.

19) Jaroszewski, T.: Osobowo$¢ i wspéiinota. Warszawa 1971, s. 35-6,



DIVAK - PRIJEMCE - UCASTNIK - SPOLUTVURCE

Zazni-li termin pfijemce, je zfejmé, ¥e se jednd o jeden ze zakladnfch &ldnki kultur-
nfho procesu, jeZ zahrnuje plivodce, komunikdt a pravé pFijemce, cok samozfejmé
vyplyva z pojetf kultury jako urditého komunikacniho procesu. RovnéZ v kazdém
individuilnfm komunikaénim aktu lze rozlidit n¥jakého plivodce sdélen!, (n¥koho,
kdo mluvi, vyjadiuje se atd.), to co sd&luje i zplisoby sdlenf (prostfedky. kandly atd.),
JjakoZ i toho, kdo pfijim4; védce t&2 zajimaji vysledky, které pkijem zpdsobuje.

Bé&Zné pojet{ divadla shledava pFijemce v divdkovi. Nejprve by tedy bylo nutno
ovéfit, nakolik je toto pojetil z hlediska divadelnfho um&n{ v§znamné.

Teoretikové i praktict{ divadelnici chipou v nejnovéj§ich pracech a v§povédich
divadelnf umén{ skute¢n? jako urlity svébytn§ zplsob mezilidské komunikace,
a kaZdé pfedstaveni jako spolefensky komunika&ni proces. Tento proces probihd
v &ase a Ize v ném rozlidit (na podkladé sociologickych modeld, jimiZ jsem se zabyval
vy¥e) herce-plvodce, pfedstaveni-komunikat a dividka- pf‘i’_]emce Pozornost byvd
vénovina také interaktivaosti (termin Zbigniewa OSIﬂSkéhO)I divadelniho komuni-
kaéntho procesu, a tudi? specifické zpétné vazbé, kters v divadle vznik4 mezi hercem
a divikem. Divdk proto v divadle neni pouze pfijemcem, ale je také phvodcem.
Nakolik je divik pFijemcem a nakolik je plivodeem, nakolik je aktivnf, nakolik
pasivni, a kone&n& nakolik je objektem a nakolik se mbZe stivat subjektem, a tedy
tvlrcem divadelniho dila, zdle¥i do jisté miry na divikovi samotném, na jeho
pfedpokladech, osobnosti, ndvycich, na tzv. pfipravenosti, vofmavosti, dufevnim
Zivoté atd., ale v mnohem v&t3f mi¥e to zdvisf na dvou ostatnich Zinitetfch divadelnfho
uménf, na herci-pivodei a na predstaven{ - komunikdtu. ProtoZe podstatou divadel-
niho uméni je viak zdrovefl pravé spolefensky proces vzdjemné komunikace, nelze
v divadle v podstaté zkoumat problémy pfijemce odtrzeng od plivodce a od komuni-
kitu. V divadle prosté neexistuje takova situace jako v pHpadé starého malifstvi,
literatury nebo hudby, kde dilo vytvofené umélecem na jednom mist€ a v uréitém
fase byvd vniméno v jiném &ase a nékde jinde.

Nemusime snad zachdzet do podrobnosti ontologie divadelnfho uméni, abychom
zjistitili, Ze mluvit o divadle na jedné a o pfijemcich divadelniho uméni na druhé
strané by bylo velkym zjednoduZenim. Divadlo nemé,pfijemce™
mimo sebe. Plijemce je jednim z konstituujicich €initeld divadla, jeho existence
i i¥ast na divadelnim dé&n{ je jednou z podminek vzniku divadelniho procesu. Takto
je tedy nutné o pfijemci v divadle uvaZovat, vidét ho uvnitf samotného divadelniho
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procesu jako jednoho z jeho spoludinitelii. B&hem dal3fch dvah budu proto hovofit
o tom, co znamend pifjemce v divadle, jak divadlo ovliviiuje a co jej samotného
utvalf, jak4 je jeho situace, jak se tato situace vyviji, a konetn€ k jakym zméném dnes
v divadle z hlediska pfjemce dochézi.

Zjisténd, Ze proces, ktery v divadle spojuje herce a divdka, m4 interaké&ni charakter,
dovoluje pohifZet na divadelniho divdka jako na nékoho, kdo pfijimé i kdo je
piivodcem sd&lent, kdo je sim utvéfen i kdo utvalf ostatnf. Proto divadelnf divék, na
rozdil od pffjemece v mnoha jingch kultumich procesech, pfispfva nebo m4 moZnost
prispivat svfm vkladem, jenZ m4 skute&ny vliv, pfim¢ &i nepfimy, na celkovy priibéh
procesu, a tedy na samotnou podstatu divadelnfho umén{. Divadelnf divék soutasné
miiZe bft, tak jako v Z4dné jiné um&lecké oblasti, nepfetrZit€ vychovavin, formovian,
Divadelnf umé&nf mé moZnost vyvijet intenzfvnf a okamiity vliv na ty, kteff se jej
tdastnf.

Pracovné miZeme shmout zdkladni prvky, které divék do divadla pfinaSi:

- Prvky spojené se ziskanymi vzorci chovénd, s irovnf a pffpadnou specialializac{
vzdélini a s pHisluinostf k urfitému prostfedi. Na jejich zdkladé divdk navazuje
kontakt s herci, hodnotf jejich vikony, zaujimé k nim vztah, pfijim4 je nebo odmft4.
NejvEeobecn&ji feleno, jsou to prvky spojené s divikov¥mi dosavadnimi kulturnimi
zkuZenostmi. St4v4 se naptklad, ¥e rozhoffenf divici opoust¥jf sdl, v némZ se mi
odehrdvat soudasné piedstavenf, jestlife v n€m nenachéizejf plySové kfesla a jsou
usazovini piimo na podlahu.

- Prvky spojené s divdkovymi osobnfmi dispozicemi, to znamena4 se sférami jeho
osobnosti, charakteru, vafmavosti, s jeho psychickym Zivotem, s jeho v&édom¥m
i nevédomym naladénfm viti herci. Napiiklad lze hovofit o divdcich-médiich, kteff
komunikujf s herci v roving nevédom{. Zjistil jsem to pfi praktickém pozorovdni;
tento jev jist® vzbudf zijem psychologl.

Prévé tak Ize pracovng uréit zdkladnf prvky, které divdka utvéfeji v fase divadel-
nfho procesu:

- Prostor. Vz4jemné rozmist&nf hercii a divakid nebo prosté v souhrnném oznadeni
Jlent divadelni skupiny vi&i sob& md v divadelnim procesu stéZejni vyznam.
Vztahy uvnitF skupiny se utvéfeji v zdvislosti na tom, zda se jedn4 o prostor otevieny
- plenérovy, nebo uzavieny, zda se uZivd scény a pokud ano, tak jakého druhu, zda
ptedstaveni je statické &i dynamické atd.

- Struktura procesu. Zda je pfedem dand a md trvalou platnost - jako v piipadé
divadelniho provedeni zndmého literdmiho textu, nebo zda je tato suruktura téZ
oteviend a dovoluje nebo dokonace podnécuje pokaZdé se opakujici modifikace - jako
v komediii dell’arte nebe pfi soucasnych pfedstavenich ,svobodného divadla®.

- Herecka préce. Jeji druh, stylistika, prostfedky, vztah k divakovi atd. Jeji kitka -
z4visi na tom, zda pfevldd4 slovo & pohyb, zda se jednd o firu nebo o by’ pfed n€kym
jinym.

Tito i jini Cinitelé pFedurfuji divikovo misto, Glohu a jeho moZnosti v divadle.
Vytvifeji pfirozeng rizné kombinace, vyskytuji se v miznych souvisiostech a uspo-
fadanich. Tito &initelé zpdsobuji, %e se divak herci bud pfibliZuje nebo vzdaluje, Ze
se s nim ztotoZiluje nebo se od n&ho distancuje. Je to neustéle proménhvy pulsujfef
proces, kiery pisobi v d&jinich divadla.
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Na tomto misté lze - pracovng - rozliit dv& hlavnf tendence. Prvnf je integrace
divakd a hercd, stirdnf rozdfid mezi nimi, promé&nlivost funkci, ndzorh, kompetencf.
Tato tendence je pitomna v nejrozmanit&j$ich pfeddivadelnich a paradivadelnich
form4ch v divadle, které nazgvam pffrodnim divadlem (parafrdzuji pfitom ndzev
knihy Lévi-Strausse). Y Tato tendence v rlizngch obdobich zesilovala. Své zastdnce
nalezla i v prvnf divadelni form¢ v osobnostech Mejercholda, Jevrejnova, Copeaua
(ke konci jeho tvdrdi dréhy). Prové tato tendence je zdroveil jakymsi programovym
principem v§zkumd fady tvbrch. Podstatou divadelnfho umén{ jsou zde samotné
procesy probfhajfcf mezi herci a divaky. Tyto procesy jsou maximélné subjekti-
vizovény aZ k naprosté nepHstupnosti pro nezasvicené, jakoZ i k celkovému stiténi
hranic mezi um&nim a fivotem. Pfedstaveni splyvd s proudem Zivota jeho téastnikd.

Druh4 tendence spodivéd v Usili o objektivaci komunikitu - pfedstaveni aZ po
pokusy jej znehybnit a obdafit jej vlastnostmi dfla existujicfho nezavisle nejen na
pfiemci, ale také na pivodci. Tato tendence pak rozd&luje, separuje, odliSuje herce
od divdka, pfitem? pouze herci pfizndv4 &innou, aktivni, tviref roli. Dovedena do
logickych disledkd oviem znehybiiuje a mumifikuje i samotného herce, nebof z ngj
ginf pouze soudsst divadelniho dila - inscenace. Takovymito pojetfm divadla se vidy
vyznatovala obdobi, kdy v divadle pfevlddala jind, jemu asto cizf umeénf - jako
literatura, malf¥stvi a sochafstvi. Divadlo, kieré se opiralo o tato uméni, bgvalo
maxim4ln® formalizované a konvencionalizované. Ve XX. stoleif se touto cestou -
i kdy? rozdfIng - ubirali Craig, Tairov, Brecht a dal{. V divadeln{ tvorb& 1ohoto sméru
zistdvd herec zcela podfizen komunikatu-pfedstavenf, které se m&nf ve svébytny,
Zastokrat mrtvy k6d. Ukolem herce tu je pouze vytvdtet, sd&lovat znaky, které jsou
jednotkami daného kédu. Zde m4 pivod stesk po herci-loutce, kter§ by sdéloval
jenom ucdité a pfedem uréené znaky. Rozhodujici v§znam nabyv4 inscenace, kterd
je objektivnf a tudf nepodléhd ani herci, ani divikovi. Jestlife tento divadetnf smér,
usilujicf 0 maximaln{ zdivadeln&ni divadla, vede k faktickému vylougens a odstranén{
divika-pfjemce a k jeho naprosté izolaci od herce, nastivé smrt divadla - divadlo se
méni v pohyblivé obrazy, cirkus nebo v pfedéitdni rozdélené na hlasy. DZjiny divadia,
viéetng nejnovE&jich, ptiklady takovych imrti dovozujf.

Ve svitle takto provedengch - pracovnich - rozli¥enf se nyn{ miiZeme pokusit
odpovadit na otdzky: jaké tendence lze vysledoval ve svétovém divadle vzhledem
k pFijemci-divdkovi, jaké jsou tzv. v§vojové trendy a jak tyto procesy probihajf
v Polsku. Snad se t&¥ podafFf odd&lit tendence, které pfinesly vysledky uZ v minulosti,
od tendenci je$t& Zivych.

Je samozfejmé, a nenf to nutné dlouze odiivodiiovat, Ze ve svétovém divadle lze
pHjemce nejéastdji oprévnén oznatit jako divdka. Divik je skuteln€ v jistém smyslu
méné & vice angafovanym pozorovatelem, ktery z mnoha diivodi tlumi své reakee.
Roli divika lidem ozfejmuji koncepce dnes nejroziifenéjiiho divadla.

Tyto - staré - divadelni koncepce jsem kdysi definoval jako staré literdmf divadio
a staré inscenaini divadlo. Nerad bych se ted poustél do tzce teatrologick¥ch tivah,
soudim viak, e ob#ma témto koncepcim je vlastnf statické a pasivni chdpéni divaka;
divak je poufovén, je nesamostatny, oproti herci mén&cenny. Divadelni proces zde
v podstat® probihd vihradn& v roving védomi, Prostfedkem dorozumeni je slovo nebo
divadelnf znak. Slovo je v divadle nositelem my§lenky jen zdanlivé: ve skutecnosti
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jim je akee. Divadlo zaloZené na slové je mySlenkové Casto velice chudé. Divadlo
zalo¥ené na hromadénf inscenadnich efektd a divadelnich znakd pak nejastéji byvd
pHmo bezmy$lenkovité. V obou zde zmfn&ngch divadelnich koncepcich je také herec,
pres své umistEnf na kazatelng, profesorské katedfe &i schizovni tribung, podfizen
bud literatufe a spisovateli - autorovi dramatu, nebo inscenaci a jejfmu autorovi -
rekisérovi.

Star4 literArnf nebo inscenaén{ divadla v riiznych variantich a v rizném stupni
dokonalosti v na%em divadelnim Zivota pEetrvévaji. Jejich jazyk je postupné stdle vice
specializovany a sublimovany. Tato divadla divéka ze svych organismil postupn&
stdle vice eliminujf, a neni nihodou, Ze lze zaznamenat v§razng odliv divéki z divad-
la. Divdk posuzovany jako &4steCka anonymnf masy se totiZ v divadle citf {fm dal
méné potfebny. Cfti se cize. Mechanismy fungujfc/ v b&¥ném nyn#j3{m divadle
zbavujf divdka stile vice svépravnosti. Proces vzéjemného plisobent, interaktivnost,
nahrazujf sd&lovénim petlivi zaksdovanych komunik4td prostfednictvim hercd, ket
mnohdy nejsou na samotném procesu sd&lent plné angaZovéni. RovnéZ nenf ndhodou,
¥e tuto situaci stéle jasn&ji doklsdaji statistiky, které shleddvajf na pfedstavenfch stile
vice takzvan§ich organizovanych divdkly;, na nahéngni divkd do divadel si brousf pero
fejetonisté; herecké soubory, pfipravené zahrdt pfedstaveni, tasto marng oCekdvajf
autobus, ktery mé do divadla dovézi podnapilou v§pravu. Tyto jevy maijf jist€ sloZité
a spletité kulturni pozadf. J4 osobn& bych cht&l jen zddraznit, Ze samotné tviiri
divadelni koncepce, kieré dnes v Polsku pfevlidaji, jsou anachronické, nemajf na
zfeteli soutasnost, a jsou hlavn{ p#inou odporu spoleCnosti k divadlu : takovému,
jaké se nynf provozuje. Pravé takovéto divadlo naz¢va Peter Brook ,,mrtvolnym
divadlem®.

V této 24sti svych tivah vyuZiji n8kelik pfikladi z praktick§ch v§zkumd. Budou
to nutng jen struéné zminky.

Peter Schumann kdysi v The Bread and Puppet Theatre realizoval hru Chicken
Little (Kurdtko), pro niZ tfi sta d&ti nejprve po tidny vyrdbélo masky a loutky a kterou
pak po n&kolik hodin hrélo v newyorském parku. Byly tyto déti herci nebo divdky?
Nejednaly pfece v¥echny najednou. Kym byli rodile pHihliZejici této hie? Byli
pouhymi diviky? Byly to - z hlediska pfiprav - jen zkouky, nebo to byl uZ spoleten-
sko-uméleck ¢ komunika&ni proces, a tedy proces divadelni?

Italsky refisér Giuliano Scabia mnohokrat realizoval projekt nazvany MoZnd
se narodf drak. ,Skupina hercd dorazila do n&jakéhe méstetka nebo méstské
&tvrti. Herci spolu s détmi, s mlidef{ i s dosp&lymi b&hem tfech dni nejprve
budovali hrac{ prostor, potom slepovali z lepenky velkého draka a pak za velké
G&asti mistnich obyvatel sehrali o drakovi piib&h. Byli v tomto divadelnim pro-
cesu viibec pFijemci? Nebo pouze pivedci? VEichni obyvatelé se hry nezdZastnili.
Ale vEichni proZivali jisty sviteZni pocit. Cim pro n& byl tento svétedn{ pocit?
Bylo to divadlo74)

Living Theatre mnohokrét organizovalo setkén{ tak zvaného svobodného divadla.
Nejznam&jsi takové setkédni se uskutecnilo 30. dubna roku 1967 v Mildné.

Vyprévi o tom Judith Malinova: ,Byli jsme pozvéni u pfileitosti oslav dvaceti-
let¢ho virodf italského divadelniho ¢asopisu Sipario. Organizdtortim jsme nabidli
predstaveni svobodného divadia. UvaZovali jsme o tom, Ze bychom pro zalitek
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uvedli &dst Mystérii. My¥lenku svobodného divadla pfijali organizétofi s nadienfm.
Pochybovala jsem, nebof tam panovala atmosféra spoledenského veZirku, Organiz4-
tory i divéky jsme napfed upozomili pomocf listedkd, které jsme jim rozdédvali: Free
Theatre, To znamens svobodné divadlo. Svobodné divadlo vytvifejf herci, kteH se
jej itastni. Svobodné divadlo neni nikdy pfedem nazkou$eno. Chceme zdstat vérni
svobodnému divadlu. Nekdy se nezdaff, Nic nenf nikdy stejné. Living Theatre.* Veder
byl velice Ziv§. Dostavili jsme se. Pfes ofekivén( te&ch, kteti pFi%li na premiéru
Mystérif, jsme neuréili 24dn€ téma, rozhodl jsme se pouze nepronést ani jediné slovo
a po uplynutf hodiny odejit. Bez ptedchozi demluvy jsme uprostfed rozveseleného
a rozdovadEného davu vytvofili tésng semknutou skupinu. Byli jsme velmi vani,
nehybni. Nafe mifenf bylo vic nez miZenfm. Bylo nitemnym vyrazem na¥i pospolitosti.
ProstZ jsme neobyZejn& intenzivn& existovali, Nebyl to trans, byl 1o pocit jednoty.
Lidé nis zacali postrkovat, libat, sna¥ili se provokovat nade reakce. Po thi&tvrtihoding
Jejich pokusil zasdhnout a naSeho ml&enf jsme opustili s41.“

Nastalo zd&¥eni, poboufent, skand4l, byla pfiveldna policie. Living obvirili, 7e
nesplnil smluvni podminky, ¥e nic nezahrdl. Herci Livi ng Theatre tvrdili, Ze zahrdli
néco tak pronikavého a hlubokého, co se jim dosud jest& nepodafilo zahrét, Sebe. Kdo
tu byl pdvodce a kdo piijemce?

Koncem roku 1972 se Peter Brook vypravil spolu s dvaceti herci na dva mésfee
do Afriky. V domorod§ch viskédch rozkldidali koberec a improvizovali kritké scénky.
Pfftomn{ domorodci se mnohokrét zapojili do hry - tancem, zp&vem, hrou na néstroje.
Herci se pak mnohokrat zapojovali do rizngch obfadd vykondvangch mfstnfmi
obyvateli. Byly to mimof4dné a plodné pokusy na téma hranic divadla, rolf pivodce
aptijemce v divadle. Podobng experiment uskutetnil Richard Schechner v roce 1973
na Nové Guinei. Kdo byl pfi t&chto pokusech pivodeem a kdo p¥fjemecem? Byla to
viibec divadelnf pfedstavent? Jaky vztah mé&lo uménf k #ivotu lidf daného prostiedf,
dané skupiny?

Kongil rok 1973. Jerzy Grotowski u2 tfikrét redlizoval svij Special Project. Tisk
ozndmil, Je se nejprve uskutedn( vefejn4 predstavent Apocalypsis cum Figuris. Lidi,
kieff se hlds{ k realizaci Special Project, uvdf pry do silu s4m Grotowski, po skonden(
hry je pak svérdznym zplisobem zkoudf, Vybird nékolik osob. Potom desitka herci
Teatru Laboratorium po deset dnf pracuje individuslng s t*mi n¥kolika vyvolenymi.
Diviky? Pijemci?

Na vEechny otéizky, které se v souvislosti s t¥mito fakty vynoluji, viak nenf moZné
odpoveédéi. Omezime se jen na n&kolik postehi.

Ve vdech t&h jevech a v§zkumech, jako? i ve zde nejmenovanych &etnych
pracech, lze objevit pres obrovské rozdily, jaké se mezi nimi nejednou vyskytuji, jisté
spoleéné tendence.

Pro soudasny vyvoj divadelniho umén{ je charakteristické - divno uZ neznimé -
docenéni pfjemce. Tak jako ve starém liter&rnim nebo inscena€nim divadle bylo
sniZeni divékova vyznamu spjato se snffenim hercovy role {ackoliv to nenf na pohled
ziejmé). 1ak v novém divadle pfiznani nejprivilegovangjitho mista divakovi ptimo
souvisi s prohloubenim piistupu k herectvf, s ukl4d4nim novych dkold herci. Herec
se dnes v divadle neskryvi za nékoho jiného - za skutednou nebo fiktivaf postavu, ale
usiluje o co nejhlubdi objevovinf sebe samého. PEtom Je tieba zdlraznit, %e pokud
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nové divadlo sm&fuje ke stirdnf rolf hercli a divakd, k zad4vani stejngch dkold obéma,
nedochéz{k tomu - jak cht&ji n&kteHl - rozpousténim herectvi a hercovy profesionality
v amatérstvf divéka, ale pfedeviim zvySovénim nérokd na divéka. Splnénf t&chto
poZadavkil bude mo¥né ne diky profesionalizaci divaka, ale spf¥ pfenesenim dirazu
z roviny schopnosti, znakd a technik do roviny setkdn{ lidi.

Predstaven{ se tedy vyvijf sm&rem k setkdnim. Setkanf je umoZiovino zvl4§tnim
vyuXfvinim prostoru, kter¢ m4 spojovat a sjednocovat, nikoliv rozd&lovat; zavéqénfm
otevienych struktur dénf, které pokaZdé zdvis{ na konkrétnich dastnicich; rozvf:|enfm
divadelnich procest z improvizace; stirtdnim hranic mezi mistern a &asem dlvadle}
a Zivota; dokonce rufenim rozdilh nejen mezi plivodci a adresaty sdéleni, ale i'me-m
tgastniky divadla a osobami z hlediska divadelnfho procesu zcela vedlej¥imi - jak je
tomu u happeningu nebo u pouliéntho divadla. Proto je pHjemce dnes oprivn&ng
povaZovin za UCastnika - a je518 tast&ji za spolutvirce. ) ]

Jak jsme videli na zde uvedenych piikladech, nejnovejsi divadlo &inf viechny
ugastniky divadelnfho procesu spolutvirci divadelnfho uménf. Toto spolutvofeni se
miZe projevovat v soustfed®ném spole€ném pobyvan{, mbiZe té% \_rést k podné&covini
spole¢nych cvifend, her {i prac{ kaZdym Clenem divadelnf skupiny. Jak v priib&hu
samotného setkani, tak i v pHpravném obdob{.

Nové divadlo, které ru¥f hranice samotného oddéleného divadelniho procesu
a vélefivje jej do reflného ¥fivota daného prostfedf, zavedlo do té doby ne_z.némé
praktiky: cely pribéh préce, od prvniho ndpadu, od slepen{ prvni masky a od impro-
vizovanf prvaf etudy, byvd spoletny a vefejny:; proto se po skondeni lakzver!ého
predstavenf lidé nerozchdzeji, ale déle zhstdvajf spolu; predstaveni nepilisobi jako
vyvrcholeni, ale jako poddtek dalSich praci, meditaci a vyzkumi. ]

Jevy, o nichZ tu byla fed, Ize pozorovat po celém svEté. Také v li’o[sku. i kdyZ zc_]_e
byly tyto jevy aZ dosud odsouvany na okraj divadelniho Zivola; presto st‘ﬁlc CastEji,
stile dirazn&ji na sebe upozoriiuji. Jsou vyrazem vieobecnd pocttov.anych, 1_-kdyi
jeSt€ nepHli§ zfetelné vyslovengch spoletenskych poti‘t_:t'). _Jako praktik - a v le':ém
daném prostoru i jako organizétor kulturniho Zivota pocifuji tyto poti‘f:by velice silné
jak kolem divadla, tak v divadle samotném. SnaZim se na né odpovidat svou prax‘f.
Uspich a %ivd odezva rozmanitych iniciativ, jejichZ spoleénym jmenovatelem je
zvySeni vyznamu pfijemce, dokladd velkou spoledenskou potfebu tak'ové szény.

U mnoha lidf pozoruji potfebu i touhu po uméni, jeZ by mohl(_) byt pro‘strcdkem
jejich osobniho svobodného vyjadfen{; umélecky proces chipou jako nabidku &asu
a mista, v nichZ ize hledat autenticitu a pravdu svou i druhych. SnaZ{ se znovu nalézt
sebe, svou identitu; stvrdit své individudlni, neopakovatelné hodnoty a své nezada-
telné privo na originalitu a tvolivost, je¥ jsou viastnf kadému Elovéku ncz{ivi.slc na
tom, zda mé schopnosti vyjadfovat se a formulovat své tuby uméle‘cky. Nové divadlo
jim zfejmé& vychdzf vstfic, kdyZ poskytuje viem &lentim divadelni skupiny moZnost
sebevyjadreni, tfebaZe za pomoci druhych.

Tyto potfeby u? nelze vysvétlit , touhou po divadle”. NEkdy se oslat'né obﬁvz’lfn.
e divadlo bylo v oich velice mnoha lidi zkompromi.tovéno n'e_sprévr’:yn} urr:e.mm
jeho spoleenskych funkcf, a Ze se samo zkompromitovalo pn_émémm rgdy jeho
pseudoobhdjch a pseudotviirel. Roz&arovéni a ztrita dﬁw’l.‘ry \:'.dwadlo maj{ mnoho
piidin, pfedevdim tu, ¢ v nyn&j¥im divadle lze stdle fideji nalézt odpovéd na
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zékladnf otdzky po smyslu Zivota, Ze v ném v nelze zakusit elementarni pocity bdzné
a nad3en, soucitu a strachu. Reeno konkrétn€, postrada lidskost.

Nicmén takzvané (u? i divadelnfmi historiky) nové divadlo, které vzniklo a roz-
vijelo se v Sedesitych letech dvacétého stoleti, divadlo, z jehoZ pracf jsem uvedl
nkolik p¥ikladd, tyto nad&je a ofekdvan{ podle vieho spliuje.

Ve vztahu mnoha lidi k novému divadlu v¥ak pozoruji jakési zabrany. Velice Zasto
je nemohou pfekonat ani teoretikové, ani takzvanf znalci. Cetnf lidé - znalci oznato-
vanf za nepfipravené - viak takové zdbrany nemaji. Ve svych ivahich jsem se rovné&Z
pfibliZil k urgité mezi. Chtél bych se pokusit ji pfekroit. Mdm pfi tom obrovskou
trému, nebot je nutné ponékud pozménit rovinu dorozumivéni a ufit mnohovyzna-
movych, amoZnd nepfesnych slov. N&které viéci viak jednoznalné pojmenovat nelze,
lze je jen evokovat. Takovéto t&2kosti jist& vidé€l Jerzy Grotowski, kdyZ tikal: , Tady
nelze jinak, neZ mluvit v asociacich; pro nZkoho to snad bude abstrakin{ a nebo
dokonce trapné nebo sm&sné, ale pro n¥koho zas tak konkrétnf jako pro mne. Podle
toho se mii¥feme rozpoznat. A tak riskuji a Fikdm vdm své asaciace, tady jsou - jen
nékleré, je jich mnohem vic: hry, Zertovénd, Jivot, nadi, koupéni, let; &lovék - pak,
Clov&k - hiibE, Clovek - vite, ClovEk - slunce, ClovEk - bratr.

A to je nejdiileZit&j3f, centrdlni: bratr. V tom je obsaZena "podoba Boha', odddni
se a ¢lovEk; ale také bratr zemé, bratr smysld, bratr slunce, bratr dotyku, bratr MIé¢né
drahy, bratr trivy, bratr feky. Clovk takovy, jaky je, celf, kdy? se neukryvé; kiery
Zije, tedy ne kaZdy. Telo a krev, to je bratr, prav& tam je Bih, je to bosd noha a hold
kiZe, v nf je bratr. A je to i svéitek, byt ve svitek, byt svitkem. To viechno je
neodluéné od setkdnf. Skuteéného, plného, ve kterém se nel¥e: Clovék sebou nelZe
aje v n&m cely."”

TakZe ,.to nejdileZit&jdi, centrdln{: brawr*.

Zopakujme, jakou cestou jsme do¥li k tomuto vymezen{ pfijemce v divadle. Zakali
jsme u divdka, pak jsme mluvili o G&astnfkovi, spoluéastnikovi, spolutvirci a nyni
o bratrovi.

Divadelnf inscenaci, divadelnf komunikét, jsme dosud zkoumali tak jako jiné
komunikaty, rozlidili jsme v nf informace a témata, slova a gesta, pldn fénicky,
vytvamny apod. Zkrétka: na divadelnf uménf jsme aplikovali terminy a v&decké
metody vypracované a pouZivané pfi analyzdch rozli¢nych kulturnich jevii a umélec-
kych oblasti. Nynf jsme dospéli k metaforickému, ale jistZ i k redlnému vymezeni
zékladnf lidsk€ situace, v jakém dnes musime vid&t ptijemce v divadelnim procesu
a jeho vztah k plivodci-herci. Jsou to prost® riienf lidé. Bratii, jak fikd Grotowski.
Tedy lidé, které pojf elementarni, prvotni a pfirozeny svazek. Nejnov&jsi divadio se
skute&né jevi pfedevifm jako socidlnf situace vztahu.

Situace Clovéka-pifjemce v divadle je pfedevifm elementdrni lidskou situaci.
Jejl podstatou je moje osobni pfitomnost v tomtéZ €asu a mistE, v némZ jednd
druhy ¢lovék. Jedni pro mne a viidi mné&. Toto jednédni je prvotng bratrské,
pfiznivé, nezidtné. Druhotn& pak formalizované a umélecké, nebof je zbaveno
vBednosti a nahodilosti a zdroveli je metaforizovano. Jsem-li tomuto jednanf
pfitomen, mohu pfijimat znaky, mohu pro¥ivat hodnoty, mohu byt intelektualng
aktivai - napfiklad deSifrovat symboly, mohu také provad&t n&éco fyzicky nebo
biologicky, napfiklad krdet ve spoledném priivodu nebo se obZerstvovat. Ale to
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viechno je jen vndjif zdleZitost oproti nitern® proffvané situaci pfijimén{ daru, jaky
mi neziftng vénuje druhy Elovik. Nebof ten druhg, ,herec”, viiZi mné vykondvi
akt naprostého odkrytf, usiluje o plné sebepozndni. Tento akt percipuji v roviné
vé&doml, ale moje autentick4 lidsk4 situace neni situacf percepce, n¥brZ zkulenos-
ti. Proto¥e zakou&im lidstvi druhého &lovEka a sdm jsem provEfovén nejlid3tEj3fm
a zdrovefi nekompromisnim zpdsobem: zkoukou daru. Je to zkouSka, kterd
nejnitern&ji zasahuje samu podstatu Elovéka. Je mi nabizeno velkeré tZlesné
i dugevni soukrom{ n&koho druhého a jsem zvén do nejh'ub3ich zékouti jeho
nev&dom{. Zfskdvam neziftng dar - n&&i tajemstvi.

Pokud bychom zde cht&li setrvat u pojmi komunikace, komunikat, musfme Fici,
Fe je to komunikace na zdkladZ bezprostfednf zku3enosti, Ze komunikét neni ,.obsa-
¥en“, nybr? je ukryt ve slovech, gestech, pohybech, Gkonech , a ¥e tedy privé
komunikét je tu aktem bezprostfedntho pozndvani; psychologové tento druh poznéni
naz§vajf osvicenf.

Myslim, Ze takovito zkuSenost, kterd ElovEka uvadi do urditého stavu vnfmdni, je
v divadle moZn4, Ze se nékdy uskute¢iiuje. Jsou to viak zfejmé vzicné pfipady. Nerad
bych zde za kaZdou cenu prosazoval ndzor, Ze v divadle miZe kaZdy takovouto
zku¥enost ziskat. V uritych zvliStnich podminkich, jsou-li pfimo ve struktufe diva-
delnfho aktu pfipraveny, je to viak moZné.

Domnivam se tedy, Ze sitvaci pfijemce (stejné jako plivodce) v soutasném divadle
Ize nejpfesnéji oznadit jako situaci ,,zakouden{ skute¢nosti®.

(Do této sféry pfirozeng v podstaté nepronikaj ti, kteH se - jako dfive - do divadla
plichdzejf informovat, pfemy§let nebo pfihliZet.)

Zakou$fme tedy sebe a zakoudfine elementdlni kategorie byti. Zakous{me prostor.
Americky reZisér a teoretik Richard Schechner I{k4: ... zaéfndme svi cvifeni na téma
seznamovéni se s prostorem tim, Ze zkou$ime prostor vymezit. Vymezit (articuler)
prostor znamena: dovolit mu promluvit. Cili spatit prostor, prozkoumat jej, ale ne
Jjako ndstroj, s nimz2 checi néco podniknout, nybrZ tak, abychom délali to, k &emu nés
prostor pobizf.“ﬂ Tedy nikoli nade aktivni vypliiovéni prostoru pobytem, pfedméty
nebo vibracf zvuku, ale otevirdni se v(i&l prostoru a jeho zakou3eni.

Zakoudfme &as. Peter Schumann f{k4: ,,...Divadelnf konvence nds pfimély zvyk-
nout si na zhudtény, zkondenzovany &as. Cely Othelldv p¥ib&éh musime proZit ve dvou
hedindch. Lidé si zvykli, Ze scénickd akce slou?i sdéleni n&jaké informace a ofek4-
vajf, Ze po jedn€ informaci bude nésledovat druh4; jestliZe ji nedostdvaji, zafné je to
zneklidfiovat. Na%e pfedstaven! tyto konvence opou$t&jf, neslouZi ilustraci 24dné teze,
zato se snaZi nové uk4zat Cas. Zd4 se mi, Ze &as dnes zadindme chépat jinak, pln&ii
a bohat3im zpisobem. Dosud ¥lo o to ymé&stnat do dané &asové jednotky co moZné
nejvic informaci, povédé& toho co nejvic. My se sna¥ime &as zadriet, ukdzat, co
viechno se miife pfihodit, jaké bohatstvi rozlignych dojmi lze ziskat v témZe &aso-
vém tseku, jaky zatim slouZi ke sdé&leni jedné informace.*®

Podobné zaujeti nékdy prokazuje Robert Wilson ve svych zdanlivé straind
pomalych predstavenich. Jeho pfedstaveni trvaji mnoho hodin. den a noc, nkolik
dndh. Nejde mu ale o plynutf &asu, n¥br o trvani, o zakouseni &asu.

Zakou$ime lidstvi druhych lidi. Joseph Chaikin, zakladatel Open Theatre, fik4:
.Béhem piedstaveni herec zakous{ dialektiku protikladd mezi omezenim a svobo-
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dou, mezi impulsem a formou, mezi osobnfm aktem a jeho odrazem u divika. V dii-
sledn& vytvofené inscenaci herec pi pfedstaveni hraje v ptftomném ase a dospivd k
necchvijné jistots, Ze jeho akt v jedné a té¥e chvili zéroved vznikd i zanikd."”

Herec tak dosahuje - vefejn, v pHtomnosti svadkfi - plné miry tvirétho bytf.
Herectvf se stdvd uménfm, které umoZiuje dosshnout piné miry lidstvl a zéroves
dovoluje utinit tento akt sdélitelngm. Timto dosp{vdme k vymezen specifické situace
piijemce v nejnovEj3fm divadelnfm umén{. Ze samotné podstaty tohoto umén{ vyply-
vé, e pijemce miiZe byt a vidycky, byt sebeskromnéji, také je rovnéz plvodcem,
ale pfedevifm milZe bezprostfedn& zakoudet podstatu lidstvi. Svého i ostatnich.

Zde se opét ocitdme pfed jistou bariérou. Bylo by tfeba pokusit se blf¥e uréit
povahu tohoto pozndvén{ i byti pozndvanym pomocf divadelnf zkuZenosti. Toto e
novy vizkumny iikol.

Proces lidského my3lenf vidy dospivé k bodu, v ném2 fefeni jednoho problému
se st4va rozpozninim novych problémi.

Boutlivy rozvoj kultury, jehoZ se itastnime, dnes velice virazng projevuje stafeckou
sklerézu, neschopnost a odumiranf riznych forem a instituct spoleZenského Zivota,
véetné forem a instituci spojenych s uménfm, takté? s uménim divadelnim. Je to, jako
kaZdy proces stdmutf, proces dramaticky, ping utrpenf a boje, Eastokrdt vedeny
nikoliv uZ ve jménu zésad a hodnot, nfbrZ jménem nezadatelného lidského préva na
protest a na sebeureni prév¥ prostfednictvim akts odporu . 1 beznad&jng boj budf
dctu a pozornost. Na mysl plichézejf tajemné obzory lidské hrdosti, patrné i pki
nejvetiim poniZenf a dpadku,

Jsme t€astniky odumirdn{ forem, zdniku zvykd, stirdnf $ablon a vzord, a zvI4itd
hroucenf pastojil, které zbaveny div&jEfch hybnych sil odhaluji ze dne na den tragicky
nesoulad mezi vn&j${m ptsobenfm, jedndnim, dsilim a jejich morAlnimi zdklady,
svEtonizorovymi orientacemi a tim, Cemu se obvykle starosvitsky Hk4 hlas svédomi;
a je to skuteZne hlas - sice ne vidy zvulny, ndkdy sotva slySitelny, ob&as ztlumeny
aZ na drovef jednotvdmého $umu, ktery viak znf a na ktery se zapomfn4 privé proto,
Ze znf stdle; jeho existenci si uvédomime v n&hlém tichu, v nenad4lé prazdnots, pfi
prudkém ndporu. A zachycujeme jeho poplaing signél.

Staré, jakkoli evidentn® mizejici formy a postoje jsou je¥té ¢asto hlasité a s kfikem
vymahdny. Kfikem 1ze Sepot pFehlugit. To je pravda. Ale kfik se vy&erpa v pfimé
zdvislosti na své intenzit®. Dojde mu dech.

Av¥ak jak v pfirodg, tak ve spolefenském - a tfm spi¥ pak v duchovnim - ¥ivotd
Jje odumiréni podminkou zrozeni. Cykly, ve kterych se uskutedfuji zmény, maji
mnobdy tu pfednost, Ye urdité formy jedtd trvaji, zatimco se uvZ vyvijejl nové.
V kaZdém okamZiku tedy existuji jak ty, které je3t& neodumfely, tak formy uZ %ivé.
Hovotim o tom proto, Ze si uv&domuji tuto koexistenci miznych um&leckych forem.
Pluralismus a nutné jej provézejicf tolerance ve viech oblastech umé&nf{ je nepochybng
potfebou pfitomné i budouci doby. Domnivam se, Ze i v oblasti divadla je vytvifeni
jeho rozmanitych forem spolefensky potfebné a Ze jejich rozmanitost je jist® také
jednou z budoucich potfeb.

Proto - a zde nelze byt nerozhodny - povaZuji-li vét§inu forem a postupd souasné
divadeln{ tvorby za sklerotickou, zkostnat&lou, stédle vice prizdnou a soustfeduji-li se
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pfitom na jednu z novych forem, kterou nazgvim divadlo vzdjemnosti - netvrdim tim
zérovedi, Ze je to forma & zpiisob jeding. Nen{ jediny a nebude jeding ani v budouc-
nosti, kdy se vyvinou nové formy, které dnes intenz{vn& wifme, jakoZ i ty, jeZ nim
nepfijdou na mysl ani v nejbujnéj¥ich pfedstavach,

Dnes a nejspf¥ i zitra divak miZe byt a bude prost& divdkem. To znamen4 pozo-
rovatelem, a tedy Clovékem pfevéZn€ pasivaim, ngk¢m z vné&jsku, oddElenym a od-
dElujicim se, n¥k¥m cizfm, a n€kdy navic n€kym ohroZenym, tedy nepiistupnym
a nepfejfcim; pakliZe se na n&j pohlfZi spatra, miiZe se divadlu odvd&Zit pohrdénim,
co¥ také velice Easto &inf. Nenf-1i vpu¥tén do svatyng, divi najevo, Ze tam nikdy nemél
viimyslu vstoupit a ze své vlastnf citlivosti si tropf Zerty. Zertem maskuje dojetf. Nudu
proménf v snobskou ctnost. MiiZe viak t€% setrvdvat v povyieném pfesvEdcen, Ze
druzi jsou povinni ho za jeho penfze bavit.

Pfesto se objevuji divadelni ud4losti, pfi nichZ uZ nejsou divéci ani herci. Pouze
ucastnfci.

Toto tifastnictv{ 1ze chipat v lidském smyslu, ale také ve v§znamu spf3 technic-
kém. Pro mé& je pfirozend podstatny jeding onen prvnf v§znam. Druhy pak pouze
vyjadtuje souhm organizaénich a vngjifch prostfedkd, postupd a tikonfl vykondva-
nych ve jménu nadfazeného cile, jfmZ je vytvofeni vhodnych podminek k navézanf
bezprostfedniho lidského kontaktu a k uskuteCnéni aktu spoleCenstvi. Rozmanité
&innosti v oblasti organizace prostoru, vhodného zachédzenf se slovnfm materilem,
d&jem, pfedstavivostf &i aktivitami skupiny jsou tedy pouhé prostfedky, které vedou
k cili. VZechny tyto Zinnosti a postupy jsou sluZebné. Nemohou nahradit, zastoupit
cfl.

Proto¥e v¥ak prdvé tyto vn&jii, technické postupy jsou dosti &asto nadm&mé
zdiirazfiovany a poutajf pozornost, vénujme jim né&kolik slov.

Pfedev3im je tfeba uvaZit problém skuteéné fyzické aktivity, divikovy Cinnosti
v divadelnim aktu. (V této &4sti mych tivah je pojem divik u¥ veelku zavad&jici,
budu ho u2ivat jen v &ist& konvendnim vyznamu, jako termin oznacujlc{ toho, kdo
ptidel, aby zde pobyvat spole&né s t&mi, kteHf tu uZ jsou a olekévai jej.) Pfijmeme-li
pfedpoklad, %e ¢fl, k nEmuZ sméfujeme, je akt lidské vzdjemnosti, je okamit®
zfejmé, Ze tento akt se tyk4 celého Clovéka v jeho integralni duchovnf i biologické
jednot&. To miZe znamenat jak nehybné spoleZné pob§véni, tak jedndni jedn&ch,
umocnéné - lze-li to tak fici - soustfed®nym spoleZenstvim druhym. MiZe to
znamenat spolenou préci, jednédnf a &innost, ale i pfendSeni aktivity uvnitf skupiny
od jednoho jejiho ¢lena k druhému. NejdhleZit&jsf tu nenf vn&j§i vyraz pohybu, ale
vnitin{ akt odhodlani. Ne nadarmo pfece mnohé 3koly, jeZ se vénuji zuSlechlovani
ducha, uplatiiuji jak spoleéné medilace, tak spolefné prace. Lze v3ak soudit, Ze
spole&né price, ¢innosti, zibavy a hry jsou (zejména v nékterych pfipadech - podle
mné je jednim z nich pfipad mladého hledi$t®) mimofadn& pHznivé pro vznik
divadelni komunity.

Vznik takového spolecenstvi je v divadle cilem; je to dosaZitelny cil, vyjidfeny
oviem zvn&jiku; skute¢nym cilem jsou vnitini akty, které se uskutedniuji v pfételské
pospolitosti. Tajemstvi vzniku tEchto aktl se zd4 byt tim nejvEtSim dobrem, jehoZ lze
v divadle dos4dhnout: jejich Géinky jsou patrné ve v¥chovném pisobeni, ve formovani
osobnosti a charakteril vicch ¢lend skupiny.
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Pokud usilujeme o vytvofen{ spoleZenstvi, zjistime, e jednotlivé &leny skupiny
by nemély rozd&lovat riizné, jim urené prostory.

Védomi vyznamu a role prostoru v divadle, hlavng v poslednich letech, vzrists -
i kdyZ s problémy a opoZdénim. K tomuto uvEdomovanf doch4zf soubéZné s rozsdh-
1¢mi procesy, které probihajf jak vieobecng v kultufe, tak i v Jjednotlivych oblastech
umeni. Tyto procesy sflf v zdvislosti na vysledcich technické revoluce, PXi pohledu
na nové priimyslové prostfedi umélci kolem sebe s pfekvapenim objevovali spiknuti
pledmetd, které, prestole je vytvofil Slovak, zdinliva nejevily Z4dné stopy lidské
Zinnosti. Byly z nich setfeny otisky lidskych rukou. Clovék zaZal spé3né a dpénlivé
chrénit to, co mu ve sv&t& pfedmétd mohlo jest pfipominat jeho vliv i jeho moZnost
utvéfet véci. Pravé zde pramenf napfiklad v soudasném vytvarném uménf pro nékterd
zoufalé kritiky nepochopitelny a paradoxnf odklon od nefigurativniho uménf a ndvrat
k ClovEku a k pifmodaré vizi svéta, viestranng ovéfitelné kolektivnf zkuSenostl,

Prévé wto snahu vymanit se zpod nadvisdy anonymntho, odlid$téného pfedmétu

nalézime mimo jiné u zdrojli hyperrealismu i viech téch smérd nejnovéj¥tho uménf,
v nichZ tviirce utva¥ autenticky materiél (napfiklad hlinu), které vy¥aduji bezpro-
stfednf a osobn{ angaZovanost divika v tvar&fm procesu (naptiklad u konceptua-
lismu), nebo v nichZ tvirce &in{ uméleck{m materidlem pHmo sebe, pFidem? se
komponuje do obrazu, do prostoru, sém se zaCleftuje do ud4lostf, sim sebe n&kdy
dokonce destruuje.

Pokud takovéto po&fn4nf sledujeme na podklad® dvah o divadle a intelektuini
a umélecké klima tohoto druhu pfeduréf atmosféru nafeho zkoumdn{, pochopfme
zdkonitost dstupu soulasného divadla od zastaralé, pledmétné, vn&jsi inscenace
a jeho orientaci na lidi, z jejichZ setkanf, podloZeného uménim, vznik4 divadlo. Proto
je rovn¥Z samoz¥ejmé, ¥e vyzkumy soustfedujeme pfimo na herce, a stejné intenzfvng
se snaZime zkournat problematiku divdka.

Nedgldme mezi nimi rozdily. Nemiizeme je tedy oddélovat. Umistujeme je ve
spoleZném prostoru, v ném¥ se jich zmocfivje a kde je sjednocuje jedna a 14% uddlost.

Barokni budovy dvorskfch divadel, kters byly pozdéji adaptovany pro potfeby
burkeazie a které si, paradoxem d&jin, ptivlastnili pfedstavitelé socialistické kultury,
nejsou samozfejmé ani vhodné, ani (pokud jde o nové divadlo) v podstaté pouZitelné.
Ve skuteénosti je vyuZivdme opravdu jen proto, Ze i kdy? si uz uvidomime jejich
nezplsobilost, Easto dosud nemdme k dispozici nové divadeini prostory; skute&n& jen
proto, abychom ndsilng nepferudili kontinuitu divadelnfho Zivota, abychom misto
Cekénf mohli pfece jen tvofit. Kdy? viak v tichto starjch budovéch pracujeme,
snaZime se je pfetvifet, odstrafiovat jejich nevyhedy; ale utikdme z nich, jak je to jen
moZné. A budujeme nové prostory.

O této nemoZnosti smifit se se starou budou vystiZng i hndvivé pidi Elenové Living
Theatre ve své Posledn{ deklaraci: ,.... musime uniknout z pasti. Divadelni budovy
Jjsou architektonické pasti. Do takovéto budovy normélni &lovék nevkrodi. 1 v di-
vadelnim svE&t&, zejména mezi tvlirci mladého divadla, uZ dlouho znf heslo: vyjdéme!
KdyZ mladé divadlo, potinajic rokem 1968, zatito&ilo na Avignon, 4idny z¢ souboril
- tfebafe jich tam kaZdoroZné b&hem oficifinfho fastivalu hraje obvykle nékolik
desftek - ani nepohlédl na budovu méstského divadla na Place d' Horloge. Divadlo
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je préizdné, zatimco mlad4 divadélka hrajf v kld3terech, na nddvofich, ve Skoldch,
v brandch i pH{mo na néméstich a na ulicich. s

Sdru¥eni v3ech &lend divadelni skupiny ve spo'lcéném prostoru je mimof nh
v§znamngm integrujicim Zinitelem. Dovoluje G¢astnit se ud4losti na zékladg stejngc
pré‘];onmivém se, ¥e nadéje na humanistické vyznéni a vy"sle_dl'cy técpto rﬁznorodicé!}
a sloZitych pfemén, které kolem nés probihajf, se mﬁie’ splnit jen v jednom p_i‘il_):dké
jestliZe tyto zmény pfispivaji k rozvoji &lovéka, ke zvyEenf osobnf hodnoty i lids

jnosti jednotlivee. o "
dﬁs;);g? f‘laiéji ohrofuji mnohd nebezped, ale zérovs.eﬁ ji podporujf rizné pifznivé
okolnosti. N&kdy je jedno i druhé obsaZeno v tomtéZ jevu nebo procesu.

Je tomu tak v piHpad® rok od roku se zvét3ujicfho rozsahu volného fasu 'velkého
mnoZstvf lidf. Skr§vé se v tom stra¥né nebezpeli prizdnoty, nudy a hlouposti, na I'léi
nejdostupné¥imi 1éky byvajf zddnlivé iracionéh'ufi se rodfcf zlo&in, kruté, zdénlivé
ni&fm nemotivované ndsilf, uchylovdni se k narkonkﬁrp. Tato nebe:zpcc‘.f hroz{ a moh-
laby pferiist ve spoledenské jevy, paklize by Clovek, ze!méfla mlad'y, nebylnapfemiru
volného Sasu plipraven. JestliZe by byl vychovdvén jen jako O!f)jC!(t sPoleéenského
Fivota, manipulace anonymnich nitlakovych a mocenskych sil, jestliZe by zistal
pasgantf;lédnemc-li viak z tohoto dhlu na soudasné nové \_Jménf, obje_vfme v odporu
proti pasivité, v podnicovanf a formovén{ a.ktivn{cl.l posts)jﬁ pickvapujici d_L'lsledilos_t.

Stacilo by sestavit jednoduchy¥ pfehled forem nejnovEjitho uménf.- poezif p(')émaje
a architekturou konée - abychom zfskali dlouhy seznam dél' a &innost{ s jednim
spolednym jmenovatelem: je jfm aktivizace pHjemce, sna!1a udinit z n&ho uc‘.astni?ca.

Podobné je pfileZitost! i nebezpedim rostouct, zvétdujicf se a obfor zakryvajici
zédplava pfedmétd a pfistroji. Mohou nés zastupovat, nahrazovat, pfijimat nase roz-
hodnutf, ale také nds mohou zbavit svéprivnosti. Pfitom by nthly ClovEka 05v0bf>-
zovat aupeviiovat jeho nezdvislost. Pohled na nejnovéjs{ umfm nim Znovu potvezlje,
Ze si uméElci tento sloZity problém uvédomuji, Ze odhaluji dramfulénost kor_lﬂnkm
¥lov&ka se svitem emancipujicich se pfedm&td. Ovlddnout je mil¥e &lovék jen na
zéklad® aktivniho a kritického postoje. A privE takovéto postoje soudasné uménf
for%ujliych dosavadnich idvahich se vyskytlo slovo ufastnik. Je tfeba spf¥ Fici

(fastnik. _
spoll\:;;fnaiotii na mysli pfedeviim mladé divadlo a mladé hledi§!é. I divadlo pro déti.
(VE&t3ina z toho, co zde fikim, se vztahuje rovnéZ k détskému divadlu.)

Nechté&l bych v3ak ze svych divah vyloudit ani dospélé a stardf obecenstvo. Nach4-
zime v ném velice Casto spojence a lidi, ktefi chi&ji byt s nimi. Vime viak dol{i‘e. Ze
lidé, kteif si u? sta&ili vytvofit vkus, ndvyky a zvyky, se ke viem novotam stavi d?sn
nedfivéfivé. To se tyk4 jak technikd, kteff jsou podeziivavi viidi npvfr:n vg.mélezum,
tak i stdlych ndvEt€vnikd divadia, které novinky v divadle pobyfu]i: Tito ]ldé’ budou
s povySenou blahosklonnosti pohlifet na computer a chrastit pfitomn poét}_:xdl’em
a divadelnimu priivedu hercll, kteff se vmis{ do pouli®niho davu, budou ptihliZet
z okna.
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Odstranén{ pfehrad a pfed€ld z hraciho prostoru Jje pravdépodobng zdkladni pod-
minkou, ale ta nestad{. NejdilleZit%j¥ je oteviens struktura inscenace.

Lze o ni hovofit v technickém smyslu tehdy, jestlize divak mbZe svou Geastf
vyvoldvat zmény v pribéhu uddlosti, JestliZe je mu poskytnut hlas a prévo jednat; je
znimo, Ze tu a tam vznikajf inscenace s prom&nlivymi &dstmi, které isou vyuZivany
a piisobf v zdvislosti na rozhodnutf divake. Tyto pokusy povaZuji za velice zajimavé
a pouéné. Otevienou formu inscenace viak chépu v Sir¥im smyslu - jako otevFenost
intelektusini, symbolickou i prosté jen lidskou. Poslednf z nich Je nejddleZitdjif: je to
orientace na setk4ni a na vzdjemnost. Takevéto otevFenost vkl4ds do kaZdého setkdnf
celou, opravdu vekerou schopnost, vroucnost bez rezerv a divkovan{, maximélni
vypéti ve smyslu duchovnim j fyzickém.

Oteviit se totiZ musime vidy aktivné. Ke vzniku divadla spoluiitasti nestadf pouZit
odpovidajici prostfedky a technické a kompozitnf triky. Ty mohou pouze pipravit
piidu. Divadelnf pospolitost viak vznik4 rozhodnutfm byt vii&i sobé otevFenl. Teprve
tehdy vznik4 redind duchovni skutednost a uvolujf se psychické procesy, které
rozhoduji 0 uméleckém pritb&hu nateho lidského setkdnf.

V tom pfipadé se ptichozf, kterého jsme kdysi ozna&oval Jjako divika, stav4 nejen
spoluiastnikem. St4v4 se spolutviircem,

Spolutvofenf se miize projevit v soustfedéném spoleCném duchovnim byti, nebo
miiZe vést k tomu, ¥e kaZdy &en skupiny plispivd svimi podnéty ke spolenym
cvitenim a pracem, jeZ jsou pak spoletné provadény. Jak v obdobf piiprav, tak i v
prib&hu setk4nf. Ne ndhodou fada soubord tvoH spolednd pfedstavenf nejen v profe-
siondlnim seskupeni, ale zahrnu jedo spolesenstvl viechny pHznivce, viechny ptétele,
viechny pfichozi. Viichni vime, Jjak t&2ké je vytvofit pliznivé klima pro takovou
tvorbu. Kdy? se to v3ak na pfechodné, byt'i krétké okamziky poda¥, vime, ano, prost#
vime, Ze v nds vzniklo divadlo. Divadlo?

Divadlo. které uZ nedokd¥eme ani pojmenovat, ani popsal, kieré se vymyks

definicfm a pravidlim. ale Jjehok existenci pocilujeme s veskerou znekliddujicy redl-
nostf. Nebot toto divadlo je %ivot sdm

1973

POZNAMKY

1) Osifiski, Z.: Interakeja sceny | widowni w eatrze wspdlczesnym. In: Z teorii watru, Warszawy 1972
2) Braun. K.: Teatr wspoinoty. Krikéw 1972, 5. 207

3) Brook. P Préizdng prostor. Praha {988,

4) Pedle: Scabia. G.- Peut-2tre que naitra dragon. Travail Théfiral, hiver 1972, 5. 48.65,

5) Biner, P.: Le Living Theatre. Lausanne 1968, 5. 146-147.

6) Grotowski, J.: Swieto, Odra, 1971, & 6. Cesky in- Texty 111, 5. 221. Praha 1990. Plelofila J. Pilitova.
7) Schechner, R.: Propos sur le théitre de I'environment, Travail Thédral. dutomne 1972, 5. 83,

8) Czas i cisza. Rozmowa Malgorzuty Semil z Peterem Schumannem. Dialog. 1972, £ 6.

9) Chaikin, 1.: The Presence of the Actor. New York 1972,

10) Viz: The Living Book of the Living Theatre. New Yark 197] .

112

MEREC - BASNIK

achdrna ve Var$avé. Na pédium pfichdzejf bdsnici: Wc?_.]c:lech Slejmon jeinds
3;@:; : ismévem vitd a fik4: den, kdy neposlouchdm poezii, povaiu_]l.za 23?1:1:?
n&ny, den, kdy nesly¥im basn{ky, je dvojnisob promamény, ale‘ dm’as - to en
den, jsem mezi samymi basniky... Tak za¢fnal Ya.r.i.avsk.y basnicky pocémm.é eho
V tomto sdle se setkdvdme s jednim z ne_]zévain(?ﬁfch fenomén Z(I“:J asli iy
divadla. Tvofime totiZ skupinu, posp(l:litost,.'Schnocujc nds spolednd zéliba, dsilf,
; nd 14ska eZii. . '
zamﬁ:e;éhigl;:tdl‘?gi::’l};p: I:ﬁéznych mést?zemi. Ocitli se v situaci herci}: maji funkci
hercli. Vedle nich sedf vynikajfcf profesiondln{ hel_'ci - ale o t¥ch pozdéji. sle 2dlk
Jinf - rovné? bésnici - jsou v situaci a funkci c_hvékﬁ. Opx:avdg, vss ; zg‘ hn)ir
pozndvam star¥{i mladé basniky. Je zde mnoho verSujicich r.nladygh lidf. :a é‘]'" l:-:n i
pfitomni v tomto séle pf¥f nebo kdysi psali bdsné, v ob}ash poezie 'zdom ;nﬁ i, ;J“
v sobd zérodek tvarttho, osobntho poetického proZitku, je v nich _uL é:, , ms)ad-
bychom Fci, poetickd potence, kterd je ti‘gba nepfevedla Pi‘es préh poelnlfé fE vy]gteﬁ
feni, nicméng jitH jejich vnfmavost a ladf{ je na tuté? vlnu.Jako skutecn?é sniky,
pro svou vnimavost, proZitky a my3lenky dovedou _poet_lc_ky vyra7.. nalézt. Catus
Jsme zde tedy jedind, homogenn{ skupina. VEichni jsme aktivn{ a (?mnl. ?11 u‘f
aktudlné nebo potencidlng. KdyZ miuvi bésrgci, .lic:sé v sdle neposlouchajf, ale hltaj
. Bdsnici nehovof{ k nim, ale na¥im jm nem. ‘
kaigfgﬂ’l?;feﬁiebou modelovou situaci HOVEE: c_l]j\;a("llai ji [z:; 2;}:35;?11.2 f'll(;{;:r;:;
jej stfedu (a nikoliv mimo ni!) se nachézeji tvilirci, , “leck
;rilflg]rlrll.lzjf touhy'(pOCi[y a myS§lenky viech _thgmnjrch. Tento _moiel by by;nl;i}(rzxz,
kdyby se nikdo nevymykal z rdmce pospolitosti 1fvaio_vé:.1fm é:-po zsem. ;02 2 _fm.
kdyby v tomto séle nebyl ani jediny pozorovatel; jakmile jsem si uvé ;mxl, e o é )
stdvim, snaZil jsem se zahnat asociace a my§lenky, které mé pron&._slc ovaly, ;J e
je na pozd&jif dobu; pozdéji jsem zase dosp_éi_ k zdv&ru, Ze tyto asociace ncga]l g} s
vztah ke stdvajfci divadelni praxi, Ze jsou jeji nepfimou reflexi. Tfiné(; arzt c:j ch:{évz]
bezchybny, kdyby bésnici improvizovali, to znamend, kdybyf.e tviin e odehrdval
priib&Zné zde a nyni. Pfesto je pfitomnost :égni’?a: grm;ﬁj;{;fé}; z\;lr;vz;s nGraves
em v pracovng, na ru¥né ulici &i n -
gslb;‘?i‘j:er]l:[;jizrllfof:ﬁ, jeho Ektuélni vzrufenf a napétf, sdileno shromdZd&nymi atento

¢as proZivime jako das tvirél erupce.
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Situace antentick4 a situace zdstupni

Biésnici plednaSejf. Své verfe. Bolestaw Taborski pfedns¥i své preklady v séle
ptitomného Roberta Gravese, ktery predtim recitoval své bssn& anglicky.

Nynf viak z rukou Stanistawa Grochowiaka, ktery pfed chvili pfedet] svou
mistrnou bésefl o pavoudcich, bere Hstek Waojciech Siemion. Cte Jinou Grochowia-
kovu biseft.

Nevzpominim si jakou. Pamatuji si, 2e Siemion tu baseft detl nidhern& a vyrazné,
stdl pFitom mirn& stranou k ndm, v levé rice dr¥el listek, zatimco pravou u¥fval
k péknému tvarnému gestu. To vie si pamatuji. Nepamatuji si, co &etl. Akoliv Zetl
urtit® Iépe, ne¥ pfed chvilf vedle n&ho stojfef autor.

Je3t& predtim Zetl Wojciech Siernion bésesi v sile nepfftomného Jarostawa Iwas-
zkiewicze a Zofia Mrozowska Zetla sv¥m pfekrdsngm hlubok§m hlasem bisefi rovns
nepfitomné Kazimiery itakowiczove. KdyZ recituje Zofia Mrozowska, skane do
ka¥dého dougku vody z hiuboké lesnf studdnky slza. Vzadu, za herci, sedélj jinf
basnici. Ale autofi on&ch dvou bisnf zde nebyli. Pfestoe oba herci v§bomé detli
vynikajfcl ver3e, viichni jsme cftili, % tento veler jeSté doopravdy nezadal.

Zagal aZ ve chvili, kdy vystoupili bsnici. A jeho tiroved kolfsala, kdyZ vystupovali
herci.

Prod tomu tak bylo?

Vyznalnf herci pfece tetli basné s velkym nasazenfm, byl cftif jejich viely osobnf
vztah k poezii, bylo zn4t, ¥e se pro bisn& angaXujf, %ijf jimi, chapou je jako své viastn{
vypovidi.

Divik - posluchad onoho veders tedy nemohl v 24dném piipadi pocifovat nespo-
kojenost v okamziku, kdy listek presel z bésnfkov§ch rukou do rukou hercovych;
diivodem nebylo horki provedenl nebo nedostatetny osobnf vztah pfedni3ejfctho
k textu. Naopak. V této situaci jsme si mohti jasn& uv&domit, Jak vérohodné, presvid-
Civé a fascinujfcf mohou byt a jsou talent, individualita a umanf vynikajfcfho herce,
s nfmZ se setkdvame nablfzko, tvaF v tvar. Pledn43l, &te, recituje snad ndkdo lépe verk
neZ Zofia Mrozowska nebo Waojciech Siemion?

Problém je v n&&em jiném, Ve velkerém novém uménf, véetn& nového divadla,
pacilujeme neoby&ejnd ostie rozdil mezi autentickou situacf a situacf zéstupnou, mezi
skuteZnostf a jejim surogétem, néhratkou, symbolem, mezi aktem a jeho reprodukef,
opakovénim, pfedstirin{m, mezj autentick$m &inem a jeho napodobenim,

V novém divadle nés zajfmé pravda . Nové divadio zkoum4 sk ut efnost,
Zaklsddsenzautentick ¥ ch vziazich mezi lidmi, Uskutedfiujf se v n&m
skute&né déeadiny.

Z tohoto diivodu uf v novém divadle nepfijimime zdstupné herectvi, nechceme,
aby herec zastupoval dramatika nebo refiséra.

V novém divadle od herce olekdvime, ¥e bude sdm sebou, chceme, aby vystupo-
val sv¥m jménem, aby vyjadfoval svou pravdu, mluvil s4m za sebe. Chceme se od
n&ho dozv&d&t, kym je on sam. Od herce tedy olekdvime skutednou tvorbu.

Proto ve chvili, kdy se vynikajicf herec ocit] vedle vynikajicfho bdsnika, dolo ke
stfew, pti¢emsZ jsme si uvddomili, 2e jeden z nich je bésnik a druhy basnfka pouze

zastupuje. V tom pHpadg je prvni z nich um&lec tviiréi a druhy jeho 2éstupce - umélec
reprodukéni.
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i j , lze dokonce Hci, ke (v dané situaci) jeden z

i ]eﬂhzﬁ?:‘;zi'?fr;’euglg: szél::li:?::ﬁe, nebo naslouch4 Eetb® svych basnf nékyn}

Ewhv o tf] ,co Jdruhi herec, je jen potud, pokud ho k tomu vybfdne a zplnomocné

meml’J;sa érf‘herec tcdSr existuje pouze tfm zplisobem, e navike v.ztah 5e san.wslatnl.

au!or jf i’nm i}ésnl’kem' hercova existence v této situaci neni nutn4, je néhod_nﬁ, n‘zlzzc;
f:rl;;u 'Ilazsnfkova existl:nce a bytf mezi némi je nezbytnou podminkou vzniku si

i pfitinou naleho pobytu v tomto séle.

ituace hereckd a situace lidskd ' o

:ésnfk a herec tedy stoji vedle sebe jako dva bl:'axl'ﬂ(.i ﬂJ s?t: :ép;_}g;lll( usﬁt;ggiitégg:
i { ptiznf; dychaji tyZ hork§ vzduch a s ejf tu 1kp - Oba

r:;]: l;?:g&c?sﬁtl;zjgou pochrovéni i postouchdéni, oba vefejn# vystupuji pfed ostatnf
: ’ ji v situaci hrajf*.

i Azejf v situaci herce. Oba ,,hraj )
ﬂul]?;ii:i ll]::::tl: je [;lrofesionélnf herec a mistr ve s:vém otgoru. Pe(;::}{:: : :;'ﬁ;i::]nni) :a cslﬁgr‘:i

if pfirozenou situaci. TfebaZe je vystaven vefe) +chov:

oy nébodnho H?n\lr’efns?ral:iy. PouZivd zndmou a vyzkouienou vizbroj, vskutku, v-yz:;o_u;
o 1 scl.loval - za gesto, za ovladanf virazu tvife, za dCelné dr.ienf téla t|j= edk'ﬁza
sevhu:i;yu’m. Setkgvéme se tudiZ s jeho i‘cmeslen'l, s repertodrem jeho [;ros e
:':l;:raxmych mechanismii. UzavFel se. Vime, jaky je herec. SkvElf. Nevime, j

k. ) -
Clogesné to se chceme dozvédét od lidf, ktef{ sem k nam pfisli.

Proto nés v této modelové situaci ve Staré Prachdmé ncuchv?cuje llxerec.. Il:jb?
bﬁsnﬂ‘: ktery vedie ngho vystupuje na pédiu: Elovek, ktery se ocitd v situaci herce.
Protoi:’. B pr;JS h 5 N?rcll:;:gl‘:tsfrés:{z tz; dojeti, kdyZ se zmyli pfi

' hvili, kdy nenf schopen o : s
éetbiré;ik‘:ngc i kdyb;( se choval vystfedn& - timn vice je sim sqbou. 'll;;ttnszrfﬁe:l ::;:
t.evﬁ:é Cim vice potvrzuje svij status ne-herce, tfm‘vi'ce nésfzajfmé. PR sttt
:pmfe‘sion&lm'm hercem, ktery je uzavien v krunyfi obrannjch pros '
je sdm sebe. )
bﬁs;ﬂ:)::ka;:g:wﬁfm on, je také v tomto stfetnutf, paradoxné, §kuleénym her.cem. .

On - ‘b[;snﬂc - je zde sim sebou. Je autenticky. Nepotfebuje vy'nalézavt‘fk interpr
tovat své verSe. Sta&f, Ze je prosté &te. Jsouto jeho bésné; On j (nj: bézmm.e_h3 i

V kategoriich nového divadla je tento nedostatek herectv - paradoxn€ - nejlep
heﬂ‘éztt\lf‘fz} ve Staré Prach4mé tedy vytvofilo divadelni situaci, v niZ skutelnym
herectvim byl nedostatek herectvf.’ Sactnici

i také divici, pouze U . . . -

g:tl;zi" l:‘;cshromﬂidém’ v séle, jsme nepfisli poslouchat pc;)ezln Jba;ckqll:;' \Hl;;;:::;

1 PFidli j tfi hodiny spoledng pobyli s basni - m,

i{m provedenf{. Pfi}li jsme, abychom ty > B et ket St
i oni Fili &ist basng. Také oni chtél{ byt s nmi. Pfi usit. p

i?vi?s?rg ngz;cn:lzlés. Poezie je podstatou, cflem i néplm- jejich Zivota. gn:hl slx( :levc:‘):
ovE&fit realitu a intenzitu svého Zivota. To je moiné jen na zdklad® kole

zkudenosti. To mohou potvrdit pouze jinf lidé.
Vzdjemné jsme se tedy potfebovali.
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Tak jako nezbytnou souddst situace byla osobnf pHtomnost tviirce uvnitf skupiny,
privé tak nezbytn se ukdzala pfitomnost otevfengch, vstiicngch, pFételskych - a jak
uZ jsem fekl - potencislng tviréich diviki.

Setkdn{ lidf se tak stalo nejdileZit&j¥f zakladnou. R4z setkdni urfila poezie; ale
mohla to byt i hudba nebo happening. Chdpeme tedy, pro& se profesiondlni herec v
této situaci neuplatnil a prot se diraz prenesl z herectvi na lidskou osobnost.

Uddlost redlns a ud4lost predvidéns

SoustfedEnfm pozornosti pHmo na osobu Zlov&ka-herce, zdroved s redukef nebo
opusténim prvku hry, se stird hranice mezi herectvim a b&%nym jedndnim. Celkov4
rezignace na predvidéni udélosti ve prospéch organizovénf reslngch uddlostf a
skuteénych situac, tedy proména inscenace (pfedstavenf) v setkén{ lidf, pak nutn&
nastoluje otdzky po hranici mezi divadlem a ¥ivotem; co odlifuje a vydéluje divadio
z proudu probihajicich mimouméleckych Zivotnich udlost?

Pokud je o herce, Hk4 se. %e od ne-herce ho odlifuje zplsob jedndnf. Jestiize
ne-herec jedns jednorozméme a Jjednoznaéng, pak v hercové Jjednidn( je vidy podvoj-
nost: feli a &inu, viednosti a obfadnosti, doslovnosti a metafory,

Podobné odpovédi nés v divadelnf teordi i praxi jesté pomémé neddvno uspoko-
jovaly; dne3nf analyza jevil nového divadla prokazuje jejich nexplnost. Kafdodenns
lidské€ Einnosti, jednanf, v¥povédi nebo chovanf Jsou toti¥ velice &asto jednoznané a
Jjednorozmérmé jen zd4nlive. Stupefi jejich sloFitosti plitom vzristd zdrovefi s kom-
plikovanosti spolegenskych struktur a situaci, do nich? ¢lovék sdm vstupuje i je
vtahovéan. Nov4 a nov4 technick4 zaffzen( a spolefenské instituce vyZaduji neust4lé
plizplisobovén{, vhodné chovéni a reakce, zkrétka postupné a Easto soubEsng phiji-
mdni stéle novych spoletenskych rolf. Clovek od rina do velera ptijim4 a méni role
fidite a pasa¥éra, pfedstaveného a podifzeného, 24ka z profesora.

Plisobenf sou#asného umelce v lidech vyvolava v&domy sloZitosti Zivotnich pro-
cesit a umoZiiuje intenzivnéji, mnohorozméméji zakouset Zivot. Dovoluje prozivat
ho jako svébytny umélecky proces.

Dnes uZ tedy nehleddme, v ¥em spodivé odlignost divadla a netripime se, jestliZe
Ji nemifeme nalézt, ale rad&ji objevujeme divadelni prvky ve viem, jak tid4 Cage,
€0 je vidét a slySet,

Diivéjif divadlo se v mnoha svych obdobich snaZilo v divécich uvolnit podobné
mechanismy a zavést do divadla prvky b&%ného Zivota. Tyto snahy se tykaly herecké

techniky i scénografie. Jsou znémy pokusy pfenést na scénu jak votni chovdnt, tak
pfedméty pfevzaté | ze Fivota™,
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j j y 4df divadlo do Zivota, odkr§va

ivadlo poZaduje a uplatiiuje pravy ogak. Uv : i

div:;:l{:oiltv: iivgt%, usiluje o to, aby herci byli schopm’vyrovnéivat se § ndhodngmi

i, jako hraci prostor vyuZiv4 ulici, park, namé&sti.
zm%?:r]lgoaﬁ:iyr;ﬁvgjif divadlo desakralizovalo a zev§eobccﬁ?vz:llo s;em(; ;c:-}, tz;gly
e ) . N
ibli¥i ého ze svych diviki, aby posﬂovalq jejich sebevédom: ,
B B K mich pfo iluzi i, které obyvali a v hercov& hfe jim ve
ji fedvadilo ifuzi prostoni, které oby :

B onts arolkiis jeji { anf a reakce, pak nové divadlo na
obé piedkladalo jejich vlastni cholv ni X I

;zﬁf;figés]]:l?;vénfpse Zivotem sakralizuje oby&ejné prostory a z viedniho chovéni a
i 4nf a udélosti slavnostni. ‘ o »

Udé(i;)iigv?:; c(l;:gveﬁv vyrok znamend ani ne tak zdmér divadlo zev3ednit, jako dsil{

vyprostit viednost z jejf triviality, objevit v nf svéteCni prvky.

Skuteénost ,,hry* ‘ '
Nekdej¥{ divadlo zaloZené na hercove podw:i]ns hi‘:l Ead;giozl:n?f\}c;t(i lfaolﬂé:;;g ;nn:hn;
i, herec v n¥m demonstroval a napodobov :
z;’(f\?;lf;‘-ﬂvzhledem k bE¥nému lidskému chovén.f bylo toto hffrectvl: a; J?C:ér:;l;f?;
smyslu iautologické. V Zivord i v divadle pfece - jak fekl Norwid -, kaZdy
i nel'gi-dﬁ ElovEk je sdm sebou, ale v obrovské v&tiné piipadd nehraje se;zb:, ::1;_:;
j j iluje mezi ego a superego.
kou roli, neustile tedy jakoby osci ' I .
:Itja(;féf:n;ivadla herec opoust&l své ego, hril uZ égn éLscuper:gg‘,15 fgll’[:)age: 1?;1 s:;:;in:;
& kaZdodenn{ existence. Pro div a uvéznéné .
;ys‘{?::fzenfit?ﬁf;; podbizivosti, pfizpiisobivosti, mimikry, :|e§1tnost1 a pg_ct;i 12(}:
terts:t:) he;eg vzorem dokonalé a dsp&iné promény_v né}(oho ]lnéhg. P";Ot? l:tavou
hotn® a poslugné upadal do tranzu, v n¥mi se identifikoval s _]C-Vlhll'l po aSku.
(l)\c Oﬁ na chvili cht®l vykonat akt transformace a navléknou.t’ piilé avgu r:enno-.
Dis\?:delnf herec pied jeho ofima provozoval pi‘esné tutéZ hru, :ni s; on z ti denno-
denné i&astnil. Nejen, Ze ji akceptoval, ale u€init ji hodnou obdivu. erti i divika
n;bédal aby Zivot posuzoval jako hru, oslavoval fale, a navic uéc:zov;c ;;;glf §1J;3 ”
: i j h pHleZitostné hran .
i svého vlastniho autentického ja ve pros;zéc fileZi :
;irzctf\tfs::dy umochiovalo plisobeni spoleenskych mlmﬂ:‘i‘:k'yc:c“;zﬂ]::;?%brazu
i 143tnost: zmociiuje
Skutednost hry m4 viak specifickou zv et KoomE ot toiut
i jednanf a postupng se ménf v plnou a ]edmou} u .
xillgsjl:lhgkjryt; vnilf‘ﬁ? #ivot clovéka. Jestlize se velkery 1;5";? slt(aénzzl;r;ilto ?avmti:rti
i j i itfni Zivot - vnéjil, o 4
i Zivot - hra se objevi protiklad vnitfni ive } : o
gir\?ct:tkl?it::lanzevosobity a individualn{, ale pfehlu¥f jej onen Zivot vn&jsf, spoleCensky
1igit od Zivota. . ) ]
Hm(l:i nf‘;:)z:ni:’dném poprvé, Ze timto podivuhodnym jevem se zabyva}a fa;:l:x (g::ﬂi
tikil: Ngrwid v Herci, Wyspiaiski ve Vysvobozent, Pirandello, Szaniawski, .
: { h‘ - . - -
Genset;ién;l?gr;: aggr‘;iglo Zivot, pficem? ukazovalo jeho sl(_)leost i Jednoznaézrll‘c:;:
lidského jedndni. Bylo tedy zasadn& popisné a di agnos‘tlcké. Divik sledoval apro
Ziny dramatického hrdiny jako projekci svych vlastnich vaSni.
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Katarze ve své podstat® znamenata smitenf &lovéka se sebou samym na zdkladé
souhlasu s vlastnfm kaZdodennfm jedndnfm. Divak krvavé tragédie se ani tak neodis-
toval od zlofineckfch skiond, jako spf¥ zfskdval dojem, %e mechanismus Jjednéanf
kaZdého &lovéka je podobny a proto lze katastrof® uniknout vhodné&j&im, nikoliv viak
zdsadné odli¥nym jedndnfm. V¢sm&ch vaddm zbohatlého hrdiny pranic nezménil
Zivotnf koncepci zbohatMfkd sedicich v hledist, Tim, e se smili sv§m vlastnim
piedstavitelim, kompromitovanym na scéné, se utvrzovali v plesvédZend, fe sami
jednajf poctivE a e v ¥ivots je tfeba prokazovat vic divtipu a chytrosti, aby se
nevystavovali posm&chu.

Staré divadlo ve své celkové koncepci tedy smifovalo divéka se sehou samym i se
spolecnosti. Upeviiovalo stdvajfci vzory chovéni, odévnf i intelektuglnf mdédy, spole-
¢enské i umélecké koncepce, stabilizovalo vlddnouct spoledensky pofidek.

Zfejmé& proto v djindch divadla pozorujeme celd dlouhsd obdobf, kdy divadla
vyuZivala vlddnoucf tHda k udr¥ov4ni existujfctho systému; divadlo se pfitom jevilo
Jjako nesmimé u¥iteZny ndstroj. Snad proto také v letech stabilizace daného reZimu
historie zaznamensv4 obdob{ rozvoje divadia. Obecenstvo si v takovych dobich
piichdz{ do divadla pro po2ehn4nf a schvélenf svého stylu fivota. Divék vychézf ze
sdlu pfesvédEen o vife ve své idedly a do znadné miry uspokojen faktem, %e se herec
projevil jako ,jeho ElovEk“. Rozhodné ne ndhodou a z pouhé konvence se né&jaky
soubor nazyval Krdlovi herci a Jing StuZebnici knifete.

Herec - mistr charakterizace, hry a prom&ny - je ve viech téchto piipadech
laskav§m zpov&dnikem, nejen odpoultéfcim, ale i akceptujicfm h#chy; je Samanem
podnécujicim k omamujlcimu tanci, v n&m3 se skutednost ménf v pole barevngch
kruhd a kaZdodennf starosti a strasti v Jjediny tén smifflivého Sumu.

V tomto divadle je rozhodujfci zpiisob jednéni, Nejva&t¥ hodnotou je hra - model
vnéjiiho chovini, prospéiného kadému z divdkad, v obecnéjim smyslu hra - model
fddné fungujfctho spolegenského systému.

Hra se postupné stdv4 samostatnou hodnotou, tak jako fungovéni spoledenského
mechanismu se postupng mén{ v dobro, odtrZené od toho, co Je dobré pro jednotlivce:
plestavd pfihliZet k jeho z4jmdm a osobnfmu St¥stl. Vzrists sobsstadnost instituc
a uspofdddnf. Divadlo se odvracf od divika a zatind se vEnovat svym vlastnim
problémiim, zdokonaluje se, co¥ zde znamend, Ze konvencionalizuje pravidla hry; hra
se zaCind ve stéle vEt§f mife zabyvat sama sebou misto skutednost! lidskych osudd,
které méla odra¥et. Divadlo uz neodpovfdd na principiinf existenciglng otdzky. Lidé
pak uZ nenachézeji divody, pro€ ptichdzet do divadia; scénick4 hra se jich pfestavd
dotykat, hledi%t& zeji prézdnotou: aby se tedy hra nepferugila, naplfiuje se hledisté
uméle, zddnliva hra herci se odehrive pfed zddnlivé plnym hledi¥tém. Ve skutednosti

Je hledi$teé prazdné: nic se v n&m nedgje; i jevist® pustnou: u¥ na nich nejsou lidé, ale
jen loutky a figuriny.

A tehdy Elovek, ktery zabloudil do tohoto starého domu, v némz uZ jenom strag,
glovek, ktery se naléhavé potfebuje s nékym dorozumét, vykfikne. Odpovi mu
prazdnota. Clovak vykfikne znovu, a v tom vykfiku zazni tolik lidskych, jeho
vlastnich, osobrich pocith, Je 1o Je slySet dokonce i mimo onen stary diim. Nékdo se
piidd. N&kdo, kdo se chee rovnd setkat s druhym &ovékem. Pak se pfiddvaji dalsi.
Jini se zase vymaiiuji z ohlupujicthe tance na prézdné scéné pfed prizdnym hledigiém.
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Vznik4 skupina. Tak vznik4 zp&v , Akropolis qa&cé"‘:‘pr&vod »Voléni lidu po mase®,
i kami tist opakované voldnf , R4j ted! )

mk(‘;zg:)krﬁ's\t;;ovéd. Odrll)ﬂmutf hry na scéné i v iivoté.”Hcrec v novém dwadll:

ukazuje fale¥ i absurditu nepFetrZitého tance masek a plijfméni stdle novych roli.

Odmit4 hru ve prosp&ch byti.

Skutefnost ,,byti* -

i, j jevuj ém divadle, je viak tfeba

rmulaci, jeZ se dasto objevuje v iivahich o nov §
m’oﬁ: analyze{ Vyuiiji zde v pfeneseném v¥znamu freudovskou teorii, kterOL!
samozfejmé nechdpu jako souhm pojmi vztahujicich se ke konkrétn{ skutef‘fngsu
lidské existence, nybr jako soubor metafor, uZiteénjch, jak soudim, pravé zejména
ime-li o divadie a o herectvi.
hov.loafli?::m jiZ fekl, mohli bychom difv&jif herectvi nazvat uménim supere ga.
Toto herectvi uvadélo pomocf ur&itfch postupl vn&j¥i vzory chovinf do ‘r%vmy
zdm&mého jednan{. Herec diky svému umé&nf jakoby pfechézel odf?ytf v ro:;;i n:ﬁz
7! kéch, v procesu piipravy v
fi superega. Tuto cestu zvladal na zkouﬁ'
sa;::)?x;nf‘ [l;fvék se s hercem setkdval v okamZiku, kdy se pohyboval 'uz vy’hradr;é
nz trovni superega. Podv&domé se snaZil herci vyrovnat. Dosahnout jeho drovng.
snazil pfenést rovn&Z do stavu existence superega.

Pro:-(l)esr;c vybfzzl dividka, aby v ase pfedstavenf vykon?l_l spolq s nim onu dale'kou
cestu, kterou sdm vyt§cil v obdobf zkouSek. JestliZe pouZijeme - i naddle metaforicky
- tuto‘tcrminologii, miZeme Fci, ¥e zatimco dfiv&Ei herectvibylo ,herectvim
superega’, sméfuje nové herectvi k objektivizaci id, které se snai{ uvést na
ﬁm\?eﬁ vidomého proZivéni. V tomto smyslu miZeme misto o hfe hovofit o vefej-

i {vnim, uméleckém bytf. ) ] ]
néml";:t:g:’]z ; erectvi{ id" & materidl pfimo z nitra Clov&ka, Ziv{ se obsahy, je

v&z{ v ném samém, objektivizuje je a zv¥znamfiuje J:ehc)_ osot‘mf tajemstvf.. Proc;.ls, ktctrjir’
: v tomto herectvl probthd, miff do nitra Clovéka, ml'collcv mimo né. Jesrtf]llie v Ogrg]::; r:;
superega &lovék piekraduje své vlastnf meze a pﬁzpusobqje se vz?{ ? m bee ,
ptedstavdm, pak v herectvi id ElovEk intenzifikuje, obohacpjc a 1ozZV j’lS hm sebe.
Rozd{ly mezi n&kdejsi hrou a novym bytim mﬁif::me vidé&t téZ v cilech. becnz
' Z osobnfho hlediska méla hercova hra za kol fhvék.a vtf.hnout ‘do hry, z c:!_ a;‘:
spolefenského hlediska ho méla celkové na hru pt"lprav1.t. Pusobcpl herce r(lja a:; ka
prostfednictvim Ary lze chdpat jako proces, v némi 51vhcr_ec dlvé.ka po mféd?ef
D¥iv&jii divadlo timto zplsobem odrdZelo ve své str{lkt-ure hllerarchlckfi uéspo()dﬁ n
celé spole€nosti, zaloZené na vI4d€ jednéch nad dn_lhyrm. na ilYOll‘.f v pfisn podtize-
nosti a zdvislosti. V tomto smyslu také n€kdejéi divadlo slouZilo jako néstroj upev-
i ho reZimu. . '
ﬁov[{;?\l!:dandi:‘ historie zné rovnéZ vyjimky, které toto pr.avidlo pofvrz'u11: hra Ja’ko
proces, v némZ si herec divdka podmariuje, mohla té p?spét k Porem vlac_inoucsch
struktur tim, Ze se vyslovuje pro nové tiidni uspofadani, nebo Ze prosazuje novou
hierarchii hodnot. Tak tomu bylo napfiklad v obdobi Velké fran_couzské_re_\_folucc
nebo ve zrevolucionalizovaném Némecku po prvni sv&tové vilce i kdekoliv jinde v

revolué¢nich obdobich.
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maijj?s‘;éh? cii“vac{le l;erec divikovi neukazuje cile
- Nepusobi na n&ho ale vigj na :
netrace, por: i fscbe san T
pieed pmf](;r‘;fx:l.nggrfe s(;b:vz ;:jgfsné;; Sf:be sama. Divék nenf pro herce objektem. Je
o poerem Vadla je nezidtny, Divak mize s ,
) rpat z Jel_lo bohatstvl. V tomio dal¥im vyznamu je nové di\?::g:?:i!dnii;lso ld :
Amu | alis-
3 _polttosn podie hierarchie, nybr? na
i; Je oteviené a nepflig formalizované;

které existuji mimo néj, nepod-
vnim hercov§m cflem Jje autope-

vefejny. Divsk )
ing. Divik se nesetkdva piimo s koneéngm vysledkemJ ea?ednigiéeﬂt{:n:?; OOCHCC
y TOCES

prOVéZet od pl Vl"‘ho ill]puls - p
u Je to HOCES kaidélllu I)“Stu f ﬁ ¥V
. . pn - Nep Sobf}a.ko Z0T1,

Staré herectvf bylo uménim v

gc(;j)oéslé’ze k pfendgeni pravidel ze hry z
n .
jp o 111131 E::)iv: modelem Yivota zbaveného prvku hry, predstirin; i
spna é)'edv ni, modelem prostého a plvodnéjsiho Ziv;la " napodobovdni,
o pjﬁ ,-OI:,O,:;Z]'(“é";éhO'? N:ko!i'v. JestliZe totiZ mode| né'kdejtho herectvi hry byl
Pyramide stojici na pouti, pak model nového herectyf tlgrtf{:;

pfedstavoval ledovec, ktery j j
. 1§ je tEmef cel§ ponoten a Jen jeho neveiks &4st vy&nivd nad

vzm\}/mnik::ﬁfm dlvfadle hz?rec Jjednajicl na scéng dgval Zivo

oy funkcim:j ni-; é{l dll:ékow urZitym zplsobem tieti osobouy’

Hercc-élové}:adiv;i ;ho pi‘edn?étu‘.‘, objektu nezdvislého na tviirci i na pfjemci

se horec Blonck o bo m;ék by!l na jedné Grovni, , role* na jiné. B&hem pfe[::lsiz\rrr:;:}
retmeriovel ybova vrgvmé postavy a divak-Elovek se identifikoval h

alse s nim viak jako s &lovekem, nybri jako s postavou. Oba fedi:‘;:;cn'

. o

by opoustéli stav kaZdodenntho %
> 0¥ i itf roli,
Kopthimtoncazda 1vota a pfechdzeli do stavu %/ roli, od rediného bytf

.t Postavé, jez byla ve
- Role, postava plnila

hrice & .
race &i herce. Herec objevuje rovnez dosud nepoznané a nepojmenované hybné sil
sily

Ildskél 0 kOll:’inl l.lkaZLl'e vzt hy €Z1 no ll viem a P 1 é[OVéke“] a
,
a m ed t M Oleén()s[l, mez|
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Jak hra, tak by#i, pojimény jako umélecky proces, to znamend proces podléhajicy
pravidlim a tak &i onak sméfujlcf k vyjddfenf, jsou dvéma podobami jedné a téZe

celkové koncepce uméni.
Byii tedy neznamend radikalnf odmftnutf jakékoliv hry, je spf§ jejfm dialektickym

protikladem, tudi¥ doplnénim.

K novému sjednocen§

Odhalovéni divadelnosti Zivota, prom&na hry v byti, nadSenf vyvolivané v8ezahr-
nujfcim uménfm, to uZ je vymezend a uzavirajicf se etapa divadelniho mySleni
a praxe - ohdobf nového divadla spjaté chronologicky i splelf rozlitngch vazeb
a souvislost{ s beatnickou poezif, happeningem (v&etné cel€ jeho prehistorie), s no-
vou hudbou, Deveyovymi a Oldenburgovymi environmenty. Odpovid4 jim teorie
i praxe Schechnerova environmental theatre, Cageovo Ticho 4’33 souzn{ s ml-
Zenlivymi a pomal§mi pohyby Schumannovych velkych marionet, events rezonuijf
v Malinové a Beckové free theatre; arte povera a minimal art jsou ozvény chudého
divadla...

Dnes vidime, ¥e cely tento obrovsky a nevyhnutelny pohyb, kter§ zménil proporce
i hlediska, zvrétil v§voj procest i prib&h myslen, pfece jen logicky a harmonicky
vyplynul z pfedchoziho uméni, byl jeho dal3f etapou.

P¥ odmitnuti um&ni jako takového byly jeho dosavadnf vlastnosti pfizndny celé
skuteZnosti. Misto pfen&¥en Zivotnich mechanismi a jevl do oblasti uméni byly v
¥ivot® objevoviny mechanismy a jevy uméiecké. Proces byl tedy opalny, zaklddal
se vEak na tdch¥e principech. V obou pfipadech spo&fval na dualismu hmoty a ducha,
t&la a dufe, ElovEka a piirody, viedniho a uméleho, Zivota i uménd.

Novi citlivost, jedté neujasnéné touhy a starosti, provazejic nale dneini hled4ni,
potfebuji, jak se zd4, n&jaké nové sjednocen.

Dnes se mu aktivng pfibliZujf price mnoha tvircil. Na z4kladg pfesné teoretické
reflexe se u? dnes dajf rozpoznat tikoly a feSeni, objevovana praktickymi zkuZenost-
mi. Tyto tivahy bych rad zakontil reflex{ vieobecné povahy.

Pfi pohledu na p6dium ve Staré Prachdmé jsem pfemy3lel i o této neobylejné,
daleké cest&, kterou divadlo urazilo b&hem dvou a pil tisice let a 0 tom podivuhodném
ndvratu k pramenidm, tak piznatném pro nové divadlo.

Pfed nami stoji basn{k a herec - ale to je pfece jedna osoba, kterou oviem divadelni
praxe v priib&hu staletf stale vice rozd€luje a roz8t&puje. Dnes v3ak (nikoliv poprvé)
uvaZujeme o jejim op&tném slouceni, o sjednoceni téchto dvou lidi i té&chio dvou

funkcf.
Kdysi byl pfece bésnik sdém hercem; chér zpival jeho pisné a tandil v rytmu jeho

krokd.
Jekt& diive viak stal pred chérem knéz. A kdyZ je$té vira viech pfitomnych ve

skute¥nou moc vykondvaného ritudlu byla prvotni a &istd, nebyl tam ani knéz, nybr
samotny bih. Kndz se pro dobu obfadu stédval bohem, byl Dionysem, nezastupoval
ho a nepfevidloval se v n&ho, ale cele a pfirozeng jim byl.
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Toto jsou etapy oné cesty:

kmen

vykondvajfcf obfad

pod vedenfm samotného boha
bith

je pHtomen

knéz

pfedstavuje boha

intonuje viem zndmé popvky
provédf viem zndmé tance
pfiemZ improvizuje

knéz used4 na trin

odloutil se od spolegenstvi

10 je prvnf niznak dslenf
skupina ze sebe vyd&luje chér
chér Kdr

bésnik

kter¢ chér nauéil nové stasimony
sdm diriguje zp&v a uréuje smér privodu
sdm zpfv4 a tan&f

sim ohla¥uje a objasiiuje pfsn&
vysvétluje gestikuluje
hraje

stiv4 se hercem
bésnik je hercem
herec fe béisnikem
jsou jednim

Nisleduje n&co strasného; konf jedna epocha a zagind nov4 doba: historie divad-
la. Nastv4 rozkol a rozklad dosavadnich pravidel: bisnik a herec se rozdéluji, basnik

né&elnik, vynofi se z ného novy, i ten se posiéze stane hercem, chér vyd4 dalstho
atakto a¥ do podtu tf herc. Pozdéji se individualizuje cely choér, hra se zmocni vech,
vznikne skupina herci. Basnik mezi nimi nenf.

V dnednf dob& mfifeme zaznamenat névraty. Bésnici sami s obliboy pfedstupuif
pfed shromdZd&n{. Sami reprezentuji své verfe. Recitaci i zpévem, Herci improvizuji.
Jak pohyb, tak text. V téchto aktivitich je obsaZeno - Zasto oviem nepodafené -
sméfovanf k novému sjednoeeni. Je v nich touha po kdysi ztraceném pocita bezpro-
stfedni soundleZitosti s kmenem a splynutf s kosmem, potteba zahdjit pfimy dialog
s nevyslovitelnym.

V okamZiku rozdvojeni bisnika a herce skongilo mytické divadlo a zakalo divadio
historické. V pribhu divadelni reformy se divadelnici obraceli k Jjednotlivim obdo-
bim divadeln{ historie - na divadelni antiku navazovali Wyspiariski a Reinhardt,
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inspi i komedif dell’arte Vachtangoyv
ivadlem se inspirovali Claudel a B_recht. nedif v
StfedOVékle:n(:;\":?smem se zabgval Schiller... Divadelnf historie se zd4 bth( vyzé::;]r):e
; C(l)’gi?;:!,l se mnoho lidf domnfv4, Ze uZ skonéila, alespofi v 1€ podobg, jak ji
na.

po?:::;‘-se tedy neuchylujeme k divadelnf historii, ale k tajemstvi

i fhom¢tu ) _
. ‘('Iifitfcsln?;e seov rofpétf mezi starymi myty a duchovnimi potfet;al::) nsg:ég:r;ﬁ?g
flovéka oéfrvé pfedzvést zcela nové koncepce uménf a.zccla'nov © N;;cmresy
sp?)leécnského uplatnéni. Zde se otevird jakési perspektiva a jsou znét p

starého uméni - jako pfedzvést blifctho se zemé&tfeseni. 1075
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VYCHAZENI Z DIVADLA

. P y }
La eusz B li. ! nazva
Zn. lCC a S\‘édck lo"]é" Iea[lu boratollu"l Iad S urz Sk azval ede“ c

adla. " Rad bych si tento ndze

 Clankd v : vodB i djei

:‘:yg:;iem z d:vgfila by.lo logickym disledkem snah druhé refml;rr;'y!l?r:éhl? 'Vypu}?ﬂ.
kovo pelitické divadlo s pﬁspépim divadelnich fines zménilt-J et

. P;):;usrr;c Se o struény pfehled oblastf, do ktergch divadlo v
ng‘(:ll(eh své tradiénf bu'dovy, struktury, role a typy. Viechny tyt
néj o kanrétnfho. Jednotlivého #lovitka ke druhémy stejné g
iméno a pHjmeni, stk
Difve se o hercové kontake i
‘ u s divikem hovofiio v
dwadlg zak_lédé osobnf vztahy mezi 1idsk ymib fObecné ; anon'yfnnél D‘nes'.
R Shop i Ytostmi. Mezi jednotlivei
Malgorzata Semilov4 na i
) A t psala v¥stiZng o alternativnim di j
z jeho hlavnich rysi je odvédZny kontakt s konkrétnim ;:mg;‘zzc’"e e oty Jednim

stupuje, pfitem?
0 cesty vedou od
onkrétnimu, a¥ po

. . Knoxville & v Baltimoru, neb j
:j]ié‘;a\zhragéné kalcgorlcllidi - d&ti, v&zitd, nemocngch, icn itOt’i‘cel?Tigéjaké v}(bm-
d ﬁco raclf a d(_)déva Ji ptedstaveni téméf doslova do dor;m ﬁg e se
oroit jjsf;?_]c; ;sfod"jladl?m' k nékc){nu pfijft, vstoupit do n¥ého domu, je zapotfebf
u. Jakymi cestami se tedy ubird a kam pronik4 dnegnf divadlo?

Cesta k nemocnym

Diva i i i

o 3;?1 ;?Vr:' rvitkr(;(‘fflo dvémfa zpuso!)y: 1ékatfi, psychoterapeuti a psychoanalytikové

G Sy [J s ar lh,nolvé divadelni prostfedky a techniky, nebo naopak - riizné
prtni :v:i Y maji vyrazny psychoteraupeticky rdz i cile.

tod ychodrama , které poufival u od roku 1920 ve Vidni
nes’ praktikovino po celém svEia. Spofivd v , herecké”

hrdvan{ udélosti, roli, problémi, pfedstav, ktcré“jsou piici

idni J. L. Moreno, je
aktivité pacientll, v pfe-
nou jejich onemocnéni.
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Lékaf je zde ,reZisérem®. Partnery nemocného jsou bud pfipravenf terapeuti, nebo
jinf pacienti. )

Gestalt groups : kolektivnf cvitenf a vyzkumy v oblasti mezilidskich
vztahi realizované od roku 1947 v Massachusetts Institute of Technology. UZiv4 se
tam paradivadelnfch metod, uvoliluje se umélecky, herecky projev pacientd. Ceast-
nici se sna#f na zdkiad& hry vzdjemnych kontaktd a vlivh, odkryvajici autentické
pmitx)a rysy osobnosti, dosdhnout porozuméni s ostatnimi a dikladnéji poznat sami
sebe,

Imagination Workshops (dilny pfedstavivosti) se pouZivaly od roku
1969 jako léZebny prostfedek v Mount Sinai Hospital, a od roku 1972 téX ve State
Psychiatric Institute v New Yorku. Pod vedenim lékafll se konala cvifenf, zndma
z prace mnoha divadelnich skupin: navézanf{ kontaktu, pohybové nebo zvukové
reakce na vyiZené heslo (. radost”, ,agrese”, ,.zndmy", ,,mily"* apod.).

Ptipravovala se také pfedstavenf, sloZend z krdtkych scén, venikajici na zdkladé
improvizaci nemocngych b&hem , dilen”. !

Cesta k v&znénym

Mnohé divadelnf skupiny pofddajf u¥ fadu let pfedstaveni ve v&znicich, pfitemZ svou
ginnost! cht&j{ zasdhnout lidi, kte¥ to snad nejvice potfebuji. Takovou &innosti se
zabyvd mj. Odin Teatret Eugenia Barby.ﬁ) Existujf i soubory, které se zamé&fily
v§luéné na préci pro v&zn& nebo s vézni, jako naptiklad americké Cell Block Theatre.
jeZ pisobf ve véznicfch stétu New Jersey, The Theatre for the Forgotten z New Yorku
a dal¥(. Tyto soubory pofadajf pracovnf setkdnf (tviréi dflny) se souZasnymi i byva-
I¢mi v&zni, bEhem nichZ na zékladg spolengch cvitenf a improvizaci vznikajf ,hry”
a pfedstaveni, které hrajf sarni tiastnici setkdnf, tj. v€zni a neddvno propustZné osoby.
Provadgjf se kontaktnf cvifend, trénik t2lesného i slovniho vyjddfeni. VEzni - Zeny
i mu¥ - sami rovn&¥ skl4daji hudbu, zpivajf a hraji na hudebnf nastroje. V USA
plisobi vézefiské divadlo od poloviny Sedesétfch let. Psychologové a sociologové
upozorfiujf na jeho zdsadnf roli pfi resocializaci. V&ziiové-herci ziskdvajf vE3i
sebev&dom{ a sebekontrolu svych pocitil a &inb. ZlepSuje se jejich psychické rozpo-
lo¥eni. Bylo zjifténo, Ze obtiiné, mnohonésobné opakovanf néjakych Cinnostl v dobé
zkoudek udi nejlépe i novému vztahu k préci. Divadelnf aktivity znamenité rozvijeji
spoledenské citEnf a védomi. Ukazujf jednotlivci jeho vazby s pospolitostf. Vyzkumy
provédéné v roce 1973 ve stitech New York a New Jersey prokdzaly, Ze oproti 85%
byvalych vezii, ktefl s stdvaji recidivisty, je to ve skuping takovychto utastniki
divadelnich dilen pouze 10 - 15%.”

Cesta k utiskovanym, k nidrodnostnim a rasovym mensinim

Znémé a zevrubn& popsan4 je Sinnost El Teatro Campesino, které vzniklo béhem
stavkového boje kalifornskych vesni€ant, vykofistovangch na vinicich.™ Zndmé je
rovn# hnut! éemého divadla v USA, které m4 uZ dlouhou historii a dctyhodné
vystedky.”

Polské divaky uchvatil $panglsky lidovy soubor La Cuadra, o némi se hodné
mluvilo a psalo po jeho vystoupenich ve Vratistavi v roce 1975. Mnoho takovych
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soubordi pisobf v JiZni Americe. V Severnf Americe zase vzniklo tak zvané Nuyori-
can Theatre (nizev vznik] z jmen New York a Puerto Rican), divadlo Portorikéncti
a celd fada podobnych soubord. Zaklé4dajf je Portorikdnci, mé¥enci, afroameriané,
bilf i Eerni AmeriZané. Maji své vlastnf autory, z nich? nejzndméj¥f je Miguel Pinero.
Uvidgji pfedstavenf pro smiSené publikum. Jejich zpiisob hry byvé prudky, nésil-
nicky, nevyhyb4 se krutosti, Nejéastaji hrajf na ulicich a témata ferpajf rovn&# z ylice.
Zabgvajf se rasovfmi a spoletenskymi nerovnostmi. Jejich program viak neni
rasisticky: fada ferno¥skych a etnicky definovangch soubord - jako Nuyorican The-
atre - se vyslovuje pro rasovou a spolefenskou integraci.

Cesta k zablokovanym a frustrovanym

Divadlo se zfetelnymi terapeutickymi cfli provozujf rizné skupiny. Nejzndméj3i je
paradivadeln( a paraterapeutick4 Zinnost vynikajlcf tanednice a pedagozky Ann Hal-
prinové, kter4 po mnoho let vede San Francisco Dancers Workshop, aviak od roku
1974 v nepfipravuje vefejnd pfedstavent, ale soustfeduje se na prici v ,dfln4ch*.
Témio dflndm uZ nepfihtfZejf divéci, ale piisobi v nich pouze aktivnf i&astnici. Nékdy
se cviCen{ u&astaf viichni, nékdy se skupina rozd&luje; &4st lidf hraje a tangf pro
ostatn{, a posléze si vyméiiuji role. Jestlize se nepofddajf pfedstavent, nemajf jednot-
livé schilzky uZ charakter zkouZek, ale spfS pracovnich setkén{, Pracf se mze d¥astnit
kaZdy - diraz je kladen nikoli na technickou pfesnost, ale na mezilidsky kontakt a na
hled4nf svobodného pohybového vyjddfenf viech snd, tuZeb, pocitd, uvolnéni od
zdibran a blokd. Halprinov4 poFad4 dilny i pro ndron&j¥f zdjemce. Pi‘i}' fm4 jednotlivce
i skupiny. NejdiileZit¥j¥f zdsadou Je vidy G&ast viech pitomngch.

Podobné vyzkumy organizuje Alec Rubin. Theatre of Encounter Company které
vedl, vystoupilo v roce 1975 se skupinovou kreacf Orphans {Sirotci), pfipravovanou
formou improvizovanych zkoulek vice nez pitldruhého roku. Jejf proménliv4, otev-
Tené struktura obecenstvo pokaZdé uchvétila. Herci podnécovali pHtomné a délali jim
privodce b&hem cvifenf a etud. Vzdjemng se pozndvali, vypravéli o sobé, herci
improvizovali scény podle ndpadil a asociaci divakd, Po skonéeni setk4n( se diskuto-
valo, (&astnici si vymé&tiovali postfehy a analyzovali své pocity. Viechno to mélo
usnadnit pfirozené, spontdnni lidské city. Na otdzku, zda to je divadlo, nebo terapie,
Alec Rubin rozhodné odpovidal: , Je to divadlo § v§razn§m terapeutickym aspektem

a nafe price vykazuje presvédivé vysledky. Hiavnim cflem Jje v3ak tvofivost. Na%e
- i lidf, s nimiZ se setkdvime, 2

Cesta k postizenym

Zde mdme jiny ptiklad: divadlo neslysicich - pro neslysici i pro slySicf. V roce 1965
vzniklo kolem studentského souboru, ktery plisobil pfi divadelni katedfe Gallaudet
College ve Washingtonu (jedind vysokd ¥kola pro neslydici na sv&&), Nationa]
Theatre of the Deaf (Ndrodni divadlo nesly%icich). Venuje se dodnes pravideiné
tinnosti. Inscenuji tam normA4lni dramaticky reperto4r ve specidlnich Upravéch.Uved-
li O’ Neilla, Moliéra, Biichnera a daltj autory. Pofadaji také dlny, pfipravuji pfedsta-

veni pro déti a mlddeZ. Divadlo pisobf pocelych Sposgenych stétech, hraje pro vedkeré
obecenstvo ve méstech i v univerzitnich kampech.!
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j t divadlo, se zd4 byt
i formou, jakou mohou neslySici provozoval zdé
antcl::;gfaeur;léeuﬁych paritorm’mickych souboril neslysicich je umélecky nejzaﬁrlnéag;’
SEjEI Olsztyfisk4 pantomima, zaloZend uZ v roce 1957. Pi%e o nf (v poznimee zv
i & na mou prosbu) Ewa Kusiorské:
pﬁplg\l’se;yﬁské panl;t’omima {(kterou vic neZ 18 let ved! B. (:.ilusz.czal‘() §lavf tlilvacgdlgt
své’::xistcnce Umé&lecky Zivotopis souboru tvol sled des::il p(:;?tscknnimcﬁchs ‘;p:lkové
: i i &etné zahrani&nf zdjezdy , Anglie,
bohat§ seznam ocen&nf a diplomd, i Zetn A
i d) a vystoupen( v televizi. NejditleZité) )
republika N¥mecko, Novy Z€lan ) 2 e e e
i : 'ypsa a Polskd szop
které se zde realizovaly, byly: Miniatury, Capr_u: 05, Ap iske Szops
i istickd inspirace vytvarnym uménim (Goyovy
Pro tyto inscenace byla charakteristic ! ooy
{ kalypsu, lidové sochafstvl v Po
ky v Caprichos, Direrovy dfevoryty pro .{‘po ] ¢
f;;f;:cz) vspclzakulémost a mnohostrannost ufitych \;‘frrg;ovfcﬁll:rs;tf;d:&vél:ll:‘?zh
i y j iatnén{ hudby, zvukovyc
mi kostymy a scénografif polinaje, pfes up f o
jekci i cf spotivd v odlidném, osobitém
efektl aZ po filmovou projekci. Specifika inscena .
incipu, j j déinfka-herce. Soubor se toti
ickém principu, jehoZ urfujicim prvkem je tElo _
:lsctleégé z pra?:ovnﬂtc’ﬁ olsztytiského druZstva invalidd, v&rﬁdlié Tﬁlu;lcit::ésl):!‘,(l;c:lic:zl: ;23';;
? let). O ikold, S|
mi 34 &lend, 2 toho 4 piisobf v souboru dvacet ' ré s Olsziyriokd
i i duje rimec pouhé umlecké Cinnosti. Re '
B o diyadlo i i i hlediska jevi neméng dileZité
které toto divadlo plnf, se ze sociclogického diska j il
i‘::;kf?r‘xkc‘: umélecké. Projgvuje se samozfejmé silnd zAvislost obou téchto émltelﬁ‘:
nebof bez Gsp&chd v oblasti divadla by rehabilitaZnf efekt byl neporovnateiné men$f.
Vyznamné byly price Roberta Wilsona s hluchoném$m Raymondem Andrewsem
ienym Christopherem Knowlesem. ] ) o
: po\s\’uil:()z nenf jen animétorem, demokraticky usmérfiujfcfm praci své.s!cupmy, nejen
%e pozorn& naslouch4 viem névrhim a vnimd reakce ostatnich; .pflSOb_f i jako médium.
Vefejnost, obecenstvo i kritika a nepf{mo i Ztendfi L‘gsppxsu a kml'! méli moinolst
sezndmit se s Wilsonovymi neobvyklymi divadelnimi inscenacemi. %avné byby
zejména inscenace Pohled hiuchonémého, Hora Ka a terasa Guai.rdema, vot a doba
Josefa Stalina, Dopis krdlovné Viktorii a dal¥{. pr)éétku mncho lid{ nevédélt:i. i: tyto
inscenace byly pfipravovény zcela neobvyk!ymi postupy: za znalného a do olgce
rozhodujiciho plispénf mladitkého hluchonémého Raymonda Andrewse, a posléze
rovné? ve spoluprdci s mladym chlapcem, Christopherem Knowlesem, kiery se
: - : . . .
arodil s viZn§mi a neodstranitelnymi pofkozenimi moz o o
! W;lson se f obou pFipadech nepokousel po vzoru tc'rapeutﬁ pi_‘lzpusoblt mla(‘jé lé(él
spolednosti, naudit je vyjadfovat a dorozumivat se, jako to &inf wnormilnf* éll .
Naopak. Snafil se poznat ,nenormalni” zplsob percepce svéta se zdmérem
vstoupit dongj, dojeho struktury, rekonstruovat obrazy a zvuky. ].cte:ré se v nér_n
vyskytuji. S neobyZejnou intuici navazoval kontakt s obéma mladymi h::lml‘, r}auéll
se jim rozumét a interpretovat jejich vize a jazyk. Za pomoci obou chlgpcu ucinil tyto
vize a tento jazyk zdkladem svych inscenaci, v nichZ ostatn& Andrews i Knowles sami
aktivné vystupovali. Vzpomindm na neobyCejng soustfedZnou véctnou postavu Ray-
monda Andrewse zavié§eného na houpaéce v Pohledu hluchonémého. Po nckoncpg
dlouhou dobu byl abselutng nehybny. o
Robert Wilson se zajimal o d&ti a mlideZ s opoZdénym vyvojem ncho ,,I:Jcncofmél-
nf* a provad&l s nimi cviCenf jeft& predtim, ne se zacal v&novat divadelnim vyzku-
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mim. Tehdy byl zafinajfcfm architektem a malifem. Pozdéji, kdyZ uZ pracoval
s divadeln{ skupinou Byrd Hoffman School of Byrds, pofddal pro tuto mi&de? rovnés
tviiréf dilny. Tak se v roce 1968 setkal v Summitu (New Jersey) s jedendctiietym
hluchongmym chlapcem. Andrews ho uchvatil. Wilson za®al pozn4vat, jak probihajf
my$lenkové pochody hluchonémého, kiery pfece nemysli ve slovech. Viimi si
naptiklad, e n€které udslosti a mezilidské situace, které jeho vlastnf pozornosti
unikly, Andrews vnimal pfesnéji a mnohem rychleji ne¥ ostatnf. Po néjaké dohé
Wilson zjistil, e Andrews svérfznym zpiisobem sly¥ i zvuky, nebo spf3 Ze jeho télo
reaguje na urlité vibrace: 1&lo sly¥. Andrews uroval, zda se z klaviru ozyvajf vysoké
nebo nizké tony. Vnfmal rovn&Z zvuky napodobujicf ty zvuky, kters sém vyddval.

Wilson a {lenové Byrd Hoffman School of Byrds se zakali ugit zvuky a pohyby,
které vznikaly v Andrewsové téle. V Divadle vzdjemnosti jsem psal o pfedstavenf
Prologu: ,Znovu (...) prlivod. V ele mlady &ernoch. Vdy po n&kolika krocich se
Zaﬁzﬂfjﬁ’ vykondvd pir tajemnych gest a vyrazi ze sebe pronikavy neartikulovany
zvuk.*

Andrews byl v jistém smyslu skuteénym reZisérem nEkterych &isti Prologu a
dalSich inscenaci, a zérovefi Wilsonovi i celému souboru ukézal cestu. Jeho pohyby
a zvuky byly nefiltrovanym vyjadfenfm jeho vnitFniho Zivota a spontdnné odréZely
vize skuteZnosti, kterou vnfmal. Pod jeho vlivem byla price Wilsonovy skupiny
usmérfiovéna tak, aby kaZdy ¢len souboru zkoumal sv€ vnitini vid&ni sv&ta a hledal
vlastnf, individudln{ zpisob pohybu a vydivani zvuki. KaZdy &en skupiny se snaZil
objevil sviij a jen sviij neopakovatelny, pouze své individualitg, citlivosti a fyzickému
ustrojeni vlastni jazyk pohybidl a zvukil. Proto také ,zkousky" (a zase jsou nutné
uvozovky: viechny staré divadelnf terminy, pouZivané ve vztahu k nejnov&j¥m
vyzkumiim, prozrazuji svou naprostou umélost, nezpisobilost a netplnost) byly
znafné individualizované. Ka¥dy den mohl nékdo jiny pfin4Set materisl k préci
a kaZdy mél pifi hieddni Gplnou volnost. Pouze &4st Easu se vEnovala kolektivni
pfipravé inscenacf, ale i tehdy s velice citlivym dlirazem na vzdjemné reakce, Jednot-
livé prvky cvideni, pohybové sekvence a obrazy, které Andrews a dal¥i &lenové
skupiny b&hem pracovnich setkdni vytvéFeli, se pak za¢lefiovaly do inscenace.

V roce 1974 Wilson jako refisér-médium zahgjil dal3f vyzkumné price. Vénoval
je navizdn{ koniaktu s Christopherem Knowlesem, ktery se stal spoluautorem insce-
nacl Zivot a doba Josefa Stalina, Dopis krdlovné Vikionti, Dolarovd hednota dlovéka
- a &4stetné Hora Ka.

Knowles se - jak jsem uvedl - narodil s neodstranitelnymi poruchami mozku,
zplisobenymi Iéky, které matka uZivala béhem t8hotenstv{; v d&tstvi se obtiZn ugil
miuvit a poté se stejné velkou ndmahou &st a ps4t. Chodil do zvlddtnich Zkol. Jednou
vytvofil s pouZitim dvou magnetofond jakousi rozhlasovou hru nazvanou Emilie md
rdda televizi, kterd se skladala ze zvukd nahrangch pfes sebe a z dekomponovanych
slov. Knowles byl Wilsonovi doporugen, vzbudil jeho zdjem a ten jej zaflenil - jako
interpreta variaci na téma jeho viastnf hry - do inscenace Zivot a doba Josefa Statina.
Christopher Knowles se potom stal &lenem souboru Byrd Hoffman School of Byrds,
ubytoval se ve Zkole a i¢astnil se pracovnich setkénf, pfifem? dokonce vedl n&kierd
cvideni.
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Podobné jako v pifpadé Raymonda Andrewse si Wilson pfél pochopit Knowilestiv
jazyk a navézat s nim kontakt na je ho drovni, odkryt jeho vnitfnf svit. Wilson
i celd skupina se ufili Knowlesovy pohyby a tance. Dorozumivali se vzdjemngm
napodobovanim pohybi a reakef. Dal¥f etapa spotivala ve vyjadfovanf svérdznym
obrazkov§m pismem. Knowles se rid vyjadfoval a své mySlenky sdéloval grafickou
formou. Konedné po fase se utvafelo dorozumivani jazykové, slovnf: Knowles psal
na stroji celé dlouhé bésné, plitemZ zapisoval slova s pe€livim dﬁrazerq na grafickou
tipravu ka¥dé strinky. CelkovE se zdélo, Ze vizuéln{ 2 zvukovy aspekt jsou pro ného
rozhodujici. Jeho sv&t by] graficky a tudiZ magicky. )Slova pak se vném mzklé(!ala
v morfémy; tyto morfémy se spojovaly v nové seskupenf, jeZ opomfjela pravidla
tvofeni slov a skladby. Tato nov4, nezvykld slova, kterd Knowles vytvéfel, Wilson
uplatiioval ve svych inscenacich. Dolarovd hodnota clovéka byla dokonce na
plakdtech podepsdna Wilson-Knowles - autofi a reZis¢H. _ ‘

Spolupraci Roberta Wilsona s Andrewsem a Knowlesem vzmkaly inscenace,
jejich? skutednost, obrazivost, symbolika a struktura byly odrazem vmtifnfho §véta
lidi podle obecnych norem nenormélnich nebo postifengch, lidi, kteff byli z uritého
hiediska skuteZné ni%, ne? pfedpokldajf vieobecné normy, 2 jiného pohledu viak
projevovali mimot4dnou inteligenci a pronikavost - stdli v§¥e. '

Andrews i Knowles byli bytosti se ztffenymi a omezenymi moZnostmi kontalstl-J
s vn&j&im svitem - jak z hlediska pHijimanf, tak i vyjadfovani mySlenek, vizl, poc_lru
- oba viak me&li rozs4hly a subtilni vnitfnf sv&t. N&které selektivn signaly pfichizejicl
ze skutednosti v nich vyvol4valy reakce a vize, ,normélnimu* rozumu nedostupné.
Sv&t vnittnich proZitkd u obou chlapcl pfevlddal, byl zdkladnf drovni, na n_fi
existovali. Wilson tento sv&t odhalil a zviditelnil. Vytvotil podminky pro vznik
divadelni vize, kter4 ho vyjddfila. Byl to neoby&ejny tin: reZie snu, skutetnosti rcél.né
existujicl v lidské mysli - v urgitych rovindch pfesnjif, intcligcntnéj:!‘»f a svobodn&jii,
nek je intelekt ,.normélntho” Ciovéka. Proto se také Wilsonovo divadlo nepodobd

$4dnému jinému divadlu, které lidé dosud vytvofili. .

Je v8ak tfeba jasné si uv&domit, Je my§lenka takovétodivadelnf price a jejl
realizace jsou logickym vyist&nim promén v divadle druhé refqnny, kterd se mohla
uskuteZnit pouze v atmosféte experimentu, zkouméni lidského nitraa uvoln&nf spon-
tdnni tvofivosti jednotlivee, po zkuSenostech chudého divadla, divadla tranzu a di-
vadla snu. Mohl je realizovat re¥isér, ktery svou dlohu nahifzel novym,
inspirdtorskym, slufebnym a zprostfedkovatelsk§m zpdsobem. '

Je nutné dodat, ¥¢ Wilsonova spoluprice s Andrewsem a Knowlesem, jeZ méla
explorativnf divadelni cile, nebyla jednostrannym procesern. Wilson ziskal do sv¥ch
inscenaci fantastick§ materi4l, ale i oba mladi lidé se b&hem této prace nesmirng
obohatili; setkéni m&lo tudf% i velky terapeuticky vyznam.

Cesta sebepoznani, cesta lidi pracujicich na rozvoji své osobnosti, cesta osobni
askeze

Tento aspekt price mnoha divadelnikt je natolik zfejmy, %e dokonce i &lanek v po-
puldrnfm magazinu o Odin Teatret nese nizev Herci nebo asketové?, a v textu jsou
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&lenové Barbova souboru pFirovndvéni k mnichim.!” Faktem je, Ze rytmus a systém
prédce Odin Teatret a riznych dalSfch skupin je velice podobny fAdovym pFedpisim.
Zahmuje duchovaf i fyzickd cvifenf. Price a slutby ve prospéch celé komunity.
Dobré skutky a schopnost d&lit se o prosp&né véci s ostatnfmi.

V mnoha souborech se Zetly prdce psycholog. Pofddala se cvideni a sezeni
Cerpajici z Freudova, Jungova apod. ufenf. Perls nap¥{klad inspiroval laboratornf
prace, které ved] George Tabori v Bremen Theater. Zkousky se zde promé&fiovaly
v opravdové psychoterapeutické herecké seance. Na obecenstvo se pfitom pohlifelo
jako na pacienty.'®

Patrn& neexistuje na svété experimentédlnf soubor, ktery by po uritou dobu nebo
trvale necvitil jégu, neferpal z odkazi zenu a zazenu, spjatych s meditacf a duchov-
nimi praktikami v sou&innosti s urZit§m jedndnfm, Zivotnim rytmem a #ivotosprévou.

Po staletf je zndmo, ¥e ve V§chodnich i Zépadnich néhoZenskgch fadech a shro-
méZd&nich jsou duchovni rozvoj jednotlivee a modlitba nerozluéng spjaty s fyzickou
praci a s asketick§m zplisobem Zivota. Rovné? je vieobecné zndmo nejen pedago-
glm, lékatim, duchovnim, v¥dcim - aie i vy3etfovatelim, Ze vytvafeni dlouhodobé-
ho psychického nétlaku ve spojenf s fyzickou zité¥, jako nadmémi dnava,
nedostatek spanku, narulen{ &tyHadvacetihodinového denntho rytmu, nedostatedng
strava, bi¢ovéni, klefeni apod. napomshajf lidem ,,otevHt se* a uvolnit, intenzifikujf
vnitfnf procesy, umoZiiuji jednani a stova, jak4 by v normdinich podminkéch nikdy
nenalla uplatnéni. Takovéto mimofddné podminky se pti paradivadelnich aktivitich
vytvéfejf Zasto zim&mé s cflem rozvijet duchovnf Zivot a uvolnit projev vnitfnfho A
Metody tohoto typu jsou charakteristické pro mnoho divadeinfch skupin. Takové
skupiny Zasto zdlraziiujf svij sv&tsky rdz; presto viak se kdysi v Teatru Laboratorium
nerozpakovali hovofit o svatém herci. Ostatn existuji soubory j lidé, védomé a prog-
ramove vytvafejfci ndbo¥enské divadlo se zim&rem piisobit na duchovnf rozvoj herctt
a divékil. Opét se soustfedfm jen na jeden piiklad.

Retisérka politickych a levicové orientovanych inscenaci Saphira Lindenov4,
ktera dtive spolupracovala s Theatre Workshop z Bostonu, se v roce 1969 rozhodla
zménit svou &innost, jiZ pova¥ovala za pHli¥ tzkou a &asové podmingnou, a zatala
pracovat na vytvofenf ,.duchovntho divadla”, Velky dspEch zaznamenal cyklus jejich
velkjch inscenacl nazvany Cosmic Mass (Kosmickd mie). Lindenové toto dilo
realizovala nékolikrat, pokaZdé se skupinou nékolika set dcastnikd, ktelf byli anga-
Zovéni z fad obyvatel daného mista. VEkové rozpétf se pohybovalo od mladistvich
aZ po dosplé a star3{ lidi. Kosmickd mse byla takto pEipravena v roce 1974 v Bostonu,
v Los Angeles, v San Franciscu, v roce 1975 v Chamonix (ve Francii, na dpati hory
Mont Blanc) a v New Yorku. Price na této inscenaci méla zdokonalit niboZensky
Zivot ueastnikil, vyvolat pocit bratrstvi mezi véFcfmi rdzn¥ch vyznani a podnécovat
shromaZd&né obecenstvo. Pipravy trvaly vidy ngkolik tydnd a jejich souZésti byla
duchovni i fyzickd cviteni, jef vychazela ze sifismu (mysticky smér v islamském
naboZenstvi), hinduismu, isldmu i katolicismu a obsahovala i ritulnf tance a privo-
dy, etbu niboZenskych textd riznych vyznéni, meditaci - a v druhé fadg - také
pfipravu prvki inscenace Kosmické mse.

Aspekt mezilidskych vztahd, ktery b&hem ptiprav a pii predstavenich Kosmicke

mse pfevladal, nis piivadi na dal3f cestu vedouci z divadla. Je ji
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Cesta k pospolitosti
Zdiraziiovani vzéjemnosti, spolefenstyf, pospolitogati je pro ce_lou druhou reformu
snad nejcharakteristiétéj3f. V divadle, v tvirdf skuping se pracuje spoleéné,-tak, a!3¥
se soubor stal pospolitosti. Spoledenstvi je zérovgﬁ rozdifovano a chvfréno i pro lidi
zvend, vi&i lidem, k nimZ se pfichdzi. Kolem divadel se vytvafejf velké, poletné -
rmilni - komunity. .
lfeb’ﬁfon;cf)%inénf muselo san)l(ozfejmé vyvoldvat probl_lémy i otaz:ky: jak se .dorozu-
mivat? Pohybem? Zvukem? Slovem? Co si podit, jestliZe je skugma mpohOJazy(‘:flé,
slo¥end z lidf riizné barvy pleti, a setkivd se s obecenstvem jiného jazyka a jiné
¥4
kultll(,g;.i se Arthur Sainer obraci na Komunitu radikalnfho divadla'®, pife vystizng
o shromaZdén{, které se uskutetnilo 29. kvém2a0 goku 1972 v sidle Performance Group‘.
Byli tam Zelni predstavitelé nového divadla. Zam'ﬂ'leh se nacfl b_udoucqostf hnuti.
A tehdy n&kdo navrhl utvofit kruh a spoleZné si zacv1f‘.1t. \_lﬁlchm si stoupl} do kru!lu,
chytili se kolem ramen a spoleZng vyvolali slaby, v;bru;_fcf a viechny slednocujfc.:f
zvuk: staré cvitenf uplatfiované v Open a v Liviglg a po nich v mnoha dalsfch skupi-
. Viichni je povaZovali opravdu za spole¢né. .
néc{])o\rlj;f:mf\fﬁmpomimoslovnfm divadelnimjazykem zkm_lmal Peter Brook v Divadle
krutosti, v improvizovangch etudich b&hem cesty po Africe, které se staly zdkladem
i rghast,
msclir(;a::vﬂtﬁ z Afriky Brook organizoval mnohahodinovi setkénf'-zkouﬁky-seance:
cvieni za ddasti evropského i amerického abecenstva. Jedno z nich se konalo 19.
listopadu roku 1973 v Brooklyn Academy of Music v New Yorku. Podal o ném
my kritik Clive Barnes:
zpri;?d?;éjscf:n v ned8li rano vstoupil do neddvno ptestavéného prostorného tanc(‘.‘
niho sélu Brooklyn Academy of Music, zastihl jsem tam uZ kolem sta ospb. Byli to
ptevaZnd miladf lidé. Sed&li na obvyklych dfev&nych lavicich a sle.do_vah nevel!(ou
skupinku mu2{ a en, kte¥ provadéli joginsk4 cvifeni, p-ljoszVOVEIJl si a kolébali se.
Vypadalo to jako za®4lek n&jakého ritudlu a tak tomu v jistém s‘mys!u bylo. (...)

Rannf setkéni zafalo rozcvitkou, pfipominajici baletnf cvifeni u tyCe. V tétc!
divadelnf{ laboratofi je viibec velmi mnoho tanegnich pohybd. Toto divac'ilo se P0k9u§l
vytvifet nov§ druh partnerstvi s divdkem, zpmsli‘edkovévat' bezprpstredgéjﬁ dlva-l
delni proZitek. Proto pracuje s elementirnimi podnéty, k mmi pfistupuji zdkladni
zvuky a pohyby. Jde za skuteZnosti, ale vilbec se nesnai ji sugeroval, sdfflovat
dosiovng. Je to divadlo, které se chce oprostit od literatury ve prospéch ptimého
kontaktu s divakem. (...) )

Utast obecenstva, jeho podnécovani nebo neustlé zapojovani do déni, tq viechno
jsou dileité aspekty price stfediska, (..) V Brooklyn Academy of qum (...) se
aktivni ucasti divakd na cvifenich dosshio velmi rychle. Nejprve byli poiéd%m
o spolupréci na nékolika antifondlnfch hlasovych cvifenfch, jejic!'li; pmstfe'dnic_tvm?
méli pfekonat danou jazykovou symbotliku a docflit prvotnich pocitt. (.'..) Divéci byh’
rozd&leni na skupiny. Vedouci skupin museli opakovat velice sloZité neverbé.l’m’
zvuky, a viechno to Hdil Elovek, ktery plnil jakousi roli dirigenta. Byl to vzrulujici
zatitek - jako kdybychom byli pfitomni zrodu hudby. Shodné s laboratornim charak-
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tetem setkdni Brook krétce pfed plfestdvkou na ob&d po¥adal ¥est divakd, aby
pfedvedli improvizovany tanec. Stéli v fadé. Rytmus se vy(ukdval na buben a divéci
méli pfejit z jednoho konce scénického prostoru na druhy, obrétit se a vratit zp&t.
Nejprve improvizovala jedna osoba, a poté opakovali vEichni po ni a¥ do chvile, kdy
dal3f Zlovek instinktivné poskytl tvilr{ impuls. Nésledovala prestdvka na ob¥d a po
nf va¥nivi diskuse. Po ob&d¥ herci provedli cyklus improvizaénich cvifeni. Vybrali
si n&jaky pfedmét - v tomto pHpad& motocyklovou pneumatiku - a pokouseli se s ni
zachdzet stile dramati&t&j$im zpdsobem. (...) Potom Brook dvé hodiny odpovidal na
nestetné otdzky. Bylo to pfekvapivé. Byl srdefny a soustfedny. V otdzkach ani
v odpovédich nebyl ani stin nepftelstvi, V tom, co fikal, se &as od #asu objevil efektnf
obrat, ale spojenf nepfesnosti s pronikavosti v jeho v§povédich bylo bezesporu
okouzlujici a inspirujict ziroveil. Veger jsme shlédli pfedstavenf The Conference of
Birds (Ptaci sném). Bylo to dilo &4stedné improvizované na podklad® perské bésné
z dvandctého stoletf. Zde &sme videli experimentilni techniku souboru ve forméln&j¥{
a uspoFadan&jsf podobe.”?

Herci zde tedy byli priivodei divdkd. Cvi&ili spoletn&. Vyméfiovali si dary.
Ptedstavent, k némuZ nakonec dolo, vEnovali herci t&m, s nimi¥ se sbliZili, s nimiz
predtim mnoho hodin pracovali, rozmlouvali a ob&erstvovali se. Spole&nZ %ili.

Posledni fdzi praci Grotowského lze nazvat (podle Norwida) ,divadlo bez divadla®,
Podobné jako u n&kterych daliich zde popsanych experimenti je podstatou Grotow-
ského vyzkumi nejspf3 zdGraznénf samotného tviir&iho procesu s vyloudenim divika
arezignaci na vysledny produkt divadelnf prdce - pfedstaven{. V tomito pojetf zbyv4
tedy uZ jen Zivy, jednorizovy mezilidsky proces, v némi jsou viichni aktivni. Tento
intenzivni proces, neopakovatelny v tom, co v ném je individuélni, osobnf a jedines-
né, je - jak se ukfzalo - opakovatelny ve své zékladni struktufe. Vychdzi z etud
divadelniho plvodu, z obfadl a tanc zndmych z rliznych ndboZenstvi, z rituslnich
iniciaénich aktivit uplatiovanych pfi zasvEcovani a pii lidovych svétcich. Vyskytuji
se zde obfadni pokrmy, bloudén{ temnotou a pustinou, omyvéni vodou a zkoudky
chném (psalo se o nich mnoho).

Tyto préce komentoval sdm Grotowski. ,,Z4dné slovo tu nebude plesné, Feknéme
tedy, Ze jde o radikélni rozchod s konvencemi, s automatismem b&Zného Zivota; jde
o to zanechat hry, nePocliV)’rch nebo zidtnych dmysltd, oprostit se od vzdjemného
strachu a skr)‘ﬂ.'énl’.“z4

. VEEL jsem, Ze se musi dit to nejprostdi, nejelementdrnéj3f, to, co je mezi
bytostmi divémé; Ze se to opird o etapy, urovng, ale nemiZe o byt ritus - v tom
smyslu, Ze by to byl komponovany obfad, protoZe to musi byt prost$ neZ ritudl. Musi
to spofivat v takovych momentech, jako je rozpozndni nékoho, sdileni substanci,
sdilenf Zivlli - dokonce i v tom archaickém vyznamu, ale bez dvah o n&m - jako se
sdili prostor, sdfli voda, sdfli oheft, sdil{ b&h, sdili zem, sdil{ dotyk. Je takovy prilom,
takové pickroden{ hranic vypoditavosti a dzkosti; jsou setkdn{ souvisejfci s v&trem,
se stromem, se zemi, s vodou, s ohném, s trivou - se Zvifetem. (...) A zakouSeni letu.
Clovik se zk4 viech monych vypravének na viastni nebo na cizi téma, zik4 se

vegkerého zastirdni - je pfivrécen obcovani. >
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KaZda z naznalenych a piikladem doloZengch cest vychdzenf z divadla souvisi
néjak s minulosti. Je3t¥ nikdy nenastalo pferufen{ pupe&n{ 5iidry s divadlem. Naopak.
Viechny tyto cesty a experimenty maji bezprostfedni divadelni zdzemi, Cerpajf
7 bohatstvi minulého i nejnové&jiiho divadla. Lidé ubfrajic{ se t¥mito cestami majf
odbornou divadeln{ priipravu, a pokud uZ dnes nepisobf, tak pfedtim plsobili jako
herci. reZiséfi, scénografové - nebo byli jejich pfimymi Zaky.

Zabyvé se jimi divadelnf tisk i populdrnf deniky, od Trybuny Ludu, pfes Le Monde
aZ po New York Times. Ilustrované tydeniky uvefejiiujf fotografie ze stéZf atiskovych
konferencl. Televize natd¥l pouli®ni vystoupeni a rozhovory. Filmuji se sestavy
evitenf i inscenace (Wajda natodil Kantorovu Zem/felou tfdu). Bez elektronickych
sd&lovacich prostfedkd a z4jmu tisku by svétové vefejnost o novich paradivadelpfch
vyzkumech mnoho nevédEla a jejich inicitofi by nebyli obiéhéni. Jako umélci je3té
stale vzbuzujf zdjem a jejich divadeln{ z4zemf nebo pivod nepfestavaji rozhodovat
o jejich v&hlasu - a Zasto pfimo i o ziskéni prostfedki na jejich Cinnost. .

Paradivadelni vyzkumy jeSt¥ stile popisuji a propagujf divadelnf kritici. Znaji
minulost lidf, kte¥ provad&jf experimenty a samozfejmé se jimi zabyvajl pfedeviim
proto, e znajl pfedchozf {nebo nyn&j¥{ - soub¥Znou - jako v piipadé Brooka a dal-
Sich) divadeln{ &innosttichto lidl. Americk krititka Margareta Croydeno-
v4, kdy byla pozvéna na Special Project (Grotowského), kiery se konal ve zkrdceném
rozsahu 24 hodin v okolf Vratislavi, napsala: ,,... sled udélosti byl ovliviiovin krésou
“hrdiny-vidce” Cieslaka;2® jak uvad{ pfedtfm, vzpominala na ,nidherného Ryszarda
Cieflaka a na uchvacujfci kouzlo jeho Vytrvalého prince.” Y (east na paradivadel-
nfm zasvEcovan{ pod osobnim vedenim velkého herce mohla byt - a byla - pro
Margaretu Croydenovou i pro fadu dal3fch lidi fascinujfcf. Je mo¥né se ptit, zda bez
vzpominek na Vytrvalého prince, bez Teatru Laboratorium, by byla Margareta
Croydenovi a ostatn{ tak okouzleni novymi obfady a zasvEcujicimi akty.

TytéZ mechanismy plisobf pii recepci a hodnocen{ paradivadelnich praci Brooka,
Barby, Gregoryho a dalsfch. Je to pfirozené a zcela opodstatnéné. Nenf n.’ihodal, ie
posledn{ pozdstatek divadelnf &innosti Teatru Laboratorium, Apocalypsis cum fzgu-
ris, se dr¥f ,,na programu* po fadu let. Je stdle stfedem zdjmu a podnécuje zdjem o
i¢ast v dalsfch, jinych pracech souboru. _

Spektakuldrnf a nesmirné nikladné Brookovy a Wilsonovy experimenty v Si-
réz/Persepolisu, vystoupen{ Grotowského, Barbova a Jasifiského divadel tamté% by
se nemohly uskuteZnit, nebyt divadelniho zamu irfinské cfsafovny. Prostr?d—
ky na paradivadelnf price jsou pfece po celém svéte dosud Zerpény ze sguk_romych
a stdtnich zdroji, poskytovanych divadlu. Zatfm jen v malé mife ﬁflancujf divadeln{
programy t€¥ zdravotnické a vézeiiské instituce &i organizace socislnf péée. Argo-
nauti nového um&n{ u¥ ostatn2 finanéni bariéry pfekondvaji rizn§mi zplisoby, pfes-
toze je to velice t8Zké: misto pendz se vyu?{vd vyménného obchod‘u a plateb
v naturalifch. Hraje se za ubytovanf a za stravu, a pfedeviim se praktikuje chgdoba.
Nemyslim v¥ak, e by finan¢ni problémy mohly rozhodovat o smé&ru pfemén, i kdyZ
mohou brzdit jejich tempo. _ .

Jinak je tomu se spolefenskym statutem tvirch a s mistem, jaké umén{ zaujim‘é -
ptes své promény - v Zivoté spolefnosti. Nebot néco jiného je piiekraovat hranice
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dosud znémého a vieobecn& provozovaného divadla smérem k novému divadlu,
k novému drubu uménf, pro né je¥t& neexistuje oznalent (ale jeto stile oblast um&nf,
tvorby, prostor umélecké Einnosti) - a néco jiného je rezignace na tvorbu, odmitnuti
uméen{, zfeknutf se statutu a role umélce {nebof je to role spoledensk4). Je tfeba
zdiraznit, e k opravdovému rozchodu s divadlem nikde nedo 1o a e tak
dosud nepostupoval 24dny§ z tvidrci provaddé&jicich ,para*“ i
~post“divadelnf prédce. Nikdo nezata! publikovat své v¥povédi pouze ve
specidlnich sociologickgch nebo lékafskych asopisech misto v divadelnfch novi-
nich, magazinech a &asopisech. Nikdo také v praxi nepopfel svou divadelnf minulost
a organizaéné se nevzd4lil divadelnimu z4zemf.

Nové divadlo pfitahuje psychology, 1ékate, sociology i semiology, ziskdv4 pod-
poru, ne viak proto, Ze by do jednotlivjch védnich oblastf bezprostfedné a konkrétn&
pfindlelo néco nového. Spik z toho ditvedu, %¢ je fascinujfcf a intelektudlng plodné
sledovat analogické vysledky, jich¥ nékdy uménf a v&da dosahujf velice riznymi,
sob& vlastnimi cestami. Toto analogické, soubéZné poznivani skuteEnosti, které
providi uméni a vé&da, je dikazem zakladnf Jednoty lidské povahy a lidského poznéni.
Bésnfkova pfedstavivost a fyzikova zkufenost mohou objevit ti2 tajemstvi.

Vychézenf z divadla? Radgji snad, jett® stile, roz&ifovan{ hranic divadla, jeho
pretvdfeni. V hlavé mi utkvél takov§ obraz z kielecké vsi: stard chalupa pokrytd
doSkovou stfechou, kterou obestavovali cihlovou zdf, Projf2d¥] jsem tamtudy poprvé
a podruhé. Jakmile nov4 zed dos4hla stfechy, zafali stary dim bourat, rozebirat trém
po trimu. Potom nad nov§mi zdmi vztyili krokve a pokryvali je ta¥kami. Dvefmi
jet€ dlouho vyndSeli staré haramp4df, zérubn& a suf, Potom byl novy diim osazen
dvefmi a Sirok¢mi okny. Ale po celou dobu uvnit# bydleli lidé.

Stard divadelnf budova nebyla jeSt® zbourdna. Nebyla ani opultEna, Plesto¥e se
uZ buduje nové divadio.

Nekdy v obdobf po&étki druhé reformy prohlsil John Cage: ,,v8echno je divad-
lo®, .,v8echno je uméni*. Je um&nim. Neprohl4sil: um&nf neexistuje, nic nenf umanf,
ani uméni jako takové, Cageltv postfeh, objev, program i proroctvl se potvrzuje
a nepfestdvd byt aktwdlnf. Divadlo dobgvé a osvojuje si stdle nové oblasti lidské
Zinnosti, a pod jejich vlivem se ustavién& promé&iluje. Ménf a rozsituje pojetf kultury.

Z hlediska psychologickych kategorii bylo a Jje hnutl druhé reformy zésadné
introvertn{, zamé&¥ené na zkouméant svého vlastnfho J4, nauvolflovan( a povzbuzovanf
energii vyvérajicich z hiubokych vrstev osobnosti vEech Geastnfkd pFedstaveni-set-
kani. Je to jev protikladny pfedchozimu, extrovertnimu obdob{ divadelnf historie,
orientovanému na vcifovénf divaka v herce a herce v postavu.

Z hlediska estetickych kategorif je extrovertnf umén( objektivizované, realistické;
vytvafi hotovd uméleckd dila - vici. Introvertnf umsnf je subjektivni, abstraktni,
procesudlni, Pravé proto se za klasick¢ a zdkladni itvar divadia prvni reformy
povaZovala inscenace;pro divadla drizhé reformy je to samotny tv Gr&i
proces.

NejdileZit&j&i pro celou dosavadni historii druhé reformy od dob jejiho vzniku a¥
po dne3ek bylo uvEdomit si tento fakt a vyvodit z ného logické diisledky. Jednotlivé

Jeif etapy, kdysi nezfetelné, se dnes skladaji v logicky a souvisly celek: od inscenace
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pfes jejl otevirdn{ a spoluitast, pfes docepém‘ a nadcenénf zkouSek aZ po zénik
inscenace, pfemé&nu zkou$ky-procesu v ohnisko divadelnfch prfacf. 2 od oitia
Z tohoto hlediska se také zpfehlediiuje priib&h pfemén v divadle u pot
pwn;‘;%);'gly ,,vynalezeny" divadelni zkou¥ky. V divaFIle se samozfejmé vidycl;');
konaly zkouZky. Ale koncem XIX. stoletf byly poprvé radikdlng docenén;_(. r(;lzdnu:)o l1
se jejich poZet a intenzita, zm&nily se v umélecky tvir&i proces. Aviak i tehdy ); y
zkousky podfadné, ve vztahu k inscenaci sluZebné, znamenaly pouze etapu a cesku.
Ptedem stanoveny ¢l mé&l byt dosaZen a spln&n tep_rve naz dkladé z k ocule t;f
pojejich skon&enf. Zkousky byly dile¥ité - inscenace dilleZit&3i. Obd% :
zkousek se zménilo v obdobf vyzkumd, cvitenfa pfipravinscenace. P'f;l 1r
nénim druhé reformy tento poslednf prvek odpadd. N&kdy uZ inscenace nevzni ajf.
Dilny, stéZe, setkéni, ,\ily", projekty, .bdéni* jsou samostatné a sob&stacné. Neod vi-
jejf se u¥ od inscenace, ale vychazejf ze ?kou§cnf. ) ) ) Cturdlnt - ic
Prévé pfekroleni této bariéry - psychlcké,. estetlcké: organizafni, strukturaln{ - j
kritériem divadelntho v§voje. Je tedy nutné si uvédomit, Ze druhd reforma v prvnfn?
obdobi pfetvéfela inscenaci, do nfZ se v jistém smyslu vklddaly prvky ze zkou3ek;
v soutasné dob# se odehrav4 dileit4 zm&na: hlavn{ a zdkladnf soufsti divadelnich
pracf se stalo zkou3enf, které v prib&hu jakoby obrécenéh.o procesu posléze ziskdva
ur&ité vlastnosti pfedstavenf, podfvané. Nenf to viak u# inscenace napln'éné prvk){
zkou¥ek - cvifeni, diskusi, reflexf, etud atd., nybrZ zkouSenf roz§ﬁ‘cpé o mscc'n_ac‘.m
prvky, které v jistfch okamZicich z{skév4 podobu ne})o budf zd4nf inscenace; je to
zkoufeni obohacené o tance, hry s pfedméty, obl‘z?dy, ritudly, prﬁvoc.:ly, zpévy, ti‘cb'ait:
improvizované, o slova, jakkoli nejsou ¥4dn amkglovéna. S pouZitim téchto pojm
Ize Hci je¥t® jinak: v dnednf dob¥ se uZ nepoféddaji pfedstavent, ru.ﬁrc.f rozdil mezi
divaky a herci, pfedstavent, jichZ se v3ichni aktivpé déastnf, ale_orgamzujf se zko_u‘ﬁky,
pfi kterfch majf viichni rovnocenné moZnosti tviirétho vyjidfenf a v3ichni jsou
i & aktivnf. ]
phrglzcztt:aénost. ¥e divadlo je Zivy mezilidsk¥ proces, byla -zl‘ejmé u-i od poitki prvni
reformy. Divadeln( tviirci se naufili vytvafet podminky jeho vzniku na zkoudkach.
Pochopili, Ze procesuilnost je podstatou divadla a Ze :zakiad pifeds\'tavenf tkvlf v Zivém,
oboustranném proud&ni emoci, informaci, proZitki, psycmckych energif; bé.h.em
piedstaveni se musi mezi diviky a herci n€co dit, musi vzniknout proces. Snaill:_ se
tudiz promftat zkoudky do Inscenace.lnscenac_e viak nutné petrifi-
kovaly, zmrazovaly tuto vyménu, nebyly pin€ procesuilni. .V divadie prvn{ reformy
nebyl tedy vyfelen z4dkladni rozpor mezi procesudlni
podstatou divadla anehybnym,uzavfenymrézem
inscenace. 3 .
Zkougky byly Zivy proces. Na zkou3kdch se uvolfiovaly mezilidské tviréf procesy.
Inscenace viak byly pouze jejich slabym odleskem; jen n&kdy, fragmentdrné, za
vyjimecnych okolnosti, atmosféry, ndlady, byly tak_iivé jgko zk"oué‘.ky.
Druhd reforma zalala tento rozpor fefit. Vyvodila logické dusl’edky z proces_ué!-
niho charakteru divadelniho uméni. Postupné zpochybnila a odmitla - a poté elfm':
novala - v divadle vie neprocesudlni nebo antiprocesuslni. Cili: ukonéené a uzaviené
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struktury, opakovatelnost (bez ohledu na to, kdo, kdy a kde se divadelniho procesu
d&astni), role jako vzorce a persony (v Jungov§ch kategorich), role objektivnf a ne-
zdvislé na vnitfnfch aktudlnich obsazich a nepod!éhajici prom&nim podle vnéjiich
podnétd - a konedné - odmitla inscenaci jako umglecké dilo, autonomn{ vytvor,
intenciondlni bytf existujfei nezdvisle na divdcich, ale nadfazené rovn#Z herciim.
¥ souladu se specifikou divadelniho uméni se jeho materif stal mezilidsky proces.

Jak se ukazuje, nenf tato promé&na antidivadelni, paradivadelnf nebo postdivadeln{,
Je nejniternéji, bytostng divadelni. UmoZnila totiZ vydobyt, odhalit a osvobodit to, co
bylo odeddvna podstatou divadla, obnafila jeho nervovy systém. To, co se nynf
v divadle odehrdva, dov&df do krajnich disledké samu podstatudivadelinosti.

Zopakujme je3té jednou: podstatu divadla tvoli proces, ktery probfhd mezi lidmi.
Druhd reforma tento proces oprostila od viech cizorodgch vlivl, zbavila jej sluZeb-
nosti, rudivych a zdrZujfcich prvki a u€inila divadlo divadeln&j$fm neZ bylo kdykoliv
pfedtim. Vritila divadlu jeho podstatu, z4mér a schopnost byt samo sebou.

Domanivim se, Ze divadlo se nachdz{ ve fizi rozpozndvén{ svych viastnich, tfebaZe
teprve poodkrytych moZnosti. Tato fize teprve zaala. Nazval jsem ji druhd reforma
divadla.

Zd4 se, Fe to nenf ani tak ,,vychdzen{ z divadla”, jake spf¥ objevovdnf jeho nové
tvife. Divadlo znovunalezlo a uvnitf sebe zadalo
rozpozndvat své viastn{, dosud nezndmé sfly a
schopnosti.Vymykajf se dosavadnf praxi, pojetf divadelnfho umé&nf i zpdisobu,
jakym se divadlo po staletf provozovale. Jejich zdrodky, néznaky a prvky lze viak
nachézet jednotlivE, rozptflené a ukryté v celé dosavadnf divadelnf historii. Zejména
v dé&jinich prvni reformy.

Pfi bli23{m pohledu vidime, e nové divadelni sfly se vzp&2uji viemu zd4ni, jsou
ve sporu se v3im vné&j3im, co provozovéni divadelnfho um&ni obrist4, a naopak jsou
v souladu s vnitfnimi souvislostmi, které v hloubi divadla objevujf. Divadlo jako
takové nevyvracejl, ale spf¥e rozdituji a dopliiujf nafe porozuméni divadlu.

Tyto dnes rozeznatelné a pfekvapivé zplsoby provozovén{ divadla i nové v§zna-
my, které se pfikladaji pojmu .divadlo®, se ptiblizovaly ve vinich piedzvdsti, vizi,
utopickych manifest a fragmentdrnfch ndznakd uZ b&hem XIX. stoleti. Jejich ndpor
zplisobil zejména zahdjeni prvni divadelnf reformy. BEhem ni nebyly tyto pfedzvsti
jedt& prakticky artikulovédny. Prvn{ reforma Fadu svych poetickych a teoretickfch
postulitd nesplnila. Piesto byly jeif vysledky a dosaené cfle tak vyznamné a zjevné,
¥e se diirazn€ a samostatné zapsala do divadelnf historie. Prvni reforma viak uspé&la
nejen svymi vysledky. Pfipravila rovn&Z pidu pro druhou reformu, kterd uskuteénila
Fadu jejich postuldtd, poté viak sama definovala svou odli¥nost.

Soudim, ¥ se nach4zime v pozoruhodném pfechodném obdobi, v némZ se stdle
vice, vyraznéji polarizuji r @ z n é zplisoby provozovén{ divadla a vyostiujf se proti-
klady mezi nimi. Cim jsou ostfejsf, tfm vice se bliime nov§m, nepochybné rozma-
nitym syntézam a novym kulturnim kvalitdm.
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TRISTENI VLNY

Rozpad dialogu

Richard Foreman je ve svém divadle demiurgem: pi3e, & spi¥ komponuje scénéfe,
vymy8l{ mechanismy a vyrabi scénografické prvky, reZfruje a podobn€ jako dirigent
sAm pFimo Hdf viechna pfedstaveni.” Sedf v prvnf fad€ na pravé strané uzoutkého
hledi¥té (asi 80 mist) v jakémsi boxu nebo kazateln&, m4 pfed sebou scén4f, pravou
i levou rukou obsluhuje dva magnetofony. Vedie ngj se ve vyklenku u malého pultiku
hrbi osv&tlovad. BEhem pfedstaven Foreman jedenkrat vychazf ze své ohrady achvili
vystupuje na scéné. Herci prondSeji minimdlnf mnoZstvi textu pfHimo k divikovi.
CelkovE viak je textu dost: z pisku je slySet Foremantv hlas. Ostatng nejéast&ji je to
tak: miluvit zatne herec na scéng, ale po n&kolika slovech jeho text pfejim4 hlas
z reproduktonu, opakujicf celou repliku od zadtku. Ob&as se herec plete do textu
reprodukovaného mechanicky, néco podotyka.

Nachéz{me se v odlidit¥ném svE&t&: herci nehrajl, pouze vykondvajf uréité Einnosti
a ,pfedvadéjl” situace. Obsluhujf pfedméty, zafizenf a loutky. Nechodi, ale pohybu;jf
se. Jejich tvdfe ptipominaji masky. Jsou bez vyrazu. O dofiroka otev¥ené, Tvéfe
obvykle obrdcené do obecenstva. Hledf na nis. Jsou chladni a netenf. Neddvaji
najevo Z4dné city a pocity. Jejich viednf a uvilené od&vy jsou jejich t&ly. Jejich nah4
téla jsou kostymy. Af obledenf & nazf, chovajf se naprosto stejn¥. Nahota je odd&lena
od sexu. Pfedmét od jeho funkce: stitl m4 jednu na konci zaoblenou nohu, matrace
na hiZku se ot4%{ v ose, $4lek je pfilepen na svisle drfeném podnosu. Slove je oddéleno
od mluv&iho.

Rozpad dialogu. V divadle se odeddvna hledzlo v textu také vyznéni, prvotni
emoce i &isté zvukovy vyraz. Ale text i zvuk, slova i pop&vky slouZily k vyjadient
pocitd, vnitfnfch stavil, dorozumivéan{ herch mezi sebou a komunikaci s divikem.
V nékterych souasnych experimentech dialog zanikl. Herci mezi sebou nemluvi.
Celd hra Roberta Patricka Kennedyho deni? JjeZ se hrila s velkym dsp&chem na
Broadwayi, je zaloZena na monolozich p&ti postav, které se obracejf pffmo na divéka.
Nikdy nepromluv{ mezi sebou. Patrick, mlady veterdn hnuti off- i off-off-Broadway,
hofce ironizuje sty jedné z postav pokusy o odliddténi herce, vystupujiciho v ,roli*
pfedmétu: ,,Od osmi jsem hrél roli levého palce v kolektivni kreaci Ruce pryc
v Episkopélnim famnfm stfedisku v Merrymontu, a pak od deviti v Experimentélni
hospodé masovych dramatik® v Bonnie a Clyde s herci pfevletenymi za Zeny; hrél
jsem filmovy projektor, v tstech jsem mél blikajici Zdrovku." U Foremana i u Patricka
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se herci i reproduktor také obracejf pouze na diviky, nebo lépe fe¢eno: do hledi¥t&
vieobecn&. Neosobn&. Nemluvf, ale chladujf. Nepromlouvaji, ale vypovidaijf.

Ve he Petra Handkeho Jizda na koni pFes Bodamské jerero (v The National Arts
Center Theatre Company v Ottawé)” se herci pfes zd4nlivé realisticky dialog zdsadng
neobraceji k sob¥, nybrZ na obecenstvo. Pokud si nékdy vzdjemnZ kladou otdzky,
tastdji vypravéjl nex spolu hovoli. Informujf o sob&, o svych reakcich, stavech,
postfezich, o fungovan{ &4sti svych t&l. Psychologicky dialog je nahrazen dialogem
mechanickym.

Na zobecn&ni je jeit& brzy, ale v nejnovEjii dramatice, jejfmZ typickym pledsta-
vitelem Handke podle vieho je, zaZfnaji budit pozornost opakujicf se zdkonitosti. Jako
by se uzavfel cyklus vzdjemné podmingnosti dramatiky a divadla. Jako by vznik]
uzavieny, sob¥staing systém, kter§ nepotiebuje ferpat energii zvn&jSku. Systém
sterilnf.

V padesatych letech ptece zacaly prom&ny divadla od dramaturgie. Privé drama-
tika postupng vyvoldvata zmény pfimo v inscenatnf struktufe, ve stylistice herecké
hry, v metoddch vyuZivan{ prostoru, ve zplhsobech komunikace s divikem. Nové
divadlo, které - zejména v USA - za mnohé vd&lilo nové dramaturgii, se viak
postupné emancipovalo: kolektivnf improvizace, ti€ast autora na zkouskéch, scénéfe
vytvifené divadelnfky pfesv&dive vytlacily literaturu z divadla. V obdobf nejvétifho
rozkv&tu se nové divadlo a tradi&ni, literdrni, pfed zapotetim zkouSck napsané drama
nadobro rozely. Divadlo se oddélilo od dramatu. UZivalo sice i slovo, ale jen jako
pomocny, druhotng tviedf materidl; &as a prostor inscenace organizovalo samostatng.

Rada divadelnfch tviircd se zcela odvrétila od dramatu, leckdy i od slova. Diva-
delnfci pfestali v&fit v jeho tviiréf energii. Pfestali &erpat inspiraci z literatury. Herec
improvizuijfcf jednéni, jeZ vyvéralo z vrstev nev&domf, mumlal, jeZel, mrudel a chvi-
lemi zpival ukolébavku zndmou z d&tstvi. Prondel nesouvisld slova. Nejeastgji
slogany, hesla, kliZe". Pravé tak osobnf, jako vieobecné. Vzicn& objevné - Sastéji
ban4lnf. Jestlie sfla osobniho proZitku tranzu byla intenzivnd, z{skdvala slova proni-
dend hercem nosnost, vyvoldvala pozornost a pohnuti. To v nejlep3fch pfipadech.
vzicng. Cast&ji zistdvalo u hlouposti. Ale i ty literatufe nejvzdélendj3f préce tohoto
obdobi z né&jakého textu - dramatu, bésné & prézy - vychézely, nebo - pokud price
zat{nala skute&n& &istou improvizaci - v konecné fazi se jakoby zaoblovaly, dopliio-
valy hodnotnym, literdmim slovem. Braly si na pomoc n€jakého autora nebo poui-
valy citaty ptevzaté od klasiki.

Logicky a disledny rozvoj tvorby tohoto typu musel viak vést - a vedl - ke dvéma
extrémn{m vysledkim.

Za prvé: v divadle bylo mo¥né zcela rezignovat na jakoukoliv ,,mimodivadeln{*
literaturu;to je pHpad samostatnych tviirch Wilsona a Foremana; to je pfiklon v¥hrad-
né ke sféfe mluveného jazyka v nejnovéjsich, postdivadelnich aktivitich Gregoryho
nebo Barby.

Za druhé: autofi mohli - pokud divadlu zdvid&li jeho emancipaci - od divadla
pfevzit jeho novy vztah ke slovu, k textu, k literatufe; tfmto smérem se orientovala
tada dramatik?l. Pfi snaze prosadit realizaci svych dé&l zalali ufivat mimikry: ,podi-
vejte™ - jako by Hkali reZisériim a hercdm - ,,pro¢ byste se naméahali s improvizacemi,
¥mejdénim po knihovnéch a hledénim citétd, pro¢ byste se vystavovali visméchu pro
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svilij necbralny, neliterdrni zplisob vyjddient; my vim viechno pfipravime, ihned, jako
polotovar na talffi z alobalu; 2 bude to plisobit dojmem kolektivaf improvizace, bude to
velice nové, modemy...” Tak omu také bylo, Oviem, fasto Sty strojopisné texty, které
jsou u¥ hotovou konzervou ,.nového, zoufalého divadla. Takové hry uvefejfiujf uZ
i %asopisy, hraji je divadla. Jsou to hry stejn€ zdbavné jako prazdné. Neautentické a mrtvé.

Ukazuje se totiZ, %¢ i kdyZ divadlo v urtitych vyjimeénych pFfpadech miZe &erpat
pifmo ze Zivota (af’ uZ se s nim identifikuje, nebo se z néj bezprostfedné a samostatné
napdji},obecné se musf nap4jet dramatem: drama, které Cerpé pouze z divadla, musi
byt nutn& prdzdné. Paradoxné - drama zahled®né do divadla umird na leukémi
a posléze zplisobuje dpadek divadla.

V historii vzdjemnych vztahd literatury a divadla se u jeden takovy piipad
vyskytl. JestliZe si ho pfipomeneme, miife ndm to mnohé objasnit, i kdyZ nelze
samozfejmé zapominat na dskaif, kter4 se skryvaji v historickych analogiich. Pokus-
me se viak pfesto ur¢itou analogii nastinit.

Komedie dell’arte byla v podstat& neliterdrnim divadlem. Kdesi v poloving XVIIL.
stoleti se s nf setkal Molizre. Od komedie dell’arte pfevzal typy, zékladni zphsoby
vystavby, mizné vyrazové prosifedky, a dokonce druhy situact (,,spor zamilova-
nych”,.qui pro quo®, ,pozndni™ atd.); celou touto v§zbrojf vybavil svd dramata,
v nichZ zdkladni rovinu netvotila jevi§tnf hra, n¥br? moralnf poselstvf, kritika mravd,
existencidlni reflexe; to vie vyjadfeno umé&lecky dokonalou litermf formou. Moligre
psal s pouZitim technickych prosttedkd komedie dell’arte rozhnévand soudasng dra-
mata. V tomto piipadé se stdvajicf divadelni forma stala odrazovym mis-
tkem pro vznik nové dramatické literatury,z niZ pak nejrozmanitéfsi pozd&jEf
podoby divadla erpaji dodnes.

Moligre za¢al u komedie deil’ arte a pak ji opustil. Ve své dramatické tvorbé ziskal
Jistotu. Pfitom komedii dell’arte nezpochybnil a vyvijela se nadile. Na ndméstich
francouzskych a italskych méstefek hréli herci v maskach naddle tytéZ piib&hy
postav, které nicmén€ pod maskami zfskdvaly rysy ka¥dou chvfli jingch ¥Arlivich
starci, lyrick§ch zamilovanych nebo chlubivych vojaki: byly to rysy lidi, obklopu-
jfcich pddium. Stejn& samostatn¥ pak zadala existovat Moliérova dramata. Soubory
komedie dell’arte je na repertodru nemély. A Moliérova spoletnost od jisté doby
ptestala komedii dell’arte hrat.

Na pfelomu $edesdtych a sedmdesétych let dvacdtého stoleti lze pozorovat opafny
jev: existuji dramatikové, kieli v novém divadle Serpajf prostfedky a techniky, ale
nepfetvifejl je a nezfikaji se jich, nevstupuji na pdu literatury. Zd4 se, %e divadlu
podlézaji. Pfedst(raji. Na tuto viehochul nelze samozfejmé naldkat lidi, kteH sami
zakusili ndmahu, radost i hofkost samostatného vzniku slova - v divadle, na zkoui-
kdch. Tuto fale¥nou minci berou pak tradiénf bulvami divadla. ReZiséfi imitdtofi.
Herci plagidtofi. Leskly povrch. Obsah lehce straviteln§. Servirovani snadné, Neni
tieba celé mésice improvizovat. Stalf na pdr zkouskéch piihFit polotovar.

Zajimavé je ale i to, Ze dramatidti autofi, ktefi jefté pted n&kolika lety s novym
divadlem spolupracovali, ptiemZ bud samostatn&, nebo soub&#né& s nim hledali
v dramatice nové cesty, se do t6to hry neddvaji zatshnout. Matkarnfho plesu se
nedicastnf,
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Z nastingnych historick§ch analogif nutné vyplyvé jedn.o: jak divadlo, tf:k drama
se mus{ nap4jet energiemi, bezprostfedné vyvErajicimi ze Zivota spoleénos_u. Paklize
Zerpajl pouze ze sebe navzdjem, vznik4 uzavieny systém, ktery neobytejné rychle
podléhé entropii.

Vratme se viak k Foremanovi. o

Je zde mnoho pfedmatl. Jarmark pfedmétd. Invaze pfedmétd. Jsou dokonalej&i
ne¥ lidé. O to jsou viak mrtvoln&j3f,

Prostor pfed némi je do hloubky &lengny. Plochu celého dzkého dlouhého silu
zaujim4 hledi¥t# a jevi§t v poméru 1 : 4. ' _

Na scénd se ménf svétlo. Hledisté je po celou dobu osvétleno dvEma sﬂ'nyrm
lampami. Pfevriceny proces. My nesledujeme herce. Oni pozoruji _nés.'%,ék‘ah spe-
cialisté zkoumajf nade reakce. Nad v¥siedky zkoumdn{ ostatn® neprojevuji ani zdjem,
ani ddiv, ani radost. o o

Isme v nétlakové situaci. Oni té%. My jsme jim podfizeni. Oni jsou podiizeni
pfedm@tiim, které obsluhuji, i hlasu z pésku, kter§ urtuje je:iich jednéni. Neosobné.
Foreman sedf naproti nim, ale nemluvi k nim pfimo (, lidsky“), nypr:’t z péasku
(dokonce ani mikrofonem). Mluv{ z pdsku, ale divé se. Pozomé. Hifd4. Vidi. A viech-
no vi: co se mé stét, jak m4 byt nata¥en provizek, pootofeno ko!o, upuitén umély
brambor. Toto ptedstavenf divdka neodkazuje k jiné skuteénostl', ale omezuje jej

a uzavird jen sem, do tohoto malého sdlku. Do nepohodiné pozice na lavici, kde

divdkovi pratf do off prudké svétlo.

Ekologie divadia
Sidio The Performance Group, misto kde se konaji zkousky i pfedstavent, se nachdzi
v prostoréich po automobilové opravng, kterym se fikd The Perfnrn:sing Garage na
Wooster Street & 33, ,,Gar&¥" je mald krabice (vefly se tam tak tyfi vozy), vysokd
kolem 3esti metri; jako kaZdd automobilové opravna m4 i montdZn{ jdmu, kterd se
pii n&kterych pfedstavenich u¥fvé jako propadlo. Ko!erq séh'x byla zﬁze’na dvoupod-
la¥ni sestava praktikdbl asi metrové §ife. Sedf na nich divéci se sv&3enyma nohama;
nékdy slouZf jako hraci prostory. o

Pro kaZdou inscenaci pongkud jinak, ale podle podobngch principd, by\_fé sli‘edn_f
prostor zastavén rovnéZ soustavou pra}(tikéblﬁ nebo v&%, takZe napfﬂtlad v inscenaci
Shepardovy hry The Tooth of Crime ) museji divici pi‘cchaget z Jeclrtoho mfsta na
druhé&, aby mohli sledovat d&j jednotlivich scén. Pravé o to jde, riznym z‘pﬁsqt-)em
.rozhybat" obecenstvo: dovoluje se mu nebo pfikazuje pfechdzet po slu, leé.Cl jsou
vybizeni nebo nuceni ke spoluiéasti. Mohou sedét na podlaze nebo na prakuk.éblu,
popfipad® stdt. Museji pfechédzet z jednoho do druhého kouta. Nemohou zaujimat
jedno stalé mfisto. - .

V The Commune divakim u vchodu pfikdzali zout boty. V Dionisus in 69 byli
uvadéni jednotlivé, &fm¥Z byli od sebe pratelé &i Elenové rodin rozdélcl)v:ini.

Vieje v pohybu. Ve je relativni. Z4leZf pravé tak na osobn{ voltqé, jakona péhodé.
Clovék nenf nikdy sém. Divdk viigi herci, ale i herec viiCi herci: partner ]e.vzdy
nahliZen na pozadi divaki nebo je zamichdn v davu; jeho chovani tudiZ zavis{ na
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lidech, ktetf ho obklopuji. Stejné jako na okelnim prostoru. Ovl4dajf nds ostatnf,
ovldd4 nds prostor.

Herec, ktery se obracf pfimo na tebe, misto aby t& povzbudil, vyvoldvd v tob&
obranné reakce. Herec, ktery t& nutf zahrét vietnamského venkovana z vesnice My
Lai (jako tomu bylo v The Commune), je pro tebe vrahem. Ty jsi ob&(. Pfedstavent
v Performing Garage nim pfipomin4 neust4ly stav ohroZeni a nepfimé nebo pfimé
agrese, jiZ se na nés nepfetrZit® dopoustEjf jinf lidé.

VYychod je zam&eny. A kdyZ se na konec pfedstavenf otevfou Zeleznd vrata vjezdu
do gar4fe a divéci se vyhrnou na ulici, naraz{ znovu na uzavieny prostor: straing
ohavniost opudténgch dormd, stohy odpadkd, pomafkané automobily u chodnikd,
Mésto.

Environment - okoli, prostfed(, to co nas obklopuje, v tem existujeme, co nés
ovliviiuje, pdsobi na nafe smysly a psychiku, urluje mo¥nosti nafeho pohybu a -
nepf{mo - i zplisob nadeho mysleni. Psychiatrie znd chorobu zvanou klaustrofobie:
uzavfeny prostor - nemusf to byt nutng vézefiskd cela nebo vytah - pifmo ovliviluje
lidskou psychiku 2 mimo jiné vyvoldvé i toxické zmény. Zndme pocit - t&lesnd,
nervovE, fyzicky zakouSeny pocit zdvanu velkého prostoru. Je to zdvan, kiery
nesouvisf se skute€nym zdvanem vétru: zAvan mofe, horského tdol, velké dilky,
autostrady. Jin€ je nafe rozpoloZenf, jednén{, po&{n4nf na lesni myting a jiné v 1&sném
kupé vlaku. Vztahim Clovéka a prostiedt, kieré ho obklopuje, se dnes vénuje dyna-
micky se rozvijejici v&da - ekologie.

~Umélcova &innost v na¥f spoleZnosti se od jisté doby zaZing stdle vice podobat
funkci ekologa: nékoho, kdo se zab§va vztahy s prostfedim. Ekologie byvi defino-
vana jako cetkovy soubor nebo soustava vztah mezi organismem a jeho okolfm.
Proto tviref akt pro nového umdice neznamend ani tak vynalézdnf n&&eho nového,
jako objevovéni pfedifm nerozpoznangch souvislost{ mezi existujcfmi fyzick¢mi
a duchovaimi jevy. Je tedy zfejmé, Ze ekologic je um&nf, a to v nejzdkladn&jsim
a zéroved konkrétn{m vyznamu: roz§ituje nase chipan{ skutefnosti.” Toto pf8e Gene
Youngblood ve své knize Expanded Cinema.>’

Zijeme v dobg, kdy fed prostoru zajfma4 stdle $irsf kruhy v&dch a umdlch. Jazyk,
JimZ prostor k &ElovEku promlouvd, mé tu vlastnost, Ze lidsky organismus a lidsky
inteleke se chi& nechi® podfizujf vn&jsim signdlim a znak®m, ani? by vEak si toho byl
Clovek vddom. Leckdy je poslu¥en imperativi prostiedf navzdory svému ddivu.
Rozdifroval a uvést do roviny v&domf vie, co k nfm prostor emituje, by mohlo -
alespofi jak se domnfvam - Zlovéku pomahat utvafet prostfeds tak, aby bylo pHznivéjsf
jeho pfirozenosti a ptihodné pro jeho podingni. Znalost jazyka prostoru by navic
umoZnila vyhnout se poruSovanf pro Elovéka blahoddrnych vlivi pfirozeného pros-
tfedi a usnadnila by budovénf um&lych prostfeds, vhodnych pro uréité préce, odpodi-
nek nebo tvorbu.

Viechny tyto (i pHbuzné) problémy #lovek od podatku sv& existence fesil intui-
tivag, instinktivng, pocitovE. Dnes se staly pfedmétem vzkumd. Bylo to nezbytné,
nebot ElovEk, obklopeny stdle sflic ohradou um&l¥ch prostor, zatal pocitovat jejich
vraZedny beinek den ze dne bolestngji.
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jem uwméni o tyto problémy se projevil ve chvili, kdy se s_tala ncsx.msxtelnou
umézl?;nrlﬁznych umtt‘?‘.(lecllc)f/ch technik, umé&lost pouﬂ\fanych m'fltenéllﬁ. v divadle pak
zejména umélost prostoru, ve kterém se méd uskt}tfaémt akt spojen{ divdka a hercta.
Je to podobny pocit, jako bychom se probudili v pfitmf horské salaSe. Okna jsou
zavdta snéhem. Dvefe zapadané. Je nutné se prohrabrel‘tw.d M:sfme vyhrabat tunel,
se dostali na povrch, do volného prostoru, na vzduch.
aby‘?/h2$omobilech, upgchi nelze pro nesnesiteiny hluk rozré.iepého vzdlllchu na
déinici ani pooteviit okno, v mistnostech, u nich? se okna neoteviraji vilbec - je sly§e§
pouze jemny Sum klimatizace. V tunelech, pfi pouli¢nich zicpach (vybavule se mi
prekrasnd scéna z Felliniho filmu Osm a phl), ve vitazich, na pohybln_fyc-h schodech,
ve frontdch k &islovanym pokladndm, v urlitém pismu provozu, na jediném sprav-
ném ndstupidti, v olislovangch sedadlech divadelniho hledi¥tZ, v uméle ptréveném
a uméle ¢i%tEném vzduchu, v uréeném a beze zbytku zméfe:)ém Prostoru jsme n.Ahlc
pocftili, jak odffznuti jsme od skuteZné materie iivota,_ od pfirody, od sebe navzdjem.
Tyto vztahy zkoum4 vi&da. Objasiiuje podstatu vlﬁl)vu prostfedi na élové!:ca a tlo-
vEka na prostfedi, vztahy mezi lidmi - v prostoru.™ Tyto vziahy lze vyjadtit ve
vzorech a definicich, aby se ¥lov&k mohl citit opét bezpedn¥ a svobodny. Konef‘fny
cft uménf je totoZny. Nicméné metoda je opaénd. Umt‘f,nf nev?de z n?védf)mosu kel
védomosti, ale spi¥ ElovEk otevird moZnost proZivat tajemstvi, nabizl nediskursfvni
4nf fedi prostoru a prostfedi. '
cMgnwiroI:Lm:’.rnalptheatrc , ve kterém se herec pomocf cvidenf, a spolu s nim
divik, otevird fedi obklopujictho jej prostoru, dovoluje prostory, aby_k nému prgfnlouval
aurtoval jeho podinani - je viak divadlem uzavienym. Jeto dlvadlp, jelse mgbul o mifZe
Klece. Je to vézefiské divadlo. Je to divadlo zbavujfcf iluzi. Je to divadlo tragické.

Tragédie deziluze

Dimenze této tragiky jsou sou&asné a soudasné jsou i jejf re’alie. Kaidodennf..béiné.
Automobilovd opravna pfed&land na divadio nebo podiouhly sdlek ve _starém (‘Emiék‘u.
Bliizy US Army a paddk v Matce KurdZi. Dinsy. Nahota. Zargon uhce.a pgdsvétl v
Shepardové hfe. Foremanova surrealistick4, poctick.é préz'a. prom!ouvajfcf jazykem
souasngch filozofi pop-kultury. Po staletf se umélci snaili odl_clryvat v kaZdodenni
innosti mytickou skutetnost, v b&%né, pfedmé&tné i pfirodnf krajin otevirat metafy-
zické perspektivy, pfedstavovat Zlovika jako prostfednika a \iy§lance Boha.

Praxe mnoha soufasngch uméleckych smérh nejspid sméfuje k nvéée’mu opaéné-
mu; véc bude objasn&na, prozkoumdna - a ziistane pouhpu vécl, Zmé&feny, podmané-
ng prostor - oloupeny o tajemstvi. ObnaZeny a vivisekei Podroben? é!oyé}( se potom
bude jevit jen jako souhmn refiextd a reakci na prostfedi a na ostatn'l lidi. Konc_énél
samotny mytus, pfirovnavany k soutasné orgii, k soufasné absurdpt vrazldé. se jevi
jako pouhé vypravénf o sexu a o zloginu. Pfedstaveni nés_ qeodkazuje k univerzélni a
kosmické skutefnosti. PHvad{ nds do gardZe ve §pinavé ulici mésta, nakaif:r}ého smti.

Cit pro tragédii, ktery na¥e kultura zdédila po francouzském klasicismu a po
némeckém a polském romantismu, vidy souvisel s.pojcu’m hodnot}(. Tcpto pocit
tragiky posléze pfevzala i mlads americk4 kultura - jak o tom sv&ddi Williamsova,
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Millerova, Steinbeckova, Faulknerova a Hemingwayova dfla. Podle ngho byla tragé-
die zalo¥ena na stfetv, na tragickém konfliktu hodnot. Povinnost a ldska. Cest
a loajalita. SluZba bohiim a stuZba prételiim.

V klasické tragédii byl nositel hodnot rozdrcen, ale dand hodnota uchranéna.
KaZdd hodnota, Z4dn4 hodnota vstupujicf do tragického konfliktu s jinou hodnotou
nemé&la byt odstranEna. Naopak, ka¥da vit&zila. Ani hrdina, pfestofe musel snd¥et
utrpeni nebo zemtit, nebyl vlastn poraZen.

Boj dobra se zlem, charakteristicky pro mytologii mnoha ,,pfirodnich* nirodi, ve
spojeni s velkymi spolefenskymi a ndrodnimi zvraty jakol i s velkymi ndboZenstvi-
mi, neby! v tomto pocitu rudimentimé tragicky, nebot sfly zla, hfichu a zloginu mohly
triumfovat jen doasné a prozatimn&. Nebyly zplisobilé otFast obrazem a konstrukcf
svéta dobra, poctivosti a u¥lechtilosti, svéta patriotismu a demokracie, humanismu a
bratrstvi. Dobro ziistdvalo dobrem. Tragédii pak vyvoldval konflikt, v némz se jeden
aspekt dobra, abych tak Yekl, dostdval do konfliktu s druhfm. To oviem nemohlo
otfist podstatou samotného dobra a jeho vieobecnym uzndvéinim jako dobra. TakZe
nejprotikladnéjsi, nefeditelnd tragickd opozice se z tohoto pohledu ukazovala para-
doxné& jako nekonflikini. NanaruSovala v8eobecnou koncepci svéta a vieobecnou vizi
¢loveka. Existence tragickych konfliktd nenarufovala, ale naopak pomndhala udrZovat
kosmicky FAd.

Zd4 se, ¥e jednou ze zdkladnich vlastnostf kulturnfch p¥elomd je proména v ché-
péanf tragi¢nosti. Pravé zde lze odhalit, jak se m&nf Ghel sklonu osy otdéenf zem&koule,
jak se m&n{ citlivost a védomf generacf.

Jeden z takov{¢ch pfelomi podrobni zaznamenala feck4 literatura na rozmez{ V.
a L stoletf pF. n. 1. Tehdy probihal pfechod od pozitivaf, optimistické vize Olympu,
ochranitelskych a pfatelsk§ch bohd k ateistické prézdnot® nebo antropomorfizaci
bohi, fazenych pro jejich zlomyslnost, krutost a pfedevi{m neodpov&dnost na firovefi
nejhor¥fho ElovEka. Odhaleni tohoto katastrofélntho dpadku nebe, porozuménf této
skute&né tragédii pokolenf peloponéskych védlek dnes nepochybn& vrhd svétlo na
podstatné rozsahlej¥{ problém soumraku fecké kulury, zejména pak na konkrétn{
mechanismy politického ipadku Athén a posléze celého Recka. | z na¥{ historie vime,
¥e vipadek zadind zevnitf. Potom teprve se mohou zevnitf ztefelé stény stit snadnou
kofisti uragénu.

Dal¥i tragédie deziluze v historii kultury se s takovou silou a tak zfeteln€ nejspi¥
odehravi pfed natima ofima. A s nadi nevyhnutelnou Gastf.

Tragédie zaloZend na stfetu hodnot se mé&nf v Sarvétku, ve které nemé nikdo
pravdu, v niZ se bojuje o nic; ve§ker4 aktivita je nesmysind.

JestliZe totiZ prostor zredukujeme na jeho redlnou existenci, jestliZe jej naplno
osvetlime, vyCistime skrytd mista a zakoutf, jestliZe jej demystifikujeme a desakrali-
zujeme, ukdle se, Ze je prazdny. JestliZe zredukujeme ritudl na fadu Einnost{ a mani-
pulaci, zmé&nime se v loutky, vykonédvajici mrtvé gesta. Jestlize vysvétlime jednani
&lovéka na zdkladé vy&tu &innosti, jimiZ na n&j pusobl ostatnf, jestlife ho ukaZeme
jako sexudini stroj, jako néstroj produkce, jako stroj na zabijenf, pfestane se ElovEk
li%it od okolnich v§tvord viastni mysli a svalstva. Sestoup{ na dno své existence.
Kultura bude zredukovidna na kulturu technickou. Jejim protikladem bude uZ jen
ptiroda. Zemé, rostliny, zvitata. Cili krajina bez lidi.
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Takovito krajina se v umén{ objevuje stile Castéji.

Jaké jsou diisledky téchto pfemén? Odpevédét by mohla snad jen Kassandra.
Tieba takovouto krajinu uZ vbrzku vytvofl né&jaky posledni tragicky bisnik na3f
kultury.

Snad Samuel Beckett? V malinkém divadélku off-off-Broadwaye uvddgjf tfi
kréitké Becketiovy hry.ﬂ

Prvni: na scéné jsou troje dsta. Ostatni - zmé&t lidskych &1 i s oblideji - je zakryto
jakousi hnilobnou plazmovitou ldtkou. Usta hovofi. Mechanicky. Slova. Zvuky.
Clovék zredukovany na ista. Herec zredukovany na tsta. Dialog nahrazeny tfemi
pifstroji vyluzujicimi zvuky a vyvrhujicimi je pfimo pfed sebe. Do prostoru? Do
prézdna.

Druh4: na scén& zrcadlo, v ném odraz tfi lidskych postav sedicich vzadu, na
balkénku, za zddy divdkd. Herec oddéleny nejen od svého hlasu, ale i od téla.
PHitomny v divadelnim sile. Aviak nepfitomny na scéng.

Tretl: ngkolik desitek osob pfitomnych v hlediiti, usazenych do tvaru podkovy.
T&sné& u sebe, na praktikdblech. Jen maly prostor uprostfed. Vie uzavieno zdvésy.
Citime se jak v pytli. V rukou driime kukétka, jeZ leZela na praktikiblech. Tma. Uzky
prouZek svétla baterky vyjima z pfitmi krabicku. V nf jsou mali€ké figurky lidi¢ek
snad centimentrové velikosti. ZaprdSené kukétko je trochu zvE&t¥uje. Ke st&ndm
krabice jsou pfistavény Zebitky.

Herec. Nestvirny Gulliver naklonény nad liliputdny mluvi o zoufalstvi a o poku-
sech dostat se ven. Marnych. M4 drsn¥, skfehotavy hlas starce. KdyZ se ponékud
rozsviti, ve svitle reflektorl ukrytych v p6diu je vidét, Ze tomuto herci je opravdu asi
50-60 let, je vysoky, vyzably - stradlivé vyzably. KdyZ pak po chvili sviékne kaihoty
a kofili, podob4 se figurkdm &lovitkd v kleci, ktef{ se marné pokoudejf vystoupit na
Zebfiky. Textje vypravéni. [ zde schézi dialog. Chybf zde dokonce i monolog. Myslim
tim v§povéd zjevn# nebo skryté (podle zvyklosti) adresovanou divakovi. Herec mluv{
0 sobé a k sob&.Pardon, viastn& také k mrtvym lidskym figurkdm. Ony nepfedstavuji
#lovéka. Spi¥ my pfedstavujeme je. MuZiiv hlas znf jako z telefennfho zdznamniku,
ktery informuje, e jeho majitel je nep¥itomny a prosi zanechat jméno a &islo telefonu,
e zavol4. Hlas z automatu je hlasem ElovEka, s nfmZ jsem chtél hovofit. Toho ElovEka
zndm! Ale ten hlas mi Hk4, %e jeho majitel je nepfitomen. Majitel telefonu - automatu
- i hlasu. Hlas - automat miZe ke mn& promlouvat a pokaZdé kdyZ zavoidm mé bude
stejng srde&né, tymZ 1énem informovat. Bude ke mn& promlouvat. | jd k nému budu
mluvit. Po tficet vtefin. Tolik, abych stacil sdé&lit jméno a &islo telefonu. Mohu
samozfejm& zavolat znovu a Fci jedt& néco jiného. Zaznamendva se to. Ale dialog
nevznikne.

Herec se pohybuje ve tmé&, nékde nablizku, ale nemluvi ke mné. Po chvili pohyb
své&tta odhall piitomnost druhé postavy. Je to Zena. Sedi na zemi vedle krabice. Nahd.
Herec nyni mluvi o Zend. Nemluvi viak k ni. Zena nic nefikd. Divé se do prostoru.
V urtitém okamiku rozvird nohy. Tajemstvi neexistuje. Jen postupné pfedvadéni
né&eho, co je zndmé. Zrovu tma. Pozvolna se rozsvécuje. Herci uf zde nejsou. Byli
to lidé? Zéstaly pouze ohavné figurky um&lohmotnych ldidek pohdzenych po pod-
laze klicky.

Netleskd se.
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Ve znovurozsviceném svétle sedime vichni miZky. Vedle mne André Gregory.
V této inscenaci nepochybng rozvfjf svou neddvnou inscenaci Konce hry od téhoi
autora v Manhattan Project: herci zde byli uzavfeni v kleci z drténého pletiva se
#eleznou podlahou. Kolem dokola sedeli divici. KdyZ vychézeli z divadla, zanechs-
vali v kleci postavy dramatu - herce odd&lené od divikd, dokonce i po skondenf déje.
Nebylo moZné jim podgkovat, pohovofit s nimi, spole¢ng vykoufit cigaretu. Jako
s témito lidickami z um&lé hmoty. ClovEk - herec - figurka - véc.

Dezintegrace herectvi

V novodobém evropském divadle plscbily vidy dva zékladn{ Eldnky divadelnfho
procesu: jevi¥té a hledi§té. Nebyla zndma forma divadla, v ném¥ by se nevyskytoval
herec nebo divak. Spolutidast, duchovnf nebo fyzickd sptizn&nost vznikaly v men3f
nebo vEIE mife a op¥t se vytrdcely. Jak se zda, byly a jsou zdkladem procesu
v prirodnim divadie”. Tyto dva prvky se vyskytovaly 1 v tomto divadle, tfebaZe
.role* divak® a herch byly nejen zaménitelné, ale také plijimény soudasné.

UrZité jevy v dne¥nim divadle riznym zplisobem sv&a&f o naru¥enf oné zdsadné
diachronické struktury zépadniho divadla. Zabyvejme se jimi bliZe.

Nastav4 postupné dezintegrace herectv{ i samotného herce. Jak prvnf zadal tyto
zmény providét Bertolt Brecht, kterg z nich uinil prednost a model. Podobné jako
$Stanislavskij, vytvofil Brecht nejen urlity herecky styl, ale objevil, ve formé diskur-
sivni teorie uspofddal a v praxi vyu¥fval po iéta zndmé zplisoby herecké hry, u nichZ
demonstrace, technika a tvaha pievaZovaly nad pietélesnénfm v postavu, nad spon-
taneitou a proZitkem.

Je zndmo, Ze tyto dva - ne nutné protikladné, asto se dopliiujlci - typy herectvi
existovaly odeddvna: herectvi proffvdnl a herectvi predvddéni. Brechtovsky herec
mé&l nepochybné v&t&i kvalifikaci pro Ginkovan{ ve starovékém divadle. Krista
v mystériu mohl zajisté iépe zahrit herec proZivajici.

Od Brechtovy doby se v Sirokém méftku zatalo hovofil o oddéleni herce a pos-
tavy, o kritickém hrani roli, o herci jako o lidské individualit& a o herci jako o jevistni
postavé. TakZe herec a postava se stéle vice oddélovali, obzvI4¥ v ortodoxnim pojeti
Brechtovych ndsledovnikd, brechtovit&jiich neZ sam Brecht. Herec - cely Clovek,
citlivy a slo¥ity umélec, ukazoval pouze nékteré vlastnosti, hra! uréité okamiiky ,ze
Zivota® postavy. Demonstroval. U#fval viak pfi tom tradiénf prostfedky - fet (v&etn
dialogu), pohyb, gesto; a také rekvizity a kostym. Zaroven se zde zavedly nové
prostfedky: nepsychologizovany apel pfimo do hledi§ts, zp&v (song), népisy, masky,
loutky, formalizované gesto, rizné druhy pantomimy.

Pechod od neuvEdomélé praxe k jejimu uspotadéani v teorii je vEdy momentem
zvratu pro samu praxi. Urychlyje fedeni problémd a vieobecné vede ke zm&ndm
vyvoje. Tak tomu bylo rovnéZ s herectvim pod vlivem Brechtovych dvah. Brechtov-
sk tradice nového divadla se viak musela v ur&itém okamziku setkat a stietnout
s tradic{ odvozovanou od Stanislavského. Nastala konfrontace. Na jedné strané byla
iradice a &kola Stanislavského (ve vziahu k USA je tfeba termin ,3kola™ chépat
doslovn&). V Sedesétych letech pravé ona iniciovala pokusy, jejichZ visledkem méla
byt identifikace herce s postavou, pozdé&ji pfevaha postavy nad hercem, a kone¢né
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vylouZen{ postavy, pfitem? herci byly pfizniny vlastnosti a funkce, které difve plnil
spolu s postavou. V této linii, dovedené v Grotowského chudém herectv{ do extrému,
se po Grotowském zd4 nemoZné pokraZovat. Je mo¥né - a vieobecné tomu tak je -
péstovat tento druh herectvi nadéle, ale po urlitém tstupu, po ndvratu k rangj#m
technikdm a metoddm méné radikalnim neZ u Grotowského. Nelze viak uZ nebrat
v tivahu hodnoty vytvofené v Teatru Laboratorium; pfedeviim se uZ herec nemiZe
vyhybat plné osobni odpov&dnosti za to, co v divadle ni. Nastal totif celkovy
piechod od F4du umeéni k fadu lidské povahy.

Drub4 linie, brechtovsk4, dosghla v sedmdesstych letech zfejmé rovnéZ hranice
mo?¥nosti. Nastala zde naprostd dezintegrace herce a postavy a pozdgji v disledku
toho dezintegrace herectvi vitbec. Jazyk afeZ, slovo a pohyb, fyzick4 piftomnost a jejl
vnitfnf vyraz se rozdélily. Herce na scéné nahradilo zrcadlo.

V avatgardnim divadle sedmdesatych let se herec miZe napfiklad vZ jen pohybo-
vat. Nepotfebuje mluvit. Nebo miuvi a nepohybuje se. Nebe pouze animuje loutku &i
predmét, uvidf do pohybu zafizeni. Herec nemusf byt uZ ani piftomny.

Ale ptitomnost &lovEka je hranici. Mime ni u? divadlo neexistuje.

Samozfejmé, ¢ rozmanité zmény v herectvi, které zachdzely tak daleko, se
musely dotknout i divika. Zménila se jeho Gloha i funkce. Jeité pfedevéirem jsme
hovofili o d&astnictvf jako o cfli - a kdy? ho bylo dosaZeno, jako o vysledku hedném
pychy. VEera jsme dospfli k setkénfm spolefenstvi - bez divdkd. Byli zde toliko
{itastnici. Soustfedn{ nebo zhysterizovani, v tranzu, pfi tanci, pfi kontemplaci. VEdy
vak s pocitemn blizkosti a touhy po sjednoceni. Herectv{ linie Stanistavskij - pozdnf
Grotowski skupinu integrovalo. Herectvi linie Copeau - Brecht ji rozd€lovalo. Prvni
linie vedla k utvafeni komunit, ,,ild*, jaké pofdal Institut Teatru Laboratorium, mj.
v &erviu roku 1975 b&hem &innosti Univerzity v§zkumi Divadla ndrodd ve Vratisla-
vi. Druhé linie sm&fovala ke zpfedmétn&n{ divdka a k manipulaci s nfm. Nenf ndhoda,
e druhd linie se nejvyrazndji projevila v divadle USA - to znamené tam, kde
existovaly ob& podminky: rozséhly rozvoj stémoucl , pfedmétné” civilizace a pfitom-
nost svéZFich, mélo opotfebovanych Brechtov§ch my3lenek.

Piijimanf praktick§ch i teoretickfch poznatkdl Bertolta Brechta v americkém
divadle je problémem, jehoZ implikace pfesahuji oblast divadla a zasahuif a do sféry
Ziroce chdpané kultury a ideologie.

Oviem praxe citlivého umélce Brechta byla ptirozené mnohem mén& ortodoxni
nez jeho teorie. Soudim, e urité &4sti inscenaci Berliner Ensemble pisebily dokonce
i navzdory této teorii. Aviak po smrti jejich tviirce Brechtova teorie a teorie vystavené
na této teorii nabyly vrchu.

Charakteristickym znakem amerického divadla, celé jeho nedlouhé historie, je
pfeifméni evropskych vzori (co# se nakonec pfirozeng netykd jen divadla).

Osudy recepce odkazu Stanislavského v USA jsou uZ dosti dobie zmapovany.m
Kdyz se ve dvacitych letech dostal do Spojenych stétil, znamenalo to dilleZity meznik
v historii amerického divadla. Metodu prakticky vyuZovali herci MCHAT, ktef{ se
ve Spojenych stitech usadili. Teprve pozddji se tam objevily Stanislavského spisy.
Metoda se stala souborem pravidel a zékladem herecké vychovy v Americe. Lee
Strasberg a jeho Actors’Studio setrvévaji v této poloze dodnes. Metoda zapustila
hluboké kofeny a stala se zékladnim rysem amerického divadla (a prostfednictvim
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herectvl samozfejmé i filmu). Zcela jist2 byla a je ¥ivé proto, %e prostfednictvim
zkulenost{ a odbomé vyuky pronikla do praxe, ¥e byla postupn® modifikovéna
a pfizplsobovéna mistnim potfebém a podminkim. Ameridtf herci si ji pEisvojili.
Stala se organickou sout4stf amerického divadia. Je populdrnf i nadale: kdyZ jsem
odchézel z lekce v Actor’s Studiu, pfistoupil jsem k Lee Strasbergovi, abych mu
podékoval; Zprvu jsem nepoznal nevysokého tmavovlasého muze, s nfmz Mistr privé
rozmlouval. A% pak vidim, Ze je to Al Pacino.

Jinak tomu bylo s Brechtem.

Amerilti divadelnici se s Brechtem seznamovali z druhé ruky - hlavn® na zgkladé
Letby jeho dramat a jeho teoretickych spisd, ale také prostfednictvim kritiky a zprév,
af uZ z Berlina nebo z PafiZe, kdyZ Berliner Ensemble hostoval v Théitre des Nations.
Brechtiiv pobyt a préce v USA b&hem druhé sv&tové vélky sice probfhaly u¥ poté, co
napsal vynikajic{ dramatick4 dila, ale je3t® pfed velice plodnym obdobim jeho
inscenaci v Berliner Ensemble.

Celkove se brechtovské inspirace, dnes velice virazng patmé, uplatnily nejast&ji
v dokirindfskych, vn&jSkovych, chladnych divadelnich formich. Z4rovef dodnes
v USA nevznikly opravdu Zivé, tvirdf, origindlnf inscenace Brechtovych her, Ame-
ri¢ané neméli svého Ludwika René, ani Konrada Swinarského nebo Irenu Babelovou,
ani Dzwonkowského, Eichlerovou, Zbyszewskou, Rysiovou nebo Kucovou... abych
uved] n&které polské reZiséry a herce, kteff osobitym, tviirtim zplhsobem Brechta
interpretovali a zprostfedkovéavali polskému obecenstvu.

Ameri¢ané mé&li v 3edesdtych letech v§jime&nou inscenaci nikoliv nejlep¥{ Brech-
tovy hry MuZ jake muZ v Living Theatre s hereckym vykonem Josepha Chaikina,
a rovn&Z v Living Theatre historickou inscenaci Aatigony, v nfZ Judith Malinové
a Julian Beck vychézeli prav& tak z Brechta, jako z Artauda.

Brechta vyuZivaji i rozlicné politické a politizujfci soubory, pfi¢emZ viak jej
chipou spi¥ jako upotfebiteiného idecloga a teoretika (pife o tom K. Jakubowicz
v Dialogu 1975, & 12). Pfed rokem pfenesl Richard Schechner Matku Kurd? z tfice-
tileté valky do védlky vietnamské.

V New Yorku neddvno vzbudila pozornost Chaikinova inscenace A Fable (Baj-
ka). > O této inscenaci (kolektivnf kreace za spoluautorstv( Jeana Clauda van Itattie -
text a Josepha Chaikina - reie) viichni hovoii jako o brechtovské, ale chvili ji
zejména Brechtovi apoStolové,

Opravdu, tato inscenace, kierd nema pifimo s Brechtem nic spole¢ného, je zéroveit
Jjakymsi cvicenim, jeZ bychom mohli nazvat ,,Pouij na libovolném materidlu Brech-
tovy zdkladni v§razové prostiedky™: je zde oponka na lanku, chér komentujict dgj,
songy, zcizovaci efekty, oddélenf herce od role, epické vypréavéni atd.

UvaZime-li, Ze tuto inscenaci vytvofil &lovEk, ktery ze viech americkych divadel-
nikd navizal s Brechtovym dilem snad nejbliZ3{ kontakt, je Bajka pfikladem, nanémZ
je vidét, jak dalece Brecht - na rozdil od Stanislavskéhe - nebyl ve Spojengch stétech
pochopen a jeho poetika vstfebdna. Dosud se z ného Eerpa vice technika a doktrina,
ne¥ divadeln{ materie a filozofie.
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TF3tEnf viny

Vyel jsem z jingho pfedstaven{ off-off-Broadway a zamffil ke stanici metra. Byl
jsem ve stfehu: dr¥ se dél od zdf a zikoutf, chod rychl§ym a rozhodnym krokem, nenos
nic v rukou; nemé&j u sebe penfze, ale vidy musf¥ mit 10 dolar a na prvnf v§zvu je
hned odevzdat, jestli nebude¥ mit, on ti neuvéfi a miiZe se rozdilit, ale kdyZ mu d43
viti{ obnos, bude si myslet, Ze miZe$ d4t vic; miiZe3 mluvit, ale klidné, i kdyZ mluvii
cizim jazykem; nevolej o pomoc, leda by byl nékdo nablizku a mohl bys pfedpokl4-
dat, ?e ti pomiiZe; na policii nespoléhej - tam ona nenf; pokud vi§, jak daleko jsi od
n&jakého bezpefného mista a vEH¥ ve svou rychlost, miZe§ zadft utikat, ale jen
zprudka, dfiv ne se pliblizi na vzdilenost, kdy miife skolit, pak to nezkou3ej:
pamatuj si, %e jakmile na tebe uZ zattodil, tak jestli ho uZ nevytshl, urgité mé niiz,
pistoli nebo aspofl boxer, kdyZ uZ se rozhod] loupit; jist moc potfebuje alkohol nebo
drogy. snad chce i chleba, je vydraZdény, takZe ho jedt& vic neprovokuj. Postrannf
ulice Greenwich Village jsou vylidnéné jako po vélce. Jako po vymieni. Opu3téné,
Zpinavé domy. OranZové svétlo lamp odhaluje hnilobné barvy odpadkid povalujicich
se na chodnicich.

Jdu sdm. Ale uv&domuji si, Ze v téZe dobg jako j4 vychézejf lidé z nkolika set
divadélek off-off-Broadway.

Ka¥d4 skupina slo¥end z n&€kolika nebo n&kolika desftek osob se okamZit& roz-
prchne. VEtSina nased4 do automobild.

Ostatn{ se snaZi proklouznout do podzemky.

Pted sto lety ekl Stanistaw KoZmian, Ze divadlo urdujf tfi Cinitelé: dramatickd
literatura, herec a obecenstvo. Dramatick4 literatura se rozpad4. Zanik4 dialog. Herec
dezintegroval své€ uménf. Jaké je obecenstvo?

Nové americké divadlo si koncem Sedesdtch let vytvofilo viasini obecenstvo
a asimilovalo urgitou ¢4st divaki tradiZntho, bulvdmfho divadla. Za hlavni rysy, které
v souhrnu podminily vznik uréitého stylu a vzord chovéni obecenstva v novém
divadle, lze povaZovat nenucené chovén{, ochotu ke spoluiiasti, oblibené oblefen{
.mlidefe”, pfekondn{ bariéry mezi hercem a divikem a zruleni tabu scény jako
nedotknutelného prostoru. Dnes je ziejmé, jak tento styl zkonvenénél, jak se mnohdy
vyZerpal a je umély. Obecenstvo nového divadla konce Sedesdtych let ve své dob
uplimn# podléhalo entuziasmu a vzrudeni, bylo spontdnni a vstficné: nyni je fasto
blazeované, &i piimo bezostyiné a agresivni.

Nechovaji se tak ti€astnici n&kdejitho nového divadla, pam&tnici z doby pfed
deseti nebo pred péti lety, nybrz mlad¥f divéci, ktefi od svych pfedchidcd piejali
vné&jii vzory chovéni, nedok4zali je viak naplnit dffv&3i vstficnosti a vnimavosti.
N&kdejii bojovnici nového divadla a studentskych bouti ukonili studia a zacali se
vénovat usedlému Zivotu, &imZ se bud vzd4lili intelektudlnfm a uméleckym stfedis-
kiim nebo pfichazeji nadéle, ale jsou zahledéni do svych vzpominek, Uchovdvaji
dFiv&jsi piizef. Jsou sice pon&kud ztraceni, ale jsou trp&livi.

Nové, miadé obecenstvo, které nedostalo hledané podnéty a nebylo je$t& ziskino
pro nové pokusy, zachovdva vnéjsi zdani, iluzi. A prdvE ,obecenstvo” se dnes nékdy
jevijakonejanachroni&téj3i soutdst nového divadla,
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Naptiklad kdysi byl Zivy zvyk (zajisté bude jinak Zivy zftra), Ze divéci po skonden{
pledstaveni zhstavajl spolu s herci. Bylo to sponténn{ pokratovani Zivota hry v Fivoté
lidf, které zasshla, vz4jemnost charakteristick4 pro komunitu. Stdvé se to &asto i ted.
Rozhovory, které se odehravaji, jsou v3ak v&Sinou banilnf, Neupffmné. Viechny
jako by pFeslapovaly na misté.

Obecenstvo nového divadla dnes je na rozdil od Sedesdtych let opét nejednotné,
rozvrstvend, rozd&lené. Samozfejmé nikoliv ve spoletenském smyslu, ale z hlediska
citlivosti a postojii.

Nicméné je zde. A je velmi poletné.

Co vede ty tisice lidi k odhodldn{ podnikat kady veder nebezpednou v§pravu
¥pinavymi ulicemi do maljch, podivagch sdlkii? Co zpiisobuje, Ze vysedivajf na
nepohodinych lavicich nebo na podlaze, Ze si nechévajf svitit do oZf, Ze posiou-
chaji mnohdy bandlni texty a sleduji divné pohyby postav? A co je jefiZ dileZi-
t&¥f: pro¢ ty tisice hercf, ktel{ pracuji nebo studuji, se za mizerny penfz nebo
v podstat® zadarmo ka¥dy veder schézejf zkouget nebo hrét? A zd4 se, fe mnoZstv(
t&chto divadélek - chudych, hledajfcich a nékdy nejasné se vyjadfujicich - neuby-
v, ale vzrlista.

Odpové&di miZe byt mnoho. Snad vichni tito lidé hledaji v divadle moZnost byt
spolu, n&co spolednd délat, n¥co nadindividudlniho, nenghodného, nadéasového?
Snad - navzdory vnéjikovE manifestovangm stereotypdm vlastnfho chovéni, navzdo-
ry tomu, co jim dnes divadlo nabiz{.

Snad je to tedy t42 prastard nadZje na znovunalezenf posvitného €asu a mista, kterd
je vidy zdkladem divadelntho Fivota, nad&je na znovuobjeven{ sebe sama i své
kaZdodennosti v kosmické perspektivé?

Nynf ndm viak divadlo nabfz{ moZnost zmé&nit se v pfedmét.

Je to hypernaturalisticky odraz dénf a tlakd, jimiZ na nds plisobf a doléh4 cely
okolni sv&t. Zivot a umé&nf splynuly v jedno. ‘

NuZe, takto se naplnilo heslo a dsilf nového uméni Sedesétych let? Je snad nad&jf
opétovné nastolen{ protikladu uménf - Zivot? Oviem na jiné drovni. Snad tam, kde se
urmén{ velice 1aéné napéji mizou Yivota, a kde se kaZdodenni Zivot Elovéka stilym
stykem s umé&nfm prohlubuje?

Prozatfm se divadlo brutdlng a neobratn® op&t uzavird do sebe. Oddéluje se od
divéka. ZnemoZiiuje onu témé&f zautomatizovanou spolutiéast. Herci se distancujf
od divdkd. Svétlem. Rekvizitami. Loutkou. Textem. Herci se odmitajf identifiko-
vat jak s jevi¥tnfmi postavami, tak s divdky. Nadto u necht&ji odhalit, odkryjt
sami sebe. Chrénf se a ukr§vaji. JenomZe se neschovévaji za postavu, nybrZ za
pfedmét, formalizovany pohyb, za technické zafizeni a za techniku hry. Je to ale
je§t& hereckd hra? Piesto i toto je op&t divadlo; divadlo poloviny sedmdesitfch
let. Kde se vEak ocitli hrdinové nového divadla USA %edesétych let?

Judith Malinov4 a Julian Beck utvofili novy soubor Living Theatre a vyjeli znovu
do Evropy. Zd4 se, Ze museli vyjet. Nevf se o nich. Vrétf se ovénleni dspEchy
a podniknou zase triumfilnf tumé jako v sez6n& 1968-69?

Peter Schumann a jeho Bread and Puppet provadf, po svém, bez vEhlasu, price na
venkové, tentokrit v Maroku.

André Gregory odjel - poF4dal st4% v Tunisu - na poust...
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Richard Schechner obnovil The Tooth of Crime a Matku Kurdf Ned2l4 nic
nového. Poddtkem roku 1976 odjel na pil roku do Indie - privé s Matkou Kurd? -
hledat nové zkuX¥enosti a podnéty.

Joe Chaikin inscenoval Bajkut...

V LaMamma jsem vid€l pf{Serny muzikél...!” Zato Robert Patrick, jeden z autort
spjatych kdysi s Café Cino, slavi ispéchy na Broadway. Titulek z jednéch novin
(volné& pieloZeny):

,MiiZe se chlapik z Cino stit velkym dramatikemn?" MiiZe.

Nemohlo tomu byt jinak. Ve vSech forméch spoleZenské existence, pfedevifm pak
v uméni, je zakonem ¥ivota neustild prom¥na. PakliZe sc jakékoliv formy v uréitém
okamZiku zaénou povafovat za trvale zdvazné, odumirajf pfed olima.

Ka¥d4 normativnf estetika se stivé ihned estetikou zkostnatélou. Jejf uplatfiovéni
vede ke smrti. Opakovat sdm sebe nemife nikdy pFinést néco lepiho nel to, co
napodobujeme. Mnohdy bolestny, ale nedprosny vnitfnf imperativ, privé tak naléha-
v& jako poudenf vyplyvajfci z historie uméni, nutf skuteného tvirce (nikoliv imité-
tora, epigona, padélatele nebo kieftsmana), aby ustavitné opou§tél svou minulost.
Nutf ho neustile se ubirat do nezngma. Casto je to oviem krok do tmy.

VEtiina lidf nového divadia $edesétych let to dobfe vi. VEdS, Ze exploze - zejména
let 67 - 68 - 69 - se nemiiZe opakovat. VE&df, ¥e si jako lidé i jako umé&lci musf stanovit
nové tkoly. Nemohou konzervovat své préce, ani sami ustrnout. Vydali se tedy znovu
hledat. 1 kdy¥ nenf jisté, zda se n¥komu podaif dosghnout n€jakého v¥siedku, miZe
jen takov§to postoj skytat nad&ji na dal3f v§voj - a budit vctu.

Nekteff odji?djf nékam daleko - v doslovném smyslu i symbolicky; jinf zimémeé
zanechdvajf prace a pte¥kdvaji pokles a tfi¥ténf viny. Dal’3{ méni smer cesty.

Opustit dosaZzené vysledky, odpoutat se od sebe, neznamend zpochybitovat minu-
lost a distancovat se od nf. Kdy¥ se dnes - v roce 1975 - marné vydévéme po stopich
divadia ¥edesdtych let, nepocifujeme stesk po nélem ztraceném, ale spi¥ pocit
uvolnéni. A zéroveil se objevujf nové pfedtuchy a touhy.

Nyn&j¥ vypravy ,starfch* tviirc nového amerického divadla Sedesdtych let
pFinesou nejspi® nové vysledky. Kromé nich jsou tu mlad3f, ktef{ hledaji svou prvni
velkou pHlefitost a prvn{ lisku, realizuji dfla je1¥ nezralé, nesrozumitelnd, ale
nad&jnd.

Z nich Richard Foreman a Robert Wilson dosdhli u% znangch umé&leckych
vysledki i ispéch. Wilson po cyklu inscenaci, jeZ se hrajf dokonce mnoho hodin
a fadu dnf, po dvou divadelnich ,biografiich" a operdch o vyznaZngch lidech, pokra-
Zuje v préci terapeutického divadia. Nev( se, kdy z fady pracovnich setk4n{ vznikne
nové inscenace.

Mo#n4 podobn& jako v Sedesdtych letech pfinese v tomto cyklu pfemén druhd
polovina probihajiciho desetiletf svit novch hvézd a objevy nov§ch ostrovia?

Co z nového divadla Sedesdtych let pfetrvavd, pisobi dnes uZ nejen ve sféfe
prostfedkii a zphsobd provozovanf divadla nebo protestl proti n&mu, ale v roving
mnohem hlub3i. V moeréln{ oblasti.

Prévé tady lze nach4zet odpovEdi na otdzky nového divadla sedmdesatych let. Od
divadelniki predchoziho obdobi piejalo védomf a pfesvédZeni, Ze moraln{ problema-
tika a lidsk4 perspektiva nemiZe uf dnes byt v divadle pocifovina jen jako dopln€k
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k pfedstaven. Jako pfilepeny, nikoliv nezbytn¥ epilog, kter§ si miéZeme odpustit. To,
co se v diisledku divadelnfho aktu v lidech skutedn& odehrivé, nenf urit4 nadstavba
inscenace, kterou si twirce nebo pHjemce uvédomuji & nikoliv, aie je to zdkladnf
Grovefi, na niZ se fedi viechny hlavni problémy divadla. Mordlni perspektiva se
zkréitka musi nepochybng otevirat pfed jakoukoliv uméleckou &innosti; bez ni, co?
dnes chdpeme s naprostou samozfejmosti, je uméni zmrzaceno.

Promény v uméni, ty minulé i ty nyné&ji, pfed nadima ofima probthajici, jsou jen
zdéinlivé, fekl bych chorobné a vné&jif, pokud se tykaji jen estetiky, styld, v¥razovych
prosttedkd a technik. Z4sadng, skuten& a piné se zm&ny prosazujf v rovin& spolefen-
ské funkce uménf a jeho role v lidském Zivot&.

Proto se také viechny toliko divadelni problémy dnes jevl prost® jako mrtvé,
a diskuse o nich jsou neplodné - pokud divadlo nepfesdhnou a nestanou se &4sti
viestranné lidské problematiky.

K tomuto poznéni dosp€lo v Americe divadlo §edesdtych let. V tom byla také jeho
velikost. Zasahovalo do politiky, do ideologie, do velkych spoleenskych hnuti,
snaZilo se ovliviiovat mordlku a usmérfiovat vchovné procesy. Jeho nejv§znamngjii
tvlirci - radikdlné nebo postupné - divadlo opustili a stali se politiky, pedagogy,
moralisty. To je zdkonité.

Divadlo sedmdesétych let zatim tkvi v dramatickém rozporu. Na jedné strané se
snaZi, bez vyraznéjiich vysledkd, navazovat na nékdej#i dsp&chy, zhostit se pfesahu-
jiciho posléni, objeveného pracemi pfedchidcd. Na druhé strané se soustfeduje na
drobné, dilé{ divadelnf problémy, uzavir4 se v divadle a znovu se zavrtdv4 do scény
¢i do dramatu. Mnohé naznaduje, Ze divadlo takto soustfeduje sfly k novému rozvoji.

1975

POZNAMKY

1) V3echny hry, které se realizovaly v Ontological-—Histeric Theatre, zatoZendm v roce 1968, napsal, re¥froval
a scénografii k nim vytvofil Richard Foreman. Zde je chronologicky pfehled dileXitjsfch premiér: Ange!
Face (1968), Ida-Eyed (1969), Total Recall (1970), Hotel China (1972), Sophia: Part I: The Chiffs (1973),
Practical theory, . une semaine sans U'infTuence de... (1973), Prin(ti, Hotel for Criminals and Vertical
Mobility (1974), Pandering to the Masses und Rhoda in Potate Land {Her Fall-Starts) (1975); wto posledné
uvedenou inscenaci jsem zhigdl 28 11. 1975 na generlnf zkouSce, prove kdy? z diivodu nemeoci chybél
jeden herec. Byl to jeding mo¥ng termin a je$t& jednou dékuji Richardovi Foremanovi, ¢ mi umoznil
zhlédnout zkoudku.

2) Patric, R.: Kennedy's Children. Golden Theatre, New York: pledstavenf jsem vidél 22. 11. 1975,
(V praZském ND 7. 9. 1978)

3y Handke, P.: The Ride Across Lake Constance. The National Arts Centre Company. Ottawa; pfedstavenl
Jsem zhlé&dl 8. 12, 1975.

4) Shepard, §.: The Tooth of Crime, The Perfortnunce Group; pfedstavenl jsern navidvil 8. 11. 1975,

5) Youngblood, G.: Expunded Cinema. New York 1970. s. 346.

6) Viz Hall, E. T.: Ukrvty wymiar. Warszawa 1976,

7)Beckett, 5.: Play, Come and Go, The Lost Ones, Mabou Mines, v sale Theater for the New City; pfedstaveni
jsem vidél 1. 15. 1975,

8) Stov. napt. Jouerand, F.. Nowy teatr amervkadiski. Warszawa 1976, s, 15-19 a 50-53.

9 A Fable. spoletnd price, Jean-Claude van [tallie (Writer), Joseph Chaikin (Director). Music-Theatre
Performing Group; ptedstavenf jserm navivil 2. 11. 1975.

10} Leach Wilford, C.O.R.F.A X, {Dor't Ask). L.a Mama Annex Theatre, New York; pfedstaven! jsem vidsl
7. 111975,
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ZDENEK HORINEK: U NAS

Kniha divadeiniho svEtobd¥nika Kazimierze Brauna Druhd divadeln! reforma? je
piili¥ bohatd na fakty, neZ aby k nf mohl doméef pozorovatel néco objevného dodévat.
NemiiZe-li zasvécend sledovat Braundv pohyb po divadelni mapé, zdrif se radé&ji
kritiky a polemiky, i kdy¥ citf, e n€které teze jsou diskutabilni, n&€kterd zobecnén{
upfili¥néna a nékteré zdvéry predfasné, dokonce Ze i sdm ustfednf pojem druhé
reformy je problematicky. Kniha byla ostatn€ napséna v druhé poloving sedmdess-
tfch let a s4m Braun by k nf dnes jist€ mnohé dodal nebo snad i néco vypustil.

Nenf-li G&elné Brauna doslovit, miZe byt uZitedné ho doplnit. Doplnit o n4l
doméef pohled na naSe domdcl véci (proto ten jirdskovsk¢ titul) vice nebo méng
paralelni pfedmé&tu Braunova uvaZovdni, ale bez direktiv dangch Braunovymi meto-
dickgmi v¢chodisky. Dosti v¥ak vfhybek a vysvEtlovani. K véci.

NaSe , druh4 reforma", to je pfedeviim dlouhy ndvrat k normalit® - proces postup-
ny, &asto zdrfovan§ a pferufovany riznymi pfekdZkami a tlaky, ale konec konch
nezadrfitelny. Névrat k normélnimu divadlu, to jest divadlu vymykajicimu se z moci
ideologie a politické manipulace.

Tim nenormilnim divadlem byl zdvazny model padesitych let. Rikalo se mu
socialisticky realismus, ale s realistickfm umé&nim v b&Zném smyslu m&l pramdlo
spoleéného. Plipominal je pouze pravdépodobnou kreshbou povrchu skuteZnosti.
Zpisob zpodobenl a hodnocen! skutednostnfch jevil se viak neffdil autonomnim
uméleckym pozninfm, ale byl uréovin ideologick¥mi a politickymi postuldty. Psaly
se hry virobni, v nich se pfedv4d&] boj o zvy$ovani produktivity préce, hry vesnické,
v nich¥ se ptedvadél boj o zaklddédni jednotngch zemEd&lskych druZstev, hry histo-
rické, v nichZ se pfedvadEl boj pokroku s reakei. Existoval vlastn& jeding dramaticky
konflikt: boj nového se starfm, pfi éemZ bylo apriomé déno, co je pokrokové a co
reakéni. Zplisob jeviitnf tvorby se orientoval jedingm smérem, ktery pledstavovala
vulgdmé, deformovan® chdpand ,,metoda Stanislavského". Umélecké postupy pfed-
véletné avantgardy byly prangfovény, avantgardnf reZiséti muscli rezignovat na svijj
osobity styl a jejich konce byly smutné.

Panstv{ socialistického realismu v jeho dogmatické podob€ netrvalo sice dlouho,
ale ptece jenom déle neZ bylo zdrdvo. Tendence smefujicf k promén¥ mrivolnZ
nadSeného stavu spadaji do druhé poloviny padesétych let a pfichdzejl ze dvou stran.
Jednak pFmo z oficislnf divadelnf sféry, kde se postupné formuje latenin{ opozice ke
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schematickému modelu realismu. Tato opozice md paradoxni charakter. ReZisér
Otomar Krejta sm&fuje v Nirodnfm divadle k psychologicky prohloubenému zpo-
dobovién{ Zivota, nevyh$b4 se jeho stinnym stridnkdm a proti dffv&j$fmu podfizovani
ClovEka spoledensk¥m procesim akcentuje individudln{ lidské osudy a problémy.
Naproti tomu bmé&nska &inohra s refiséry Evienem Sokolsk¥m, Milofem Hynitem
a Aloisem Hajdou, za ideového vedenf dramaturga Bofivoje Stby navazuje na Ber-
tolta Brechta i sov&tskou avantgardu a predvadi lidsky Gdé&! v soukoli déjin. JestliZe
Krejéa pisobil provokativng€ svym z&gjmem o intimnf lidskou sféru pfi pomé&rné
tradiZni umélecké metodg, brn€niti pli problematické | filozofii d&jin™ provokovali
sv¥m ostentativnim antilluzionismem, ktery se z hlediska socialistického realismu
musel jevit jako &iry formalismus. Za origindlni osobni feSeni zminéného dilematu
lze povaZovat inscenace nejvyznamnéjifho Ceského poviledného reZiséra Alfréda
Radoka. Hluboké psychologické sondy se v nich promitaji do sloZitych znakovych
struktur: autentické se promysieng vyjevuje skrze umélé.

Druhym zdrojem opozice proti schematismu byla nové vznikajici ,,mal4 divadla®,
kter se stala mluv&im mladé generace a vyrazem jejiho Zivotnftho pocitu. Koncem
padesitych let se v sdle Reduty provozovaly tzv. text-appealy, v nichZ herec a spiso-
vatel Ivan Vyskodil Zetl své povidky, provozovala se hudba a Jiff Suchy zpival své
pisni¢ky. Roku 1958 zaklddajf oba jmenovan{ spolu s mimem Ladislavem Fialkou
Divadlo na zéibradli, které se brzy ustélf jako spojenf samostatné finoherni a panto-
mimické skupiny. Pro vznik ,,malého divadla” je pf{znaéngch n€kolik okolnostf, jet
viisknou novému divadelnimu sméfovani charakter pHefef se viddnouci divadelnf
konvenci. )

B&Zné repertodrové divadlo je pfedeviim budova-instituce, trvajici nezdvisle na
lidech, ktefi v ni a ktefi ji tvof. ,Malé divadlo” tvol{f dfive net existuje: sejde se
skupina duchovné spffznénych (lhostejno, zda a jak vySkolenych) jedinci a spoledné
vystupujf, protoZe majf spolefnou potfebu vyslovit se. Teprve druhotng a dodate&né
hledaji instituciondln{ zaji§t&n{ svého vystupovani. Napfed je idea, teprve potom
instituce.

Bé&Zné repertodrové divadlo je vice nebo méng dokonale zaf{zeno pro produkovani
divadelnich pFedstavenf: divéci sedf v hledi¥ti na o&islovanych mistech, od hercl jsou
oddéleni rampou a oponou, koufenf je v hlediSti zakdzdno (o to vice se koulf na
jevidti), jevist& je vybaveno pro pohyb i statovini hercd, pro promény d&jif i niznd
jevikini kouzla. ,,Malé divadlo™ za&ind v prostoru, kde by se normdlnf divadlo nedalo
hrat: v malém zakoufeném sdle se stolovym zafzenim, kde jevi§té pledstavuje
pddium nepatrych rozmérd. Tato vychozi nevfhoda pfedznamenala v kamenngch
divadlech nedosaZitelnou vyhodu viech ,malych" (ale i pozd&sich ,studiovych”
nebo autorskych™) divadel: t8sn¢ kontakt mezi jevistdm a hledi$t€m, mezi témi, co
hrajl, s t&mi, co se divajf. Ivan Vysko&il o tom podava lapiddrni svédectv: , KdyZ se
podafilo odlikat zdjem navtEvnikd od Fzkd, vina a zibavy se sousedem u stolu, bylo
to dobré. A kdy# to bylo moc dobré, tak bylo v Redut& ovzduif, jako by viichni sed&li
u jednoho stolu, jako by byli spolustolovniky, dobrymi zndmymi, i kdyZ jsme se tieba
vid&li poprvé a tfeba naposled. Tenhle proZitek volnosti a spoleenstvi, to bylo asi
maximum, které text-appealy dévaly. Uinkujicim i uastnikim.*
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A konetn&, do tfetice: 1o, co se pfedvidélo, nebylo hotové, profesiondlnfm
dramatikem napsané drama, byly to osobni v¥povédi aktérd, af u mély podobu ¢isel
literdrnich (epicko-dramatické texty v hereckém podéni) nebo hudebnich (zpfvand
poezie, orchestrilnf a instrumentalnf skladby). Pizna¢né i pozd&jif, uZ v plném
smyslu divadeln{, produkce raného Divadla na zébradli vznikaly spojovdnim samos-
tatnych &inohernich, hudebnich a pantomimistick§ch vystupd do v&t¥fch celki.

1 kdy# se cesty jednotliv§ch inicidtord zanedlouho rozesly, duch ,,malého divadla®
v riznych proménédch trval. fvan Vyskodil zdstal po cely Zivot vérny své pfedstavé
tzv. nedivadia, jevi¥tntho vytvifenf dila ve stavu zrodu, v némZ se organicky prolfnd
phipravené s nahodilym, kombinuje se scénické vypravéni s ndzormym pfedvadEnim
a s interpretaci vyprivéného a pfedvadéného. Spojenf s divdky a posluchali stupiiujf
neustalé improvizované odbodky, dopliiky, komentdfe. Chud€ divadlo disponuje
bohatou ¥kélou v¥znamovych a v¥razovich moZnosti dramatického textu: od paro-
distickych variaci na vlastnf i pfevzaté motivy k poetickému nonsensu, od epicko-
dramatickych seridld k pouhym ,.hovorim* pted publikem a s publikem. Jiff Suchy
zaklad4 vlastnf scénu revuiln&-kabaretnfho typu Semafor, kde hledd rizné formy
moderniho hudebniho divadla. A koneéné Divadlo na zébradli se pod vedenfm Jana
Grossmana formuje jako programové i stylové vyhranénd scéna, jejfZ dramaturgie se
opfrd o poetiku absurdnfho dramatu a naléz4 v tvorbé& souborového dramatika Vic-
lava Havla i jeho svérdznou domdcf variantu, Vzhledem k tomu, Ze se vn&jSim
provozern Divadlo na zdbradlf nejvice pfiblizuje norméalnimu repertodrovému divad-
lu, 1ze na n&m nejnizoméji demonstrovat pliznanou dobovou proménu divadelnfho
slohu.

ReZisér Grossman vychézel z teorie i praxe Zeské i sv€tové meziviletné avant-
gardy. (Ne ndhodou pracoval jako dramaturg v DéCku E. F. Buriana v dobé, kdy se
jeho zakladatel vracel ke sv¥m avantgardistickym po&dtkiim, a jist& pozorné studoval
teoretické stati pritkopnifka nadf divadelni sémiotiky Jindficha Honzla. Avant-
gardisticky rodokmen vystopujeme i u dalSich viidéfch reZisérskych osobnosti té
doby. Alfréd Radok se u Buriana ,u¢il reZii* uZ za vilky a jeho povéletné experi-
menty v Opefe 5. kvétna lze povaZovat za origindlnf, ale bohuZel t£% poslednf projevy
divadelnfho avantgardismu pfed ndstupem panstv{ socialistického realismu. RovnéZ
Otomar KrejZa proSel Burianovou $kolou neZ se stal na Vinohradech , Frejkovim
hercem*. Krejélv Zivotopisec Jindfich Cemny shmuje: ,Polarita E. F. Burian - Jit{
Frejka, to jsou Krejtovy kofeny v éeském divadle.*) Grossman piejimal spolefenskou
apelativnost avantgardy, osvojil si jejf antiiluzionistickou technologii, ale nesdilel jeji
levicové iluze a futurologické fikce. Pfehodnotil jeji estetiku v duchu odli¥né spole-
Censké situace a odliiného Zivotniho pocitu. KdyZ inscenoval Jarryho avant-
gardisticky kus Krdl Ubu, vyhnul se loutkové stylizaci i viem estétskym hfigkdm
a koncipoval dflo jako hrizné podobenstvi modemiho boje © moc umisténého na
smeti$té d&jin. Zikladni jeviitni prvky - stard Zeleznd postel, popelnice a dievE&né
bedny - mé&n{ hereckou manipulaci svou funkei a v§znam. Naturalisticky fakt a detail
md zdroveii platnost scénického ndznaku, v podstat® metonymického znaku s meta-
forickymi asociacemi.

Tento pfiklad je vice neZ piiklad, je to pars pro toto, v niZ se zraéf proména
estetického postoje, novy divadelni nizor a styl. Grossman sim jej pojmenoval
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Jjednoduchym v§razem vécnost. Vyjadtuje mu poZadavky tispornosti, zkratkovitosti,
Junderstatementu® a zejména nadfazen{ v§znamu nad vyraz. Jestlife pfedvilednd
divadelnf avantgarda méla zfetelné estetické ambice a formovala se v opozici k m&%-
fanskému realismu s jeho Zivotnfm i uméleckym iluzionismem (byla programové a
polemicky antiiluzionistickd), Ceské divadio doby poststalinistické (nebo pFingjmen-
§fm jeho pfedvoj) je urfovéno predevifm opozic! spolefenskou. Nebylo-li moZno
tento spolelensky postoj vyjadfovat pfimo a otevieng, hledaly se formy neptimé
a ukryté (podobenstvi a alegorie, symbolizujic{ znak). Omezen4 mira svobody (ve
skuteZnosti neustsly proces postupného uvolfiovan{ s ob&asnymi recidivami utaho-
véni Sroubd} se paradoxné ukizala jako umélecky podn&tnd, proto¥e si vynucovala
hled4nf sloZitych zpisobd a rafinovangch prostfedkd, jak vyslovit pravdu, a utettila
geské divadlo onéch vystfelkd pHimotaré politické agitace, které v t& dob# bujely
v zemich neomezené svobody. Navenek byly tyto skryt& opoziéni projevy Geského
divadla oznafovény a interpretovdny jako kritika deformaci kultu osobnosti, ve
skute€nosti v§ak nikdo nepochyboval, 2e ve svfch vrcholngch podobéch mifily proti
samotné podstaté totalitaristického systému s jeho snahami o ,systemizaci® lidské
osobnosti. Bude to platit i za zm&n&nych okolnost{ posrpnové ,normalizace™. S tim
rozdilem, %e v opoziénim postoji let $edesdtych plisobily jeft&, tu vice tu méng, iluze
o reformovatelnosti socialismu pfekondnfm jeho dogmatickfch poziistatkl, kde¥to
v letech sedmdesétych uZ tuto iluzi nikdo jen trochu rozumny nesdflel.

Proménu dramatické metody, opirajicf se o nosnd paradigmata sv&tového dramatu
(o odideclogizovaného Brechta, o ,,modely* Friedricha Ditrrenmatta, Samuela Bec-
ketta, Eugena Ionesca), provdzela oviem i prom&na metody divadelnf, proména
inscenaénich postupid a prostiedkd. Na jedné strané divadelnfci obnovuji avant-
gardistické pojeti neiluzivniho divadla, divadla jako obnaZené hry, v&dom& pracujfcf
se sloZitymi znakovymi strukturami, Na druhé strané viak t&f z piikladu realismu
a naturalismu smysl pro krutou v&cnost, pro autenticky vyraz a smyslové plisobivy
detail, jejZ vymaifiujf z popisnosti a povy$uji na v§mluvny znak obecn&j$(ch vyznami.
Schematicky fefeno: proména divadla, kterd se u nis d&je od konce padesatych let,
je spoleCensky podmfn&nym procesem, jeho? uméleckd podstata spofivd v dsili
o tvofivou syntézu divadelnich tendencf, které v dobdch minulgch stdly (¥asto ostie
a polemicky) proti sob& Vychozimi slo¥kami této syntézy jsou na jedné strand
realismus a naturalismus, na druhé strang antiiluzionistick§ modernismus vrcholfcf
meziviletnou avantgardou. Co je viak nejdileZit¥j3(: tento proces se odehrdv4 na
bézi nové spolefenské situace s novymi historickfmi zkudenostmi a s novym Zivot-
nim pocitem.

Sedesét4 léta jsou dobou rozkvitu &eského divadla. Jeho pifZiny je tieba hledat
v nebyvalém rozelzndn{ divadelnf tvorby, ve vyhrafiovini individudlnf tv4fnosti
jednotlivych reZisérskych osobnosti a divadelnfch organismd. Tato rozmanitost je
nicméné proniknuta spifznénym aktivalm spolefensk¥m postojem, nam{fen¥m proti
viem formim dogmatismu, schematismu a ideologické manipulace.
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Slibny v¥voj Sedesétych let brutdlné plerufila sovétska invaze v srpnu 1968. Nastivaji
dlouh4 inavn4 1éta pelitické nenormality, kterd jsou paradoxng oznafovéana za obdobi
normalizace a konsolidace. Je to doba represf a zdkazii, doba pferuené kontinuity.
Ale navzdory v3emu administrativnimu a ideologickému nétlaku neprojevili divadel-
nici vcelku pfili§ ochoty aktivng a iniciativné kotaborovat. Nadieny duch padeséatych
let se uZ nedal vzkifsit. Divadelnikiim nezb§valo neZ reagovat pasivnf resistenct, co¥
je jist® osvEdteny Zesky zplisob obrany, ale rozhodng to neni piiznivd poloha pro
uméleckou tvorbu. Proto piisobi obraz divadelniho dénf sedmdesétych i osmdesitych
let tak matng, nevyrazné, nudné.

Nejpozitivn&j$im jevem divadelnfho Zivota normalizadnich let se stivd hnuti
studiovych nebo autorskych divadel. Rozvijejl star¥f podnéty ,mal¢ch divadel”
novymi sméry, s autenti¢téji uméleckymi zdméry. Nékters z nich vznikla uZ v letech
$edesétych (,,nedivadlo” Ivana Vyskodila, Studio Ypsilon v Liberci, brnénsk4 Husa
na provizku, kterd musela byt s ohledem na prezidenta Gustdva Husédka pfejmeno-
véina na Divadlo na provizku). K nim pfibyla dali, z nichZ tfeba zminit alespoit dvé
- Cinohernf studio v Ust{ nad Labem a prost&jovské, pozdéji brnénské HaDivadio.
V ginnosti autorskych divadel miZeme vystopovat fadu styngch bodi s jevy a ten-
dencemi, které Kazimierz Braun zahmuje pod ,.druhou reformu divadla®.

Piedev3im je to fenomén, ktery tomuto hnuti poskytl pojmenovéni: autorské
divadlo. V literdrn{m smyslu to znamen4, Ze soubory hledaji a nalézajf své dramatiky,
ktef{ pi%f hry divadlu tak Hkajic na télo. V Cinohemim studiu jde zejména o hry Karla
Steigerwalda, viidétho opozitniho dramatika osmdesétych let, v Divadle na provizku
o autorskou spolupricici (utajeného) Milana Uhda a Ludvika Kundery. V Ypsilonce
a v HaDivadle jsou pak autory pfimo &lenové souboru, zejména reZiséfi Jan Schmid,
Svatopluk Vila a Arno§t Goldflam {ob&as s dramaturgem Josefem Kovalfukem).

Ale autorsky princip se uplatfiuje i ve smyslu divadelnim: kone¢nd podoba hry
vznikd mnohdy zdroveni s partiturou inscenace kolektivai tvorbou a improvizaci
celého souboru pH zkoudkdch pod vedenim dramaturga a reZiséra, a proces improvi-
zace ndkdy pokraCuje i pfi pfedstavenich. Meznim pifpadem jsou improvizované
Lvedery na pfidanou a ,vefery pod lampou” Studia Ypsilon, pfi nichZ se stfidajf
pfipravend &fsla (zejména hudebni a zp&vnf) s improvizovanymi hovory herct a je-
jich hostd nejriznéjdich zajimavych profesf a s riznymi mimouméleckymi Einnostmi
(jako napf. komentované zabijeni, kuchdnf, smaZeni a konzumovéni vinoZniho kap-
ra).

. Vychodiskem dramaturgie autorského divadla nejsou tituly, ale fémata. Materid-
lem, ktery slouZf k vyjadfeni tématu, miiZe byt stejn& hotovd hra (vlastni nebo cizf,
vesmés nekonvenZni, &asto ,.nehratelnd™) jako epickd, lyrickd nebo dokumentirni
literatura. V¥sledkem autorsko-dramaturgické aktivity je divadelnf scéndf, novy typ
dramatického textu: a) po strince genetické: text se rodf pfimo pro divadelni dflo
a zérovedi s nim, af u? jde o text pdvodnf nebo pfevzaty, pro jevidtn{ potfebu pfizpl-
sobeny, af u# jde o dilo individudlni nebo kolektivni; b) po strénce funkcni. text je
sloZkou konkrétnfho divadelnfho dfla, obsahuje nejen dialogickou vrstvu hry, ale
v ndznaku i jeji scénicky projekt; ¢) po strdnce fvarové: text nerespektuje konvenéni
dramatické zékonitosti s po¥adavky pfisné vystavby déje, pouZiva novych tvarnych
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princip@ - epizace, lyrizace, fragmentarizace, montéZnf techniky, jevistni metafori¢-
nosti; d) po strénce urcent: text neslou?f k univerzélnimu pouitf Jakymkoli divadlem,
ale konkrétni pot¥eb# divadeiniho dila.

Kviili spravedinosti  kontinuitg tfeba dodat, e v tomto pojet{ dramatického textu
se jevi zfejmé pifbuznostj s autorskymi postupy meziviletné eské divadelni avanl-
gardy, napl. s hrami Voskovce a Wericha nebo s dramatizacemi a adaptacemi E, F,
Buriana.

Praxe autorského divadla problematizuje nejen pojem konven&niho dramatu, ale
i konvence divadelnf. Vedle synkretismu Z4nrového (sluovéni riznych Zinrovych
poloh) dochdz{ i k synkretizaci jednotliv§ch divadelnfch druht, s nfm¥ jde ruku v ruce
i synkretismus vyrazovych prosifedkli. Problematizuje se hranice mezi divadlem
ginohernim a hudebnim. Do divadla pfeva¥n& &inoherniho zaloZenf pronik4 ve znaéné
mife zp&v a tanec. Hudebni sloZka ztrdcf charakter niladového doprovodu a hudebni
ilustrace, stévé se dramatickjm tinitelem, jednou z fect divadelni komunikace -
hudba se teatralizuje. Posiluje se dloha mimojazykovych prostfedkd a postupil,
pohybové a gestické sloZky, mnohdy aZ na hranici pantomimy. A naopak mimové
{Boleslav Polivka!) nerespektuji fistotu pantomimického umsni a vypomahajl si
slovem, kdykoli to situace 24d4. Problematizuje se hranice mezi divadlem &inohernim
a loutkovym. PYednf loutkafské soubory, liberecké Naivnf divadlo a hradecky Drak,
dovedly pou¥ivéni , Zivacki" do takového stupné, e u? nejde o pouhy ozvlgStiujici
prvek, ale o priibéZnou konfrontaci (H v¢razov§ch rovin - loutky, loutkoherce a &-
noherce.

V autorském pojeti divadla dochézi k proméné viech sloZek jevi¥tnf struktury.
Spoletnym jmenovatelem vech t&chto promén je prvotnost herecké akce, kterd si
podfizuje jak slozku hudebni (herci vét$inou produkujf hudbu vlastnfmi silami plimo
na jevidti), tak slofkou vytvamou (dynamickd ak&nf scénografie jako vysledek
hereckého zachézenf se scénickymi pfedméty).

Proméfiuje se pochopitein€ i pojetf herectvi. Namifsto realistického ,,pieviglovi-
nf*, ,pfet€lesfiovani* v mezich Zivotn! pravd&podobnosti, namisto imitov4inf mimo-
divadelnich projevil se pouZivi prostfedkd pfesahujicich normdlnf lidské chovéni,
a to jak co do charakteru (riizné zpisoby ndpadné stylizace Fei, pohybu, gesta), tak
co do intenzity (nasazovan{ krajnich emocionélnich a vyrazovych poloh od $epotd po
vykfiky, od v&cného komentdfe aZ po citové vytrfeni, extazi, kfe®), Zde se herecké
metody jednotiivych soubori diferencuji. Pro Divadlo na provézku (ale i Cinoherni
studio) je charakteristickd zéliba v extrémnich afektech, karikatufe, grotesknf defor-
maci na hranici ofklivosti. HaDivadlo sm&fuje k v&¥( niternosti, vychézejic pfi
zt€lestiovéni psychickych jevl z pfirozeného zaloZeni jednotlivich herci, kteff se
stdvaji nositeli pfiznaénych témat (tematizované herectvi). Hereckd metoda Y psilon-
ky je dina uvolnén¢m vztahem herce k roli: herec si hraje s roli, prostor mezi rolf
a hereckou osobnost{ se st4v4 vlastnim hracim prostorem. Spoleénym jmenovatelem
viak zdstiv4 autenticita hereckého projevu plynouci z toho, Ze je polo¥en vé&tii diraz
na Zivou osobu, kterd hraje, neZ na fikci, kterd se hraje. Autorsky herec nenf pouhym
vykonavatelem roli, je doslova a do pismene tematickou jednotkou divadniho dila.

Vnitini proména divadelnich sloek vede druhotné k prom&ndm vnéj$im. Akénf
pojeti scénografie si vynucuje aktivni prdci s divadelnim prostorem. Konven&ni
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kukdtkovy prostor €asto brani t&snému kontaktu a G¢inné komunikaci mezi hercem
a divdkem. Proto se hledajf stdle nové zplsoby, jak jeho ustrnulost a jednosmérnost
naru¥ovat (pfichody a odchody hercil z hledi3t® a do hledi¥t&, pfeneseni nékterych
akei mezi divdky) nebo nahrazovat jinym fefenim: postaveni scény na stfed, dokruhu,
diagondlné, prolindn{ jevist& a hledidts,

A posledni v tomto sm&nu je pfesah ¢innosti mimo divadelni soubor a sdl. Zejména
Divadlo na provézku {a v posledni dob& i HaDivadlo) hyH riznymi mimodivadelnimi
akeemi a projekty (dilny, pfednasky, diskuse, koncerty, vystavy, happeningy). Usku-
tediuje se i fada mezisouborovych setkanf a konfrontaci (spoledné dilny, prehlidky,
spolefnd inscenace Cesty). I tam, kde nejsou pro podobné aktivity vhodné podminky,
hledajf se piileZitosti, jak pfenést plisobnost divadla mimo jeho rdmec (herci Ypsi-
lonky vystupujf napf. se sv¥mi zpivanymi nebo hranymi scénkami pfi vernisdZich,
autogrami4déch apod.).I tyto pokusy majf svilj pfedobraz v praxi mezivaledné avant-
gardy - viz zejména mnohostranné iniciativy E. F. Buriana (vystavy, koncerty,
pfedni3ky, divadelnf $kola, divadeln{ &asopis).

Ptirozen¢m ditsledkem tohoto sm&fovan{ k pfesahu vlastni divadelni &innosti je
ikritick4 a teoretick4 reflexe, kterou autorska divadla do zna®né miry sama iniciovala.
Marng bychom hledali v sedmdesétych nebo osmdesétych letech konvenéni divadlo,
jeZ by mezi teoretiky vyvolalo takovou pozornost a odezvu jako jmenované autorské
scény. Nové cesty divadelniho tvofenf provézejf i nové cesty mysleni o divadle.

V3e dobré, co v feském divadle vzeflo z dd&snych let padesdtych, nad&jnych let
Sedesdtych a z frustrace let posrpnovych, se muselo naméhavé prosazovat a vyrostlo
tak ffkajic navzdory spolefenské determinaci. Toto sevfenf - tu tEsn¥j¥f, tu voln&jii,
ale vZdy citelné - nepfipoustZlo ani bezhlavy radikalismus, ani bezstarostné Gniky.
Ve srovndn{ s d&nfm sv&tovym se mohou jevit feské divadelnf vyboje jako krotké.
Ale to je zrakovy klam. V podminké4ch nesvobody majf pouhé ndznaky svobodného
mySlenf, citénf a tvofen{ v&3f vdhu neZ bezmeznd otevienost tam, kde si to 1ze bez
rizika dovolit. Ale at’ uZ bude historické hodnocenf eskych divadelnich snah té doby
Jjakékoli, jedno jim nelze upfit: Ze vytvéfely pfedpoklady pro plirozeny Zivot divadla.
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POZNAMKA PREKLADATELE

Problematika divadeinich reforem budila vidy velkou pozornost nafich divadelniki,
aviak af na oblasné, nesystematické, véifinou Casopisecké zminky, navic velmi
starého data, zdjem o tuto problematiku nepodnitil dostatecné iniciativu teoretickou
a vydavatelskou (s vyjimkon nékolika mdlo publikact Orbisu v Sedesdtich letech).
Pres vzddlenost, jakd nds délf od konce Velké divadeini reformy, nebyly u nds vyddny
zdkladni price A. Appii, E. G. Craiga a dalsich reformdtorl, nemluvé ani o pracech
monografickych ¢i syntetizujicich urdity umélecky smér, seskupeni nebo historické
obdobi.

O druhé divadein{ reformé pak nachdzime jesté méné zprdv. Pfestole tolo obdobi
Jje uf také zdlelitosti historie, podobnd prdce jako je Braunova Druhd divadeinf
reforma? nebyla u nds pFelofena ani vyddna. Na takio Siroce zaloZené téma nevznikia
ani #ddnd prdce domdct.

Kniha Druhd divadelni reforma? vinikala, podobné jake nékieré dallf vétii
Braunovy prdce, na podkiadé dildich Casopiseckych studif a jako pFimé pokracovdni
predchozich idvah na toto 1éma, obsaienych v publikacich Nové divadlo ve svété
1960- 1970 a Divadlo komunity (stejnojmenny fragment pFechdzf i do Druhé divadel-
nf reformy). Zabyvd se - ve své zdkladn{ linii - nejprogresivnéjiimi jevy ve svétovém
divadle od druhé poloviny padesdrych let, 1zn. jevy oznadovanymi jake ,nové®,
Lavantgardni® ¢t alternativai* divadlo.

Ndzev Druhd divadeln{ reforma? a zdrovesi pojem vystihujlci tento proud nachdzi
Kazimierz Braun v analogii s pFedchoz! etapou déni ve svétovém (pFesnéji evrop-
ském) divadle, kterd probthala zhruba od konce 19. stoleti do zacédtku druhé svétové
vdlky, pro ni% se viilo pojmenovdnf prvni nebo také Velkd divadeini reforma. Z tohoto
divodu autor pfed dvahy o projevech a ditsledcich druhé reformy, jimif celd price
vrcholl (inspirace primitivaimi divadelnimi formami a z nich vyplyvajici promény
spoledenské funkce novodobého divadia, promény vztahic mezi herci a divdky, pro-
mény funkci herce a autora, paradivadeini vizkumy a jejich vyznam, prihled do
budoucnosti reformy) predsazuje Edst proni, v nfZ tkound okolnosti vzniku a prithéhu
obou divadelnich reforem, srovndvd je, hledd souvislosti a usiluje z nich vyvozovat
zdsadnf promény, k nimZ v divadle v pFislusnych etapdch vyvoje dochdzelo.

Kontinuita vyzkumi: Kazimierze Brauna i samotnd prdce Druhd divadelni reforma
doklddajf autorovu schopnost rozpoznat ve vytéené tematické oblusti podstatné jevy,
presné je pojmenovat, zajimavé formudovat otdzky a problémové okruhy, kieré je
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tFeba objasnit. Vyklad, dolofeny Eetnymi pFiklady a ditkazy, soustieduje a organizuje
bohaty faktograficky materidl. VyuZivd pFitom nejen historie a teorie divadla, ale 16}
zkuSenosti jinych uméleckych druhli - architektury, vyivarného umént, hudby, poznat-
kit dalfich védnich oborls - filozofie, psychologie, sociclogie, kulturologie, kulturn{
antropologie apod., i tkuSenosti 7 nejriznéifich sfér fivota.

Kromé probirané otdzky, problémiy, 1ématu, ndis upoutd také autorlv asobity styl,
ktery se nevyhybd ani poetizaci, metafore; styl spife reflexivni, esejisticky. Jeho
prednosii je otevienost, kterd umoZriuje sledovat postupy, jimif autor ke svym zjisté-
nim dospivd, Kniha tedy nepredklddd hotové soudy, vysledky bdddni, ale zazname-
ndvd pohyb autorova myslent, ktery podnécuje intelektudin{ aktivitu ¢tendre, pobizi
Jej k neustdlé pozornosti, ke srovndvdni, k souhlasu & k pochybnostem.

V této souvislosti bude Ceskému &tendfi jisté ndpadné, ¥e autor podrobnéji
nezkoumd také plisobeni Ceské divadelni avantgardy a v okrajové zmince pFipomene
Jen prdci E. F. Buriana. Kazimierz Braun vysvétluje tuto okolnost nedostatkem
materidlu, ktery mél k této oblasti k dispozici. Naproti tomu nesouhlast s ndzory,
§ nimif jsem se u nds setkal a na né% jsem se ho rovné¥ tdzal, ¥e jako Poldk ve svych
knihdch Velkd divadelni reforma a Druhd divadelni reforma precefiuje a nadsazuje
vyznam polskych reformdtorft a divadelnich reforem v Polsku.

Prithéh druhé divadelnf reformy Kazimierz Braun samozfejmé sleduje jen do doby
vzniku knihy, 1j. do let 1976-1977. Ve své prdci zmifiufe rovné? spory o to, zda druhd
reforma na poddtku 70. let u¥ skondila, ¢i nikoliv. Shoduje se s tim, Ie tehdy
vyvrcholila prdce Teatru Laboratorium, Living Theatre, Bread and Puppet a dalfich
souborfy, kieré tvofily hlavni proud druhé reformy, aviak tenio fakt povaiuje pouze
za ukonleni jedné jeji etapy. Poukazuje zdrover na , roztFisiéni viny" plvodné
pomémé jednolitych vyvojovych tendenct ve svétovém avanigardnim divadle i na
vznik Fady novych souboriy, které reprezentuji nové sméry.

Z dnesniho pohledu je iFejmé, fe se Braun ve svém odhadu nemylil, nicméné se
ukdzalo, fe prelom 70. a 80. let uf znamenal tlum reformdtorskych snah. PFi své
ndvstéve v Praze v dubnu roku 1991 vwyjddFril Kazimierz Braun dokonce ndzor, %e
pocdtkem 80. let se druhd divadelnf reforma zcela vylerpala a v zdsadé skondila.

Chybéijicl moinost odstupu od sledovanych jevik zplhsobila i nékteré dilef fakto-
grafické nepFesnosti a zastardvdni informaci. Pokud to bylo moiné bez zdsahu do
Braunova textu, snafili se editofi drobné omyly napravit. Naproti tomu autorovy
odkazy, plivodné uvedené pod Carou, jsou pFemistény za pFsiuiné kapitoly, k nimz se
vztahijl.

Cas také proménil didefitost a aktudlnost jednotlivich kapitol knihy. Z dnesniho,
Feknéme uZ historického pohledu, zhistdvaji Zivé pfedeviim kapitoly 7 prvnf &dsti,
v nichf nékteré pasdie autor psal se zdmérem oponovat kritikium svého hodnocenf
divadelniho vyvoje z pfelomu 60. a 70. let, a postavit svd pfedchozi tvrzen! na
serioznéjsi divadeiné teoreticky zdklad. Kapitoly nazvané DIVAK - PRIJEMCE -
UCASTNIK - SPOLUTVURCE, HEREC - BASNIK a TRISTENI VLNY Ize naopak
chdpat jako brilantni a ve své dobé velice aktudlni reakce na problémy, jimif se autor
ve vice zobecRujici roviné zabyval uf v pfedchozich ¢dstech knihy.

Jif{f Vondratek
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