
Příloha Zpravodaie JH ,,l' 
České divadlo, tedy české amatérské divadlo, ~ 

je za hranicemi naši země dosti ceněno. Snad je · to proto, 
:!e se snaUme nevysílat. inscenace horši a špatné. Ale 
pokud chceme, aby soubory a osobno~ti v nich umělecky 
tvořily, a zrály, musíme do nich také něco vkládat - ne 
vtdy se dá vařit jen z domácích zásob. e 
Každý divadelník jako odborník sui ge­
neris by měl vidět (a chtít vědětl, jak 
se pracuje jinde - mimo okres, kraj, 
republiku. Zejména pokud jde o tvorbu· Lak výraznou, te ji lze 
právem pokládat za součást světového divadla (pokud něco takovéha 
existuje)., v na,liem pHpadě pak světové ___ ..... -- ·divadelní teorie. 

Tato příloha je jen zlomkem, ma- lým zastavením na ' širokém poli tvorby tří 
polských divadelních teoretik6 (mimo kterÝ)ni jsou Tadeusz Kantor, Kazimierz Braun a 
Jerzy Groto~ski. Protože práce kat- má svoji vlastni nejen obsahovou, ale i formální 
specifiku, ponechali jsme i tu formu, ve které nám jejich práce včetně krátkého uvedeni každé 
osobnosti zpracovali na,lii spo- lupracovníci - vlastni autoři této př{lohy, Těmto třem, tedy Jaro-
slavu Jňnovi , Jiřímu Vondráč- kovi a PhDr.Janě Pilátové bychom chtěli za tuto záslužnou prác~ i zde 
ve Zpravodaji poděkovat. Zájemce o blitAí seznámeni s tvorbou zde uváděných teoretik~ divadla upozo~nuje­
mc, te Pražské kulturní středisko má jejich dílo ve svém edičním plánu (puhl;kace text~ J .Grotowského je 
již v tisku). - divadelní odděleni OKVČ -

Uvedené texty charakterizují 
poslední období Kantorovy diva­
delní tvorby, od Mrtvé třídy 

(1975) k· zatím poslední inscena­

ci Nikdy se sem už nevrátím 
( 1988). Tuto tvorbu uměle·c nazývá_ 
Divadlem s~rti a její zásady a 

filozofii postuJoval stejnojmen­
ným manifestem, uveřejněným v 
roce 1975. Kratší teoretické 
texty, které zde následují za ma­
nifestem Divadlo smrti (Teat r 
š mierci), komentují a rozpraco­
vávají jeho tvOrtí metodu a jsou 
vybrány z del ší teoret ické práce 
Divadelní místo . (Miejsce teatra l­
ne), uveřejněné v jeho knize Wie­
lopole, Wielopole (Krakov - Vra­
tislav 1984). 

DIVADLO SMRTI 

CraigOv postulát: přivést zpět 

loutku . 
Odstranit živého herce. 

tlověk - výtvor přírody - je cizí 
příměsí v abstraktní struktuře 

uměleckého díla. 

Podle Gordona Cra iga se kde­
siná březích Gangy do 9hrámu bo­
hyně Loutky, žárlivě střežící ta­
jemství opravdového DIVADLA, ve­
třely dvě ženy. Záviděly té Ooko-

nalé Bytosti j ejí ROLI rozjasňo­

vat lidskou mysl sva t ým pocitem 
Boží přítomnosti, její SLÁVY; od­
koukaly jej! Pohyby a Gesta, její 
nádherný oděv a špatnou parodií 
začaly uspokojovat vulgární vkus 
lůzy. V okamži~u, kdy nakonec 
poručily; aby jim byl postaven 
chrám podobný tomu původnímu 

se narodilo , nám až příliš dobře 

známé, dodnes . trvající, moderní 
divadlo. Hluč~á Veřejná Instituce. 
Zároveň s ní se objevil i HEREC. 
Na svou obranu se Craig dovolává 

názo r u Eleonory Ouseové: "aby 
mohlo být dí vadlo zachráněno, je 
třeba ho zničit, je nu tné, aby 
všechny herce 3 herečky sklátil 
mor to oni jsou umění na 
překážku 

© 
Craigova verze: tlověk herec 

odstraňuje loutku, zaujímá její 
místo, a to se stává příčinou 

úpadku divadla. 

Je něco imponujícího v po­
stoji to.ho velkého Utopisty, když 

říká:"Žádám _naprosto vážně, aby 
se do divadla vrátilo zobrazení 
nadloutky ... a až se 
dé budou moci opět 

uctívat Štastné Bytí 

objeví, li­
jako df-ív 
a SMRTI 

vzdaj í rados tný bo,žský hold .. . " 
Craig, v duchu estetiky SYMBO­
LISMU, považoval člověka - pod­
léhajícího nevypočitatelným emo-
cím, vášním a 
i náhodě - za 

v důsledku toho 
prvek, který je 

homogenní povaze a struktuře umě­

leckého díla naprosto cizí a ni­

čí jeho základní kvalitu: kom­
paktnost. 

Za Craigovou ideou, stejně 

jako ve s vé době impozantně roz­
pracovaným - programem symbol i s­
mu, stály v devatenáctém století 
osamocené a mimořádné osobnosti, 
které ohlašovaly novou epochu a 

nové umění: Heinrich von Kleist, 
Ernst ~heodor Amadeus Hoffmann, 
Edgar Allan Poe· O sto let 

dříve Kleist, z těchže důvodů ja­
ko Craig , žádá nahrazení herce 
loutkou, protože lidský organis­
mus ovládaaý zákony PA1ROOY po­

važuje za cizí příměs Umělecké 

Fikce, která vzniká na základě 

Konstruování a Intelektu. K tomu 
s e přidávají vý tky na ád r esu ome­
zených fyzických schopností člo­

věka a obžaloba vědomí, neustále 
prová~ějícího kontrol u a vyluču­

jícího pojmy pOvab a krásno. 

Od romantické mys tiky manekýnů 

a uměl ých lidských výtvorů. 19. 

století, k racionalismu abstrak­

ce 20. století. 
Na zdánlivě bezpečnou cestu, 

na níž vykročil člověk doby Osví ­
cení a Racionalismu, najednou a 

stále častěji vystupují z temnot 
DVOJNÍCI, MANEKÝNI, AUTOMATY, HO­
MUNKULOVÉ. Umělé výtvory, které 

se vysmívají výtvorům PAíROOY a 
nesou si v sobě všechno ponížení , 
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VEŠKERÉ lidské sny, SMRT, Horor 
a Hrůzu. Rodí se víra v neznámé 
síly MECHANICKÉHO POHYBU, ztřeš­

těné úsilí vynalézt MECHANISMUS, 
který by svou dokonalostí a abso­
lutnosti převyšoval slabostem 
podléhající lidský organismus. 

To vše navíc zahaleno v opa­
rech démonismu, na _ pomezí šarla­

tánství, temných praktik, magie, 
zločinu a hrůzných vidin. 

Byla to tehdejší SCIENCE 

FICTION, v níž démonický lidský 
mozek tvoří UMtLÉHO ČLOVtKA. 

To vše bylo zárovel\ známkou 

rychlé ztráty důvěry v _PŘÍRODU a 
v tu oblast lidského konání, kte­
rá byla s přírodou úzce spjata_. 
Je paradoxní, že z těch krajně 

romantických a diabolických poku­
sů odejmout přírodě právo tvořit 

vycházelo stále více se osamo­
statl\ujicí a stále více se od 
PŘÍRODY vzdalující RACIONALI-

STICKÉ, 
STICKÉ 

ba 
HNUTÍ 

dokonce MATERIALI­
"NEPŘEDMtTNÉHO SVt-

TA", KONSTRUKTIVISMU, FUNKCIONA-. 
LISMU, MAŠINISMU, ABSTRAKCE a na­
konec: PURISTICKÉHO VIZUALISMU, 
který uznával pouze "fyzickou 
přítomnost" uměleckého díla. 

Tu riskantní hypotézu o ne­
příliš pochvalném rodokmenu sto­
letí techniky a vědy si beru na 
svědomí a považuji ji za svou 
osobní satisfakci. 

0 
Dadaismus tím, že zavádí do umě­

leckého díla "hotovou realitu", 

prvky ze života, ničí jeho homo­
genitu a kompaktnost, tak jak je 
postuloval symbolismus, 1 Art 

Nouveau a Craig. 

Ale vratme se ke Craigově 

loutce, Craigova idea nahradit 

živého herce loutkou, umělým a 

mechanickvm 

zachování 
uměleckého 

aktuální. 

výtvorem, ve jménu 

dokonalé kompaktnosti 
díla, je dnes ne-

Pozdější experimenty, které 

porušovaly jednolitost struktury 
uměleckého díla, zaváděly "CIZÍ" 
prvky v kolážích a asamblážích, 
akceptovaly "hotovou " · realitu , 

plně uznávaly roli NÁHODY , umí­
stovaly umělecké dílo na ostré 

rozhraní SKUTEČNÉHO ŽIVOTA A 
UMtLECKÉ FIKCE, způsobily, že 
ony skrupule z počátku našeho 
&toletí, z éry symbolismu a 1 · Art 

Nouveau, přestaly být důl°ežité. 
Dvě možná východiska: bud·autono­

mní umění a intelektuální struk­
tura nebo naturalismus, přestaly 

být východisky JEDINÝMI. 
Pokud se divadlo ve slabé 

chvilce nechalo ovládnout živým 
lidským organismem a jeho zákony 
- automaticky a konsekventně při­
stoupilo na to, že bude imitovat 
život, představovat a na podobo­
vat. V opačném případě, kdy diva­
dlo bylo natolik silné a nezávis­
lé , že se dokázalo osvobodí t oď 

nátlaku života a člověka, vytvá­
řelo umělé ekvivalenty života, 
které byly ještě živější, protože 

se snadno přizpůsobovaly 

abstraktnímu prostoru a času a 
byly schopné dosáhnout absolutní 

jednoty. 
Dnes obě eventuality ztrati­

ly své opodstatnění i svou alter­
nativu. V umění totiž nastala no­

vá situace a nový poměr sil. 
Objevil se pojem "HOTOVÁ" REALI­
TA, vytržená ze života - a mož­
nost ji ANEKTOVAT, INTERGRDVAT 

Jl do uměleckého díla ROZHODNU­
TÍM, GESTEM nebo RITUÁLEM byla 

mnphem více fascinující než rea­
lita (uměle ) ZKONSTR_UOVANÁ, než 
výtvor ABSTRAKCE nebo surreli-
stického, bretonovského 
"ZÁZRAČNA". Happeningy, 
environmenty s obrovskou 
raci rehabilitovaly celé 

světa 

events, 

akcele­
oblasti 

doposud opovrhované REALITY a 
očistily ji od balastu praktic­

kého zaměření. 
To "PŘEMÍSTtNÍ" praktické 

skutečnosti, to její vy_šinutí 
z dráhy životní praxe uvedlo lid­

. skou obrazotvornost do pohybu da­

leko více než surrealistická r ea­
lita snu. Obavy z bezprostřední 

intervence života a á.lověk.a v ob­

lasti umění byly nakonec nepod­
statné. 

€) 
()d "hotové . reality" happeningu 
k materializaci prvků uměleckého 

díla. 

Avšak jako každá fascinace, 
změnila se i tato po nějaké době 

v konvenci, protože byla příliš 

často všeobecná, bezmyšlenkovitá •. 
a vulgární. To téměř rituální ma­
nipulování Realitou, spojené s 

kontestací UMtLECKÉ SITUACE A 
MÍSTA, rezervovaného pro umění, 

začalo postupňě zís~ávat jiný 

smysl a význam. 
Materiální, 

NOST předmětu 

fyzická PŘÍTOM­
a PŘÍTOMNÝ ČAS, 

v němž jedině může probihat čin­

nost a akce - byly příliš velkou 
zátěží, dospěly až na samu mez. 
Překročí t je, to znamenalo zbav i ť 
tyto systémy jejich materiální 

a funkční PLATNOSTI, čili jejich 
KOMUNIKABILITY. Protože je to 
období poslední neuzavřené a 
proměnlivé - úvahy, které násle­
dují , souvisejí a týkají se mé „ 

vlastní tvorby. 
Předmět (2idle v O~lo) byl 

vyprázdněn, 

zeb.; vztahů , 

zbaven exprese, ~ 
známek programové 

svého "poselství", 
"nikam" se proměnil 

komunikace, 

nasměrován 

v atrapu . 
ENIGMATICKÉ situace a čin­

nosti se uzavíraly samy do sebe 
(Divadlo nemožného, 1973), v mé 
manifestaci s názvem Cambriolage 
došlo k PRBNIKU do oblasti, kde 
hmatatelná realita přecházela ve 
svá NEVIDITELNÁ PRODLOUŽENÍ. 
·stále výrazněji se projevuje úloha 

MYŠLENKY, paměti a ČASU. 

Odmítnutí ortodoxního konceptua­
lismu a "Masové Oficiální Avant­
gardy". 

Ta pro mě stále zřejmější 

jistota, že pojem 2IVOTA může být 
do umění navrácen jedině pomocí 
NEPŘÍTOMNOSTI ŽIVOTA v konvenčním 

slova smyslu (opět Craig a symbo­
listé), ten proces DEMATERIALIZA­

CE se v mé tvorbě ? TABILIZOVAL 
způsobem, který pomíjel veškerou 
ortodoxii lingvistiky a koncep­
tualismu. Jistě se o to částečně 

přičinil obrovský tlak, který 

vznikl v tom dnes už of iciálním 
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směru, jenž je už bohužel posled­

ním pokračováním DADAISMU s jeho 

hesly TOTÁLNÍHO UMtNÍ, VŠECHNO 

JE UMtNÍM, _ VŠICHNI JSOU UMtLCI, 

UMtNÍ EXISTUJE V MYSLI apod. 

Tlak nesnáším. V roce 1973 

jsem napsal náčrt nového mani­

festu, který si této falešné si­

tuace všímá. Zde je jeho začátek: 

Od dob Verdunu, Kabaretu 

Voltaire a pisoárové mušle Marce­

la Ouchmpa, kdy "umělecká si tua­

ce" byla. přehlušena duněním Tlus­

té .-- Berty, se ROZHODNUTÍ ještě 
jednou stalo šancí · pro člověka, 

znamenalo nabytí odvahy k něče­

mu, • co bylo nebo je neptedstavi­

telné, a rozhodnutí pak dlouho 

fungovalo jako první tvůrčí sti­

mu l , podmiňovalo a definovalo 

uměni. V _ poslední době činí roz­

hodnutí tisíce průměrných indi­

vidui bez skrupulí a jakýchkoli 

zábran. Jsme svědky, jak se roz­

hodnutí zbanalizovalo a zkonven­

cionalizovalo. Ta nebezpečná drá­

ha se stala pohodlnou autostrá­

dou se zdokonaleným zajištěním 

a informovaností. Průvodci, po­

radci, orientační tabule, uka­

zatele směru, signály, Uměl_ecká· 

Střediska a Kombináty zajištující 

dokonalé fungování tvorby. Jsme· 

svědky VŠEDBECNt MOBILIZACE umě­
leckých komandos, pouličních bo­

jovníků, umělců-interventů, uměl­

ců-listonošů, sepisovatelů, podo­

mních obchodníků, pouličních kej­

klít ů, majitelů Úřadů a Agentur. 

Provoz na té dnes už oficiální 

autostrádě, hrozící záplavou 

grafománie, každým dnem sílí. Je 

nutné ji co nejrychleji opustit. 

Není té tak lehké. Zvláště ne ve 

chvíli, kdy slepá a veškerým pre-

stižem INTELEKTU - oslňujícím 

mudrce i hlupáky protěžovaná 

VŠEOBECNÁ AVAN,GARDA dosahuje své­

ho apogea. 

(j) 
Na po_stranních stezkách oficiální 

avantgudy . Qbjevuj í se MANEKÝNI. 

Mé rozhodnutí neakceptovat 

konceptuální tešení, ptestože 
'-

se na cestě, na_ niž jselJ!: se dal, 

zdála . být jediným východiskem, 

způsobilo, že výše uvedená fakta 

poslední etapy mé tvorby a pokusy 

o jejich definici jsem situoval 

na postranní stezky, které mi po­

skytovaly více šancí na styk s 

NE ZNÁMEM ! ! ! 

K takové situaci mám větší 

důvěru. Nějaké nové období za~í­

ná vždy málo významnými a těžko 

postřehnutelnými, , vedlejšími pro­

jevy, které nemají s už uznávaným 

směrem mnoho společného, začíná 

vždy privátním, intimním, dokonce 

bych řekl, že stydlivým počíná­

ním . 

Nejasným. A obtížným! Jsou 

to nejvíce fascinující a nej důle­

žitější okamžiky tvorby. 

Ne bez příčiny se začínám 

zajímat o povahu MANEKÝNB. Mane­

kýn v mé inscenaci Vodní slipkx 

(1967) a manekýni v ševcfoh 

(1972) měli velmi specifickou 

úlohu: byly jakoby nehmotným 

prodloužením, jakýmsi DOOATEtNÝM 

ORGÁNEM herce, který byl jeho 

"vlastníkem". Manekýni, hromadně 

použiti už v inscenaci Sl'.owacké­

ho hry - Balladyna, byli DUPLIKÁTEM 

živých posta v, byli jakoby obda­

řeni vyšším VtDOMÍM, jehož dosáh­

li "po naplnění svého života". 

Tito manekýni byli už zte ­
telně poznamenáni SMRTÍ. 

Manekýn jako projev "REALITY NEJ­

NIŽŠÍHO ~ÁOU". 

MANEKÝN jako výtvor související 

s PŘESTOUPENÍM ZÁKAZU. 

MANEKÝN jako PRÁZDNÝ předmět. 

ATRAPA. Poselství SMRTI. Hercův 

model. 
Manekýn, kterého jsem po-

užil roku 1967 v divadle Cricot 2 

(Vodní slípka), byl po "Věčném 

tulákovi" a "lidských ambalážích" 

další postavou, která se přiroze­

ným způsobem objevila v mé "sbír­

ce" jako další fenomén, shódný s 

mým od dávna trvajícím přesvěd­

čením, že pouze realita nejniž­

šího tádu, nejubožejší a presti ­

že zbavené pfedměty jsou schopny 

projevit svou podstatu v umělec­

kém díle naplno. Manekýni a vos-

Kove figury existovaly vždy na 

periférii oficiální Kultury. Dál 

už nesměly, jejich místo bylo v 

JARMAREtNÍCH BOUDÁCH, pochybných 

KABINETECH KEJKL1~8, co nejdál od 

nádherných chrámů umění, byly po­

važovány za KURIOZITU určenou pro 

vkus lůzy. Právě pro to ony, na 

rozdíl od akademických a muzeál-

ních kreací, způsobovaly, že se 

na okamžik poodhrnovala opona. 

s 

MANEKÝNI také mají co dělat 

PŘESTOUPENÍM ZÁKAZU. Existence 

těchto výtvorů, zhotovených k po­

době lidské, takřka "bezbožně",, 

nelegálně, je výsledkem heretické 

činnosti, projevem Temné, Noční, 

Vzpurné stránky lidského počíná­

ní. Přestupek a Stopy Smrti jako 

zdroj poznáni. Ten nejasný a ne­

vysvětlitelný peci t, že pro střed­

nictvím této lidské, živým Íidem 

podobné bytosti, zbavené vědomí 

a účelu, se k nám dostává hrozivé 

poselství Smrti a Nicoty - právě 

•. tento paci t se stává příčinou 

ptestupku a přitažlivosti a od­

pudivosti zároveň. 
Při obžalobě byl y vyčerpány 

všechny argumenty. Soustředily 

se především na samotný mechanis ­

mus jednání, který - pokud byl 

bezmyšlenkovitě považován za ci l 

- mohl být snadno počítán k niž­

ším formám tvorby! Imitace, po­

dobnost k nerozeznání, sloužící 

k jarmarečnímu kladení NASTRAH a 

k oklamáni diváka, používání 

"prostých", estetickému pojetí 

se vymykajících metod, příltšné 
a podvodné užívání ZDÁNÍ, šarla­

tánské praktiky! 

Doplňkem soudní pře byla ob­

vinění vznesená filozofickým svě­

tonázorem, který od doby Plató -
novy často až podnes považuje 

za cíl umění odhalovat Bytí a Du­

chovní smysl existence, a ne za­

kotvenost v Materiální Tkáni svě­

ta, v tom království zdání, které 

je nejnižším stupněm bytí. 

Nemyslím, že by MANEKÝN 

(nebo VOSKOVÁ FIGURÍNA) mohl na ­

hradit ŽIVtHO HERCE, jak to chtě­

li Kleist a Craig . To by bylo 

příliš snadné a naivní. Poko'uším 

se určit motivaci 

nevšedního výtvoru, 

a účel toho 

který se ná-
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hle vynořil v mých myšlenkách a 
ptedstavách . Jeho objevení se je 

v souladu s mým stále pevnějším 

přesvědčením, že život lze v umě­

ní vyjádřit pouze prosttednictvím 
~bsence života, odvoláváním se na 

SMRT, skrze ZDÁNÍ, PRÁZDNOTU a 
absenci POSELSTVÍ. 

MANEKÝN se v mém divadle má 
stát modelem, 
intenzivní pocit 

Mrtvých. Modelem 
CE. 

zprostředkujícím 

SMRTI a údělu 

pro ž.i vého HER-

0 
Mé objasnění situace popsané Crai­
gem. Objevení se ŽIVÉHO HERCE je 
revo1učním okamžikem. Odh~leni 

OBRAZU ČLOVÉKA. 

Mé ·úvahy vycházejí z oblasti 
divadla, ale vztahují se k celému 
dnešnímu umění. Lze ptedpokládat, 
že Craigem sugestivně popsaný 

obraz, který je drtivou obžalobou 
dkolností, za nichž se objevil 
Herec, sestavil on sám pro svou 
vlastní potřebu jako výchozí bod 

ideje "NAOLOUTKY". Přestože zu-
stávám obdivovatelem Craigova 

vášnivých 
mám ·před 

nádherného pohrdání a 
obvinění (zvláště když 
očima totální úpadek dnešního di­
vadla) a plně akceptuji první 
část jeho Kréda, kde insti tucio­
nálnímu divadlu upírá veškeré du­
vody jeho umělecké existence 
rozcházím se s jeho známými závěry 
o osudu HERCE. 

Okamžik, kdy se HEREC poprvé 
objevil před HLEOIŠTtM (užívám 
dnešní termíny) · mi totiž naopak 

připadá revoluční a avantgardní. 
Pokusím se 
"přípoji t 
ný obraz, 

bude mít 

dokonce sestavit a 

k Historii" úplně ji­
v. němž pruběh událostí 
naprosto opačný smysl! 

Ze společného okruhu 
obyčeju a náboženských rituálu, 
kolektivních ceremonií a hravých 
činností vystoupil NtKOO, kdo na 
sebe vzal riskantní rozhodnutí 
ODTRHNOUT se od kultovního spo-
lečenství. Nebylo to způsobeno 

pýchou (jako u Craiga), že by se 

totiž chtěl stát předmětem vše­
obecné pozornosti. To by ·bylo 

příliš zjednodušené . Musel to 

být spíš vzpurný, kontestátorský, 
kacířský, svobodný a tragický 
duch, troufající si zustat sám 
a sám se svým Osudem a Předurče­

ním. Pokud ještě dodáme : "se svou 
ROLÍ ", máme u.ž před sebou HERCE. 

'Tato vzpoura se odehrávaia na pu­

dě umění. Popsaná událost, či 

spíše manifestace pravděpodobně 

zpusobila velké zmatení myslí a 
proti~hůdné názory. Jistě byl 
tento AKT uznán za zpronevěření 

se starým, kultovním tradicím· a 
praktikám za světskou pýchu, 
ateismus, za nebezpečné podvratné 
tendence, za skandál, amorálnost, 

neslušnost; musely v něm být ji­
stě spatřovány známky šaškovství, 
komedi.anství, exhibicionismu· a 
úchylnosti. Herec sám, postavený 
mimo společnost, si získal nejen 
zavilé nepřátele, ale i fanatické 
obdivovatele. Odsouzení i slávu 

zároveň. 

Bylo by směšným a povrchním 
formalismem vysvětlovat tento 
zlom (RUPTURE) egotismem, touhou 
po slávě neb~ skrytou náklonností 
k herectví. Muselo tu jít o něco 

mnohem většího o neobvykle důle-

. žité POSELSTVÍ. 

Pokusme se představit si tu 
fascinující situaci : NAPROTI těm, 

kteti zustali na jedné straně, se 

tyčí ČLOVÉK, který je jim K NERO­
ZEZNÁNÍ PODOBNÝ a přesto (díky ja­
kési tajemné a geniální "operaci") 
nekonečně VZDÁLENÝ, otřesně CIZÍ, 
jako MRTVÝ, odříznut nevidí telnou, 
- a stejně tak strašlivou a ne­

představí telnou - BARIÉROU, jejíž 
skutečný smysl a HRBZA se nám 

zjevuje pouze ve SNU. Jako v 

oslepující záři blesku spatřili 

náhle do očí bijící, klaunsky 
tragický OBRAZ ČLOVtKA, jako by 
ho uviděli POPRVÉ, jako by spa-
tHli SAMI SEBE. Byl to jistě 

OTŘES, dalo be se říci metafy z_ic­
ký. Ta živá podobizna ČLOVtKA vy­

nořujícího se z temnot, jdoucího 
neustále vpřed - byla vzrušujícím 
SOÉLENÍM o jeho novém LIDSKÉM 

ÚDÉLU, pouze LIDSKÉM, s jeho 0D­
POVÉDNOSTÍ a tragickým VÉDOMÍM, 
kladoucím na jeho OSUD neúprosné 
a kategorické Jněřítko, měřítko 

SMRTI. To _překvapující POS_ELSTVÍ , 
které se u OIVÁKB (nazvěmě je už 

·naším termínem) vyvolalo metafy-

zický otře.s, bylo vysláno ze sfé­
ry SMRTI. A SMRTI, její tragické 
a HRBZYPLNÉ krásy, se týkaly i 
prostředky a umění onoho HERCE 
(také už podle naší · terminolo­

gie). 
Vztahu DIVÁK - HEREC je nut­

né vrátit původní smysl. 
JE NUTNÉ OBNOVIT PBV□DNÍ 

OT~ESNOU SÍLU TOHO OKAMŽIKU, 
KDY SE NAPROTI ČLOVÉKU-DIVÁKOVI 

POSTAVIL PRVNÍ ČLOVtK-HEREC, K 
NEROZEZNÁNÍ NÁM PODOBNÝ A ZÁRO­
VEŇ NEKONEČNĚ CIZÍ, NALÉZAJÍCÍ 

SE ZA NEPŘEKROČITELNOU BARIÉROU . 

REKA PIT ULACE 

Přestože můžeme být podezřívání 

a dokonce obviněni 
z přehnaného puntičkářství, které 
je za těchto okolností nevhodné, 
překonejme vrozené ptedsudky i 

obavy 
a pro zptesněn1 obrazu 
a eventuálních závěrů 
určeme polohu té hranice, která 
se nazývá : 

STAV SMRTI, 
protože 
žádnou 

měřítko 

UMÉLCOVA 

to je 
konformitou 

nejkrajnější, 

neohrožované 

ÚDÉLU I ÚD ÉLU UMÉNÍ. 

.. . ten zvláštní vztah 
vzbuzující hrůzu 
a zároveň přitažlivý, 
vztah živých k mrtvým, 
kteří ještě nedávno jako živí 

nebyli ani v nejmenším . 
příčinou neoče~ávané 

či nějakého zbytečného 

vání a zmatku; 
ne Ód li šoval i se 
a nevyvyšovali nad 
a následkem této, 
že banál ní 

ostatní 
zdálo 

podívané 

r ozliš o-

by se, 

a j ak se později ukáže, dost 
podstatné 

· a cenné vlastnosti 
byli jednoduše, normálně, 

podle všech běžných 

nepovšimnutelní 
pravidel 
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~ tea jsou najednou 
na druhé straně, 

naproti, 
podivně vzrušující, 
jako bychom si jich všimli 
poprvé, 
vystaveni na odiv 

při dvojsmyslném obřadu: 
uctívání a současně zavrhováni, 

neodvratně jiní, 
nekonečně cizí 
a také: zbaveni veškerého 
významu, 
nepočítá se s nimi, 

nemají nejmenší naději zaujmout 
nějaké místo 
ve sféře našich praktických 
vztahů, 

které jsou přístupné, familiérní 
a pochopitelné .pouze nám 
a pro ně nemají žádný význam. 

Pokud se shodneme, 
· živých lidí 

že znakem 

je jejich schopnost snadno 
navazovat yzájemné a rozmanité 
praktické vztahy, 
pak právě 

díky mrtvým 
/ 

se v 'nás rod i náhlé a překvapivé 
zjištění, že 
ten základní znak žijících 
je vyvolán a umožněn 
tím, že mezi nimi vůbec 
neexistuje rozdíl, že se 

neodlišují, 
že jsou - což nelítostně bourá 
všechny ostatní a opačné iluze. -
všeobecně 

společně 

souhlasně 

závazně 

stejní . 
Teprve mrtví 
j~ou totiž (živými) 
postřehnutelní 

a za tuto nejvyšší cenu 
získávají 
svou zvláštnost 
odlišnost 
svou křiklavou 
a téměř 
c:i,rkusovou 

Po□qau. (1975) 

(T. Kantor: Teatr smierci; 
Galerie "Foksal", Varšava 1975) 

NESLAVNÝ P~ECHOO ZE SVÉTA MRTVÝCH 
00 SVÉTA ŽIVÝCH. FIKCE A REALITA 

~dyž jsem v roce 1·944, za 

války, v Podzemním divadle při­

pravoval představení podle hry 
S . Wyspianského DdysseQv návrat, 

napsal jsem v 
známkách, pro 
třebu , tuhle 

režisérských po­

svou vlastni po-
krátkou· věťu: 

"Odysseus se musí vrátit skuteč­

ně" Smysl této věty je pro 

mně dodnes závazný. Ta věta 

víceméně - značí nutnost nalézt 
"přechod" z "onoho" světa do na-

šeho, sem. Ze stavu 
vu ži veta. Byla to 

smrti do sta­
podstata mých 

a obtížných nekonečných 

rozhodnutí. 
vadla. Mého 

úvah 
Úvah o koncepci di­
di vadla. V mystickém 

systému mohl mí t tento návrh ře­

šení. V systému divadla bylo tře­
ba počítat s nezbytností použít 

naprosto nekonveční a mimořádné 

, postupy. 
Bylo nutné objevit vhodnou 

metodu . Odysseus se nevracel 

jen z války, z Tróje. Také a pře-
. dev!Hm "ze záhro.bí", z krafiny 
smrti, z "onoho světa", do sféry 

života, do země živých lidí, nás 
samých. Vracející se Odysseus se 
stal precedentem a prototypem 
všech pozdějších postav mého di­
vadla . Bylo jich velmi mnoho. 
Celý zástup. Z mnoha her a ~ramat. 
Ze země Fikce. Všechny byly "mrt­
vé", všechny se navracely do světa 
živých, do našeho světa, do. sou­
časné doby. Kontradikce smrt 
život dokonale odpovídala opozi­
ci fikce - realita. Tea bylo jen 
nutné postupovat konsekventně a 
vyvodí t radikální závěry pro he­

rectví, nedat se svést psycho­
logickými, pochybnými a známými 
metodami .demonstrace mystických 
stavů a situaci na rozhraní "ono­
ho" a "tohoto" světa. 

Jestliže smrt (věčnost) je 

absolutní a čistá, sféra života­
reali ty je nízká. Matérie života 
je povážlivě"znečištěna". Právě 

toto "znečištění" se -velkou měrou 
přičinilo o vznik umění a diva­
dla. "Mrtvá" postava (z drama­
tické fikce), díky smrti jaksi 
povýšená, jakoby uložená v "mau-

zoleu věčnosti" nachází svlij 
"duplikát" živý. Ovšem živý 

poněkud pochybně. Postava je bru­
tálně ,redukována na postavu všed­
ní, nijakou, "nízkou", na jakousi 
ubohou imitaci, jejíž pomoci od­
halujeme pouze stopy po velikosti 
"prototypu". A také po věčnosti. 

Mrtvou velikost můžeme uzřít jen 
skrze živou reali tu , všední a 

nízkou. Smrt · skrze marnost všed­
nosti. Fikci (dramatu ) skrze 
skutečné místo nejnižšího řádu. 

SKUTEČNÝ SMYSL DIVADLA ----Reinkarnace je mezní, ex-
trémní pojem z nejvzdálenějších 

oblastí rozumu. Pojem zrozený 
z lidské víry, vzpoury a mýtu 
o nesmrtelnosti, z jakýchsi pra­
poci tů sounáležitosti s trans­
cendentální sférou. V nejhlubší 
vrstvě bytí. Ozvěna "ztraceného 

ráje" a absolutní, dokonalé rov-. 
nováhy, nedostupné pro naši kul­
turu a způsob myšlení, který ně­

kolikrát prošel peklem skeptic­
kého a kritického rozumu.Zůstal · 

stav nostalgie, 
porážky . Z něho 

vědomý si 'své 

vychází antická 
tragédie se svou představou 

nezměnitelnosti lidského osudu 
a intelektuální pes1m1smus naší 
epochy. Z něj také - jsem o tom 
hluboce přesvědčen - dnes vyplývá 
jediná šance a příčina auten­

tické tvorby. 
Di vadlo tvrdím dále - ~ 

·místo, které jako nějaké skryté 
říční brody odhaluje stopy "pře­

chodu" "z onoho světa" do našeho 
života . Před očima diváků stojí 
HEREC, který na sebe bere úděl 

MRTVtH □·. Z představeni, blížícího 
se svým charakterem obřadu •. a ce­

remoniálu, se stává otřes. Rád 
pro něj používám slovo metafy­
zický. 

ŽIVOT - REALITA NEJNIŽŠÍHO ~Áou 

~raha: buame však opatr~í 
a nevěřme hned tak lidem, kteří 

nám z těchto metafyzických příčin 
nabízejí ponurý a tupý . patos, 
afektovaná a prázdná gesta šamanů 

a 11guruů 11 nejrůznějšího druhu . 
<., 
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Nápadné 

sarkasmus, 
lidskou 

cirkusáctví, 
smysl pro 

stránkou 

ironie, 
humor jsou 
metafyziky. 

Ale i vynálezem lidské inteligen­
ce. To je to dobré z dědictví po 

éře ROZUMU. 

A ještě něco, co se málokdy 
bere v úvahu: všechny formy 
(v umění), které mají ty nejvyšší 
ambice nalézt potvrzení života 
ve světě nazývaném "oním světem", 

jsou V OPOZICI vůči životu, ži­
votnímu statutu a kodexu, před­

stavují inverzi života a proto 

jso" v rámci praktických kate­
gr skandální a šokující. Proto 
LJ· L moje Divadlo nula (rok 1963) 
o vadlem projevů a situací "za 
nulou", "s minusem", zaměřených 

na prázdnotu, na malichernost, 
nicotnost, na "nízké" hodnoty. 

Proto jsem hlásal realitu nej ­
nižších i - Ó hrůzo - morálních 
oblastí. Proto jsem v divadle za -

měňoval archaický, pateticky 
"božský" pojem reinkarnace za 

lidské a nízké "vydávání se za 
někoho", které připouštělo cha­
raktery postav ze sféry podvod­
níků . Jiný pojem: "vkrádat se" 
sugeruje temné praktiky "nečis­

tých sil". A ještě jeden: .'.'..Pk 
tvářeni se" označuje mysticky za­
barvený psychologický proces. V 
těch reálných procesech nízkého 
řádu jsem však vždy cítil tajem­
né chvění, jakoby pocit letmého 
dotyku s "oním světem", plný zá­
roveň krásy i hrůzy ... za války, 
na nádražním perónu jsem s tako­

vým chvěním očekával Odyssea vra­
cejícího se z Tróje . .. 

JEŠTt JEDNOU DEFINICE DIVADLA 

aktivita na samém 

pokraji života, kde praktické ka ­
tegorie a pojmy ztrácejí své 

opodstatněni a smysl, kde třeště­

ni, horečka, hysterie, šílenství, 
halucinace jsou pro život posled­
ní šancí před blížící se CIRKU­
SÁCKOU PARTOU SMRTI z jejího VEL­

KÉHO DIVADLA. To je má definice 
divadla. Poetická a mystická. Ale 
o divadle se dá přemýšlet a ml u­
vit jedině takto. Proto se moje 

divadelní tvorba neřídí žádným ra­
cionálním a praktickým předpisem, 
podle kterého lze organizovat jen 
naivní školní cvičení. Divadelní 
tvorba je kreace, řemeslo pro de­
miurga, které svými kořeny tkví 

na "onom světě". 

IDEA DIVADLA SKUTECNÉHO MÍSTA 

Na mou koncepci divadla měly 
rozhodující vliv dvě predispozi­
ce. Jednou z nich bylo mé vni třni 
přesvědčeni, že drama není jen 

literární struktura, ale předev­

ším systém fikce, imaginativní 
skutečnost . Druhou predispozici 
byla má averze k "přeďstavováni" 

a rozhodnuti zavrhnout a vyloučit 

tuto metodu z mé divadelní práce. 
Měl jsem dvě verze jak inter­

pretovat drama. 
První zněla: systém fikce je 

vymyšlený (i když zapsaný) sys­
tém, který ve skutečném životě 

neexistuje. To byla verze racio­

nalistická. 
Druhá definice byla vyslove­

ně mystická. Dodnes mě fascinuje. 
Fikce je z hlediska života "de­
fektní" pojem, protože svou 
prázdnotou se blíží smrti a její­
mu teritoriu. Možná proto, nikol i 
bezdůvodně, jsem drama fikci 
vždycky bral jako MRTVÝ SVtT a 
SVtT MRTVÝCH. Pak už vše do sebe 
logicky zapadalo. Bylo to pod i v­
né divadlo: "na on·om světě". Bez 
hlediště. Na jevišti, jako na 

hřbitově, 

opuštěných, 

mezi 11dekoracemi 11 

žalostných ruin, s 
nápisy jako na náhrobcích: "na 
zámku", 11 v lese", 11 na náměstí 11 , 
11 v salÓnu 11

, "v příst avu'' 

mrtví stále, "na věky" (protože 
čas tam neexistuje) opakovali 
slova, role, peripetie dramatu, 
které se odehrálo kdysi v minu­
losti, v životě. Odehrálo se 
skutečně! Ted už bylo jednoduché 
přijmout další výklad, že text 
napsaný "později", žijícím auto­
rem "z masa a krve", Shakespearem 
nebo Wyspianským, je zprávou z 
"onoho TEATRUM MDRTIS". Týká se 
to samozřejmě jen dobrých auto­
rů. Možná, že je to proces speci -

fický pro celé umění! 

Druhá predispozi ce, jež vy­
mezila mou ideu divadla, vyplý va­
la z mé averze k "představováni", 

k té jakoby přirozené povaze a 
funkci divadla (ovšem konvenční­

ho). Obecně se soudí, že "před­

stavování" materializuje a zreál­
ňuje dram.a - fikci. Ve skutečno­

sti je tomu přesně naopak. "Před­

stavování" fi kci násobí. ~eknu to 
přímo: jde o předstírán·:(, simulo­
vání (paci tů), falzifikaci (míst), 
Všechny tyhle snahy mi od počátku 
př i padaly směšné, nízké, nestoud­
né. Nepřijatelné a nepoužitelné. 
O odlišnosti mého divadla rozhod­
lo především to, že jsem zavrhl 
metodu "představování " . Pro pro­
fesionály to bylo něco nepřed­

stavitelného. A v tom to· vězí! 
Ta radikální negace "před­

stavování" znamenala nesouhlas 
s uměleckou" situací a v důsledku 
toho i s "uměleckým" dílem a 
" uměleckým " místem. Po odmítnutí 
těchto úředně schválených hodnot 

zbyla pouze koncepce jak opero­
vat v každodenní praktické sku­
tečnosti, v samotném životě, v 
přítomném čase a na místě, kde se 
naplňují funkce každodenního ži­
vota. To jsou myšlenky, které se 
ve výtvarném umění objevily a by­
ly realizovány v šedesátých le­
tech. Mé datum : 1944. 

Toto operováni v realitě, 

a ne v rámci iluze a fikce, způ­

sobilo: 
- že z toho počínán í byla vylou­
čena divadelní instituce s hle­
dištěm a jevištěm jako místo, 

které je izolováno od každoden­
ního ži vata a je rezervováno vý­
hradně pro fikci a iluzi; 
- že bylo nezbytné nalézt skuteč­
né místo v centru každodenního 
ži vota, které by mělo evidentní 
funkci a kvality. 

Nezapomínejme, že v rámci 
vší té reality musíme najít odpo­

vídající vztah k dramatu, ke svě­

tu Fikce, ke "Světu mrtvých " , 
které jsou přece východi skem těch 

riskantních 
Proto je 
podmínek: 

definic a 
nu t né doplnit 

řešeni. 

několik 

- zvolené místo v životě se nemá 
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"hodit" k místu· · Fikce. Nemá být 

analogické. 
vzdálenější, 

Právě naopak, čim je 
protikladnější a ve 

zřejmější opozici k tomu prvému , 
tím větší neobvykl ost bude z toho 
plynout , protože se k němu "neho­
dí". Tím 3ilněj~ a jasněji bude 
na jedné straně pocitována reálná 
matérie místa a na druhé straně 

svět mrtvých. 
- je nutné 
MÍSTA, jeho 
vyzařován i 

vytvoř i t "partituru" 
aktivity, klimatu, 

a ·manifestace jeho 

vlastnosti. · Bude to téměř "fabu­
le " místa a základní matérie 
představení, autonomní a reálná. 

Tea dochází k nejriskant­

nější operaci na rozhraní "onoho 
světa" a nejnižších oblastí ži ­
vota . Je nutné zařidi t, aby Fik­
ce - drama, - "Svět mrtvých" začal 

žít sv ůj druhý ži vot. Aby jeho 
Postavy, jejich Osudy, Role a 
Místa "vstoupily do skutečného, 

dnešního, našeho života, a to · dí ­
ky jednání, které nese stopy my­
stického riutálu, kde mrtvý nalé­
zá svou obět. Fascinu j ící dvoj­
značnost: živý herec "obydlený" 
mrtvým. Jakoby důvěrně známé a 
zárovel\ jaksi "CIZÍ" místo . Pro­
tože však umění · neuznává a nepo­
užívá opravdové zázraky, je nut­
né vyvolat "zázrak umělý", užít 

postup odporující přírodním zá­
konům, postup nízký, podvod! Vy­
tvoří t ŽIVÝ "DUPLIKÁT" těch mrt­
vých, bludných a efemérních pos­

tav! Dvojníka , který pochází z 
našeho, živého světa, z naší do­
by . "Duševní matérii" mrtvého 
"VŠTÍPIT" živému člověku . 

Důležité a poslední upozor­
něni: čím více bude "duplikát" 

patřit do sféry života , k jeho 
(_ve vztahu k "věčnosti") ní zkým 
projevům, čí m vzdálenější bude od 

· (mrtvého) · ORIGINÁLU tím více 

bude onen 
VŠTĚPOVÁNÍ, 
KOVÁNÍ , . ta 
opravdového 
a jasnější. 
CHRONOLOGIE 

.fascinující r i tuál 
DUB LOVÁNÍ a OPA­
zázračná podstata 

divadla, z řetelnější 

1915 narozen 16. 4. 
v krakovském 

ve Wielopolu 
vojvodství. 

1939 konči ~t udia (malířs tví , 

scénografie) na krakovské 

Akademii výtvarných 
(prof. Karol Frycz) . 

umění 

1943 zakládá v Krakově Konspira -

tivní divadlo Teatr Ken-

spiracyjny 
blikacích 

- v různých pu­
je toto divadlo 

nazýváno různě, mj. Nezávis­

lé divadlo /Teatr .Niezalez­
ny), Podzemní divadlo /Teatr 
Podziemny) apod., uvádí 
Balladynu J. Stowackého. 

1944 v Konspirativním divadle 
uvádí Odysseův návrat S. Wy­

spiaríského. 

1945 organizuje skupinu Mladých 
krakovských výtvarníků; pro­
vádí první scénografické 
práce v krakovských divad­

lech. 

1947 první cesta do Francie. 

1948 organizuje v Krakově první 
poválečnou Výstavu polské­
ho moderního umění; je po­
volán na místo profesora 
AVU v Krakově (odvolán v 
roce 1949) 

19 50 s Marii Jaremovou začíná 

činnost (trvající do roku 
1955) v izolované skupině 

umělců· v Krakově; v krakov­
ských divadlech pracuje ja­
ko dekoratér a scénograf. 

195j cesta do Paříže a Vídně; 

společná výs tava T. Kantora 
a M. Jaremové v Galerii "Po 
prostu" ve Varšavě; vystavu­
j e tam informáln í obrazy; 
zakládá experimentální di­
vadlo Cricot 2 (podzim), 
zatím pouze zkoušky. 

_1 956 první předsta veni divadla 
Cricot 2: Chobotnice S. I. 
Witkiewicze, kostýmy M. Ja­

remová . 

1957 samos tat ná výstava v Galerii 

"Krzysztof ory" v Krakově; 

di vadl o Cricot 2 · uvádí Ci r ­

kus K. Mikulského . 
1958 cesta do Švédska a Francie, 

samostatná výstava v 'Galerii 

Samlaren ve Stockholmu; 
účast na výstavě L' art du 

Vingt-et- unieme siécle v 

Charler oi (Belgi e); ilu-

struje Yvonnu, princeznu 
burgundskou W. Gombrowicze. 

1959 samostatné výstavy v Galerii 
Legendre v Paříži a v Kunst­

ha lle v Du sseldorfu; účas t 
na Oocumenta II v Kasselu a 
na 3. Výstav,ě moderního umě­

ní ve Varšavě. 

1960 účast na XXX . Bienále umění 

v Benátkách; samostatné 
výstavy ~ Sandberg Gallery 
v New Yorku a v Galerie 54 

v Goteborgu. 
1961 cesta do Itálie , Francie, 

Švédska, NSR; jako pro-fesor 
publikuje text Je možný 
Orfeův návrat?; samostatná 

výstava v Galerii Legendre 

v Paříži; účast na výstavách 
The Art of Assemblage a 15 

Polish Painters v New Yorku; 
divadlo Cricot 2 uvádí v 
Krakově hru Na malém statku 
S. I. Witkiewicze (divadlo 
i nformel). 

1963 ve Švýcarsku vydává Mani­

fest ambaláže; účast na sou­
borné výstavě pol ského ma­
lířství ve Folkwang Museum 
v. Essenu; divadlo Cricot 1 
ovádi Blázna _a_ jeptišku 
S. I. Wi tkiewicze (divadlo 
nul a); vydává v Krakově Ma ­
nifest di vadla nula; Popu­
lární výstava (antivýstava) 

v Galerii "Krzysztofory" 

v Krakově . 

1964 cesta do Švýcarska a NSR; 
samostatná výstava v Galerii 
Pauli v . Laus anne; účast na 

výstavě Profile IV v Bochu-
mu; pi'ipevl\uje na 
první deš t ník. 

obraz 

1965 cesta do USA; účast na vý­
stavách · L' art et Théatre v 
Baden- Badenu. a polského 
malířství v O Arcy Gallery 
v New Yor ku; v TPSP ve Var­
šavě organizu j e první happe­
ning v Polsku Cricotage. 

1966 happening Dělíc í čára ve 
Spolku historiků umění v 
·Krakově; inscenuje ·. hru Na 
malém statku v Baden- Bade­
nu; samostatná výstava am ­
ba láží v Galer i i l Univer-

7 



l96 7 

sité v Paříži a v Ga l erii 

Handschin v 

pening Le 

v Basileji. 

Basileji; hap­

Grand Emballage 

happening Dopis v Ga l erii 

"Foksal" ve Varšavě; účast 

na Bienále umění v Sao Paulu 

(cena za malby-ambaláže); 

individuální výstavy (amba­

láže) v Galerii "Foksa.l" · ve 

Varšavě a v Galerii Pierre 

ve Stockholmu; Panoramatický 

mořský happening na pláži 

v Osiekách; dí vadlo Cr icot 2 

uvádí Vodní slípku S. I. 

Witkiewicze (divadlo happe­

ning). 

1968 cesta do Itálie, Francie, 

NSR; happening Hodina ana­

tomie podle Rembrandta 

Kunst halle v Norimberku (v 

rámci filmu Kantor is da); 

happening Konference s noso­

rožcem v Norimberku; účast 

na výstavě Prinzip Collage 

v Norimberku; cena za malbu 

Premio Marzotto v Jugoslá­

vii; happening Pocta Mari i 

1969 

Jaremové v Galerii "Krzysz­

tofory" v Krakově. 

povolán 

AVU v 

na místo profesora 

Krakově (odvolán v 

témže roce); divadlo "i" 

(impossible) v Bledu (Ju-

goslávie) - pro TV Saar-

brucken zde realizuje sé­

rii happeningových akcí; 

happening Hodina anatomie 

podle Rembrandta II v Ga­

lerii "Foksal" ve Varšavě; 

divadlo Cricot 2 uvádí na 

Festivalu Praemio Roma Vodní 

slípku S. I. Witkiewicze 

(Řím, Modeha, Bologna); 

Assemblage d hiver v Gale-

ri i Foksal ve Varšavě. 

1970 výstava Multipart (I) v Ga­

lerii Foksal ve Varšavě; vy­

dává manifest Mul ti part a 

Manifest 70 ; s Galerií Foksal 

účast na Mezinárodním saló­

nu Galeries-Pilotés v Lau­

sanne a v Pa tíži; Židle (be­

tonová) - projekt na Sympo­

ziu ve Vr·oclavi; výstava do­

kumentace Happening a divad­

lo v Galerii Foksal ve Var-

šavě; účast na výstavě Hap­

pening und Fluxus ·v Kalině 

n. R. a ve Stuttgartu; sa­

mostatná výstava ambaláži 

v Galerii Krzysztofory v 

Krakově. 

1971 výstava Multipart (II) v 

Galerii Foksal ve Varšavě; 

divadlo Cricot 2 uvádí na 

Světovém divadelním festi-

valu v Nancy a v Paříži 

Vadni slípku; realizuje vel­

kou Židli u Muzeum Sonia He­

nie-Niels- Onstad v Oslu; 

účastní se na l atelier In­

ternational de Théatre Ex­

perimental v Oourdanu (Fran­

cie); happening Hodina ana -

tomie podle Rembrandta III; 

Cambriolage a výstava Kon ­

ceptuální ambaláže v Ga l erii 

Foksal ve Varšavě. 

1972 divadlo Cl"icot 2 prezentuje 

Vodní slípku v Anglii (Umě-

lecký 

ghu); 

cy) S. 

festiva l v Edinbur-

inscenuje Ševce (Szew­

I. Wi tkiewicze v Ma-

lakoff u Paříže. 

1973 Divadlo Cricot 2 uvádí Grá­

cie a coury (Nadobnisie i 

koczkodany) S. I . Witkiewi-

cze (divadlo nemožného) ; 

vydává manifest Divadlo ne­

možného (Teatr niemozliwy); 

zájezd divadla Cricot 2 s 

představením Grácie a coury 

do Anglie (Umělecký festival 

v Edinburghu, Glasgow); vý­

stava Všechno visí na vlásku 

v Galerii Foksal ve Varšavě. 

1974 divadlo Crico t 2 prezentuje 

Grácie a coury v Nancy, Paří­

ži, Římě a Essenu a na 

B. Umělecké.m festivalu v Ší­

rázu (Irán). 

1975 výstava kreseb Lidská rezer­

vace v Galerii Zap iece ve 

Varšavě; výstava Ambaláže v 

Uměleckém muzeu v Lodži; di­

vadlo Cricot 2 uvádí Kanto­

rovu Mrtvou třídu na mot i vy 

Wi tkiewiczovy hry Tunor Moz -

kovič (divadlo smrti); vydá­

vá manifest Divadlo smrti 

(Teatr smierci). 

[976 turné divadla Cricot 2 s 

Mrtvou třídou po Velké Bri­

tánii (Edinburgh , Cardiff, 

Londýn), hra je zfilmována 

A. Wajdou a její nastudová-

ní fotograficky 

Sergio Putatti 

dokumentuje 

(výstava v 

Galerii Krzysztofory v Kra­

kově). 

1977 divadlo Cricot 2 prezentuje 

Mrtvou třídu v Holandsku 

(Amsterdam), NSR (Norimberk, 

Erlagen), Francii (Nancy, 

Paříž, Lyon 1 Lille), Belgii 

(Brusel, Gent ) , Jugoslávii 

(Bělehrad) a Iránu (Šíráz); 

ve Švýcarsku vydává knihu 

teoretických textů Le Théa­

tre de la mort. 

1978 divadlo Cricot 2 prezentuje 

Mrtvou třídu v Itálii (Flo­

rencie, Milane), Austrálii 

(Ade l aide, Sydney), Švý­

carsku (Curych, Ženeva), 

Venezuele (Caracas), Zá­

padním Berlíně, NSR (Stut­

tgart ) , Rakousku (Štýrský 

Hradec). 

1979 divadlo Cricot 2 prezentuje 

Mrtvou třídu v USA (New 

York), Itálii (Mi lano ), Me -

xiku (Mexico) a Švédsku 

(Stockholm), uvádí "crico-

táž" Kdeže loňské sněhy jsou 

(Gdzie te niegdysiejsze 

sniegi), výstava malířského 

díla v Řimě. 

1980 divadlo Cr icot 2 uvádí Ka n­

torovu hru Wielopole 1 Wielo­

pole (prémiéra ve Florencii, 

potom Edinburgh, Londýn, 

Prato, Paříž) . 

1981 divadlo Cricot 2 prezentuje 

Wielopole 1 Wielopole v Itá­

li i (Miláno, Řím, Florencie,. 

Parma) , Švýcarsku ( Že neva. 
Curych) a Venezuele ( C.a ­

racas). 

1982 další varianta happeningu 

Cricota9e; d i vadlo Cricot 2 

prezentuje Wielopole I Wielo­

pole v New ·Yorku ( Theatre La 

Mama ) ; v Polsku vychází o T. 

Kantorovi monografie W. Bo­

rowského. 

1984 vydává v Po l sku knihu Wielo-

pole, Wielopole (partitura 
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hry + teoretické t'exty); vý­
stava obrazů a krese.b · v Gre­
noblu. 

1985 divadlo Cricot 2 uvádí Ka n­

torovu hru At chcípnou 
~ (Niech sczezna arty­
sci ! ) - potom Miláno, Avig­
non, Paříž, New York (na 

mot i vy románu Z. UniX owské­
ho Společný poko i . 

1987 divadlo Cricot 2 uváďí scé­

nickou akci Stroj lásky a 
smrti - cricotáž s loutka­

mi, sochami, předměty a me­
chanismy (Maszyna miXosci i 
smierci - premiéra v Kasselu 
na Documenta B) -na témata 
z děl 

mera, 
Maeterlincka, 
Malczewského 

Schlem­
a Wojt-

kiewicze; 
výstavě 

1947 až 
tislavě 

žena ( z 

szewski 

účast na souborné 
Polské malířství 

19!37 v Praze a Bra-

obrazem Deštník. a 
r. 1967); K. Mikla-

natáčí reportážní 
film Pozor! Kantor před bra­
nami I (Uwagal Kantor u 

braml) 9 učinkování Crico­
tu 2 v Divadle J. Slowackého 
v . Krakově (v Pol·ské TV uve­
den v r. 1988); polská TV 
s T. Kantorem natáčí dvou­
dílné interviu Moje dějiny 

umění: I. Podle Malczewské-

ho I II. Podle Wojtkiewicze 
(Moj a 
I. 

II. 

historia sztuki: 
Wedlug Malczewskiego, 
Wedlug Wojtkiewicza). 

1988 divadlo Cricot 2 uvádí Kan­
torovu revue Nikdy se sem 
už nevrátím (Nigdy tu juz 

nie powróce - premiéra v Mi­
láně, potom New York a na 
3. Mezinárodních uměleckých 

trzích v Paříži ) ; vydána 
videokazeta Teatr -Tadeus ze 

Kantora (tříhodinový průřez 

jeho dílem , Varšijva, Kra­
kov); na festivalu v Zakopa­
ném uveden dokumentární film 
Já - Mistr ( Ja - Mistr-z) o 
jeho tvorbě; je · mu udělena 

medaile Za zásluhy o pol skou 
kul turu a Státní cena I . 
stupně · za celoživotní diva­
delní tvorbu. 

.lAt?.o!MJ ..JÓNA. 

POZNÁMKA KE KNIZE KAZIMIERZA 

BRAUNA DRUHÁ REFORMA DIVADLA 

.----;;::blematika divadelních 
reforem budila po zásluze vždy 
velkou pozornost našich divadel-
níků. Avšak až na občasné, nesys-

tematické, většinou časopisecké 

zmínky, navíc velmi starého data, 
zájem o tuto problematiku nepod­
nítil dostatečně iniciativu teo­
retickou a vydavatelskou· (s vý­

jimkou několika málo publikaqí 
Orbisu v 60. letech). Přes ob­
rovskou časovou vzdálenost, kte­
rá nás dělí od konce Velké re-

formy, nebyly u nás vydány · zá-

kladní práce A . Appii, E. G. 

Craiga a dalších reformátorů, 

nemluvě už o pracech monogra-

fických či syntetizujících urči-

tý umělecký směr, seskupení nebo 

historické období. Pozoruhodné 
je, že ačkoliv se v 50. letech 
nadnášel · a zneužíval význam osob­
nosti K. S. Stanislavského, neby­
lo u nás zpřístupněno celé . jeho 
dílo; tím spíš pak v úplnosti ne­
známe práce představitelů sovět­

ské avantgardy. Podivný osud pot­
kal počátkem 70. let v někdejším 
nakladatelství Drbis hotový, už 
připravený k vydání výbor statí 
Antonina Artauda,, čelního duchov­
ního otce poválečných avantgard­
ních výbojů. Jakkoliv se nyní da­
ří tuto mezeru s obrovským zpož­
děním vyplní t, především díky ne­
_zniči telnému úsilí překladatele 

a znalce Artaudova díla , prof. 
Jana Kopeckého, toto záslužné dí­
lo vychází "jen" jako metodický 
materiál, · nikoliv jako důstojně 

vypravená publikace v běžném na­

kladatelství. 
O Druhé divadelní reformě 

pak nacházíme ještě méně zpráv. 
Přestože největší jevy tohoto ob­

dobí jsou většinou už rovněž zá­
ležitostí historie a divadla, 

která se na jejich vytváření po­
dílela dávno neexistují, tak vše­
stranná a komplexní práce jako je 
Braunova Druhá reforma divadla 
nebyla u nás přeložena a vydána 
ani jedi ná. Tím spíš .nevznikla 

žádná podobná práce domácí. Ztě­

ží bychom asi také hledali u nás 

osobnost, která by zájem o toto 
období divadelního vývoje mohla 
podpoří t nejen tak hlubokými zna-· 
lostmi, ale též osobními kontakty 
s hlavními představiteli avant­

gardníhp hnutí, osobní účastí a 
svědectvím, jako je tomu u Kazi­
mierza Brauna. 

KAZIMIERZ BRAUN 
divadelní teoretik, 
pedagog se narodil 

režisér, 
publicista a 

29 . 6. 1936. 

, Vystudoval polonistiku na Uni ver­
zi tě Adama Mickiewicze v Poznani 
a režii na PWST (Státní vysoká di-
vadelní škola) ve Va ršavě . 

vyvíjel aktivitu v rámci 
Zprvu 
hnuti 

studentských divadel, od roku 
1961 pracoval jako režisér v di­
vadlech ve Varšavě, Lodži, Na 
pobřeží (Gdaňsk, Gdyně), v To'ru­

ni, ve Skopji a v Lublinu , kde se 
v roce 1967 stal uměleckým šéfem. 
Od roku 1975 byl řádu let fedite­
lem a uměleckým šéfem Teatru 

WspÓ lczesnego (Současného divad­
la) ve Vratislavi. V Polsku .i v 
zahraničí realizoval více než 
sto divadelních a televizních 
inscenací. Za nejzdařilejší a 
nejúspěšnější jsou považovány je­
ho inscenace dramat polských au­
torů: Adama Mickiewicze (Dziady), 
Stanislava Wyspianského (Vysvo­
bození), Cypriana Norwida (Prsten 
velké dámy, Za kulisami), . Witolda 
Gombrowicze (Operetka) a zejména 
Tadeusze RÓŽewicze (Kartotéka, 

Přerušovaný akt, Stará .žena vyse­
dává). 

Kromě režijní praxe se Kazi­
mierz B~aun zabývá historií a 
teorií divadla. Po 
přednášel teatrologii 
zi tě ve Vratislavi, od 
BO. let působil jako 

mpoho le t 
na Univer­

.poloviny 
hostující 

profesor na různých univerzitách 

v USA. 
Výsledkem teoretické a peda­

gogické činnosti Kazimierza Brau­
na jsou četné články a studie 
publikované v odborném tisku i 
knižně. Kazimierz Braun dosud vy­
dal tyto knihy: Teofil Trzcinski 

(spolu s Zofií Braunovou)., Varša­
va . 1967; Notatki rezysera (Reži­
sérovy zápisky), Lublin 1970 ; 
Cypriana Norwida teatr bez tea­
tru (Norwidovo divadlo bez divad-
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hl, Varšava 1971; Teatr WspÓlno­
.!Y (Divadlo komunity), Krakov 

1972; Nowy teatr na swiecie 1960 

- 1970 (Nové divadlo ve světě 

196 0 - 1970), Varšava 1975; Druga 

Reforma Teatru (Druhá reforma di­
vadla, Vratislav 1979; Przestrzerí 

teatralna (Divadelní prostor), 
Varšava 1982; Wielka Reforma Tea­
ill ( Velká reforma divadla), Vra­
tislav 1984; Nadmiar teatru (Pře­

~ divadla), Varšava 1984. 

Kniha Druhá reforma divadla 
vznikala, tak jako některé další 
větší práce Kazimierza Brauna, na 
podkladě dílčích časopiseckých 

studií a jako přímé pokračování 

předchozích úvah na toto téija, 
obsažených v publikacích Nové di­
vadlo ve světě 1960 - 1970 a Di­
vadlo komunity (stejnojmenný 
fragment přechází i do ·Druhé re­
formy divadla). Zabývá se - ve 
své základní linii - nejprogre­
sivnějšími jevy světového diva­
delního vývoje v období, jež po­
číná koncem 50. let a které v 
podstatě není ještě ukončeno (zde 
sahá samozřejmě do doby vzniku· 
této knihy, tj. do let 1976 -

1977), tzn. jevy označovanými ja­
ko "nové", 11 avantgardni" či "al­

ternati vn í " divadlo. 
Název Druhá reforma divadla 

a zároveň pojem vystihující tento 

proud nachází Kazimierz ~raun v 
analogii s předchozí etapou dění 

ve světovém (přesněji evropském) 
divadle , která probíhala zhruba 
od konce 19 . století do začátku 

druhé světové války, pro níž se 
vžilo pojmenováni První nebo ta­
ké Velká divadelní reforma. Z to­
hoto důvodu autor před úvahy o 
projevech a důsledcích Druhé re­
formy, jimiž celá práce vrcho lí 
(inspirace primitivními divadel­
ními formami a z nich vyplývají ­
cí proměny společenské funkce 
novodobého divadla, proměny vzta­
hů mezi herci a diváky, proměny 

funkci herce a autora , paradi va­
delni výzkumy a jejich význa m, 

průhled do budoucnosti reformy) 
předsazuje část první (podrobně 

to odůvodňuje v úvodních řádcích 

své knihy), v niž zkoumá okolno­
sti vzniku a průběhu obou divadel -

nich reforem, srovnává je, hledá 
souvislosti a usiluje z nich vy­
vozovat zásadní proměny, k nimž 
v divadle v příslušných etapách 

vývoje docházelo. 
Kont i nui ta výzkumů Kazimerza 

Brauna i samotná práce Druhá re­
f orma divadla dokládají autorovo 
úsilí i schopnost 
vytčené tématické 

rozpoznat ve 
oblasti pod-

statné jevy, přesně je 
vat, zajímavě f ormulovat 

pojmeno­

otázky 

a problémové okruhy ,které je tře­

ba objasnit. Svůj výklad dovozuje 
če tnými příklady a důkazy, s t ím­
to záměrem soustřeČÍuje a organi­

zuje bohatý faktografický mate­
riál. Využívá přitom nejen roz­
sáhlých znalostí historie a teo­
r ie divadla, ale též znalostí 
a zkušeností jiných uměleckých 

druhů - architektury, výtvarného 

umění, hudby, poznatků dalších 
vědních oborů - filozofie, psy­
chologie, sociologie, kulturo­
logie, kulturní antropologie ap. 
i zkušeností z nejrůznějších 

sfér ži vata, tak jak to zpraco­
vání této závažné, obsáhlé a z 
hlediska některých "novějších" 

divadelních a paradivadelních 
jevů také nezvyklé problemati­

ky vyžaduje. 
Kromě 

problému, 
lad také 

probírané otázky, 
tématu sjednocuje výk­
autorův osobitý styl, 

který se nevyhýbá ani poetizaci, 

metafoře, styl spíše reflexívní, 
esejistický . Třebaže takovýto 
styl může být a bývá problemati­
zován, předností tohoto způsobu 

sdělení je jeho otevřenost, kte­
rá krom jiného umožňuje s.ledovat 

postupy, jimiž autor ke svým 
zjištěním dospívá. Text této prá-
ce tedy nepředkládá hotové 
závěry, výsledky bádání, 
jistém smyslu zaznamenává 

soudy, 
ale v 

pohyb 

autorova myšleni, který - právě 

svou ote vřenou formou -
podněcuje intelektuální 

čtenáře, pobízí jej k 

zároveň 

aktivitu 
neustálé 

pozornosti, ke srovnávání, k 
souhlasu či k pochybnostem. 

Skutečnost, že Kazimierz 

Braun své postřehy neprosazuje 
nikterak kategoricky, že ponechá­-. 
vá dostatek prostoru pro vlastní 

úvahu, pro pol emiku, že si ne-
činí nároky na vyčerpávající a 
jediný možný výklad, že si tuto 
problematiku pro sebe nemonopoli-
zuje, patří k největším kladům 

jeho práce. 

Informace a úvahy, které 
kniha Druhá reforma divadla před­

kládá a zprostředkovává, spolu 
s poutavým a srozumí tel ným způso­
bem výkladu, zaručují její znač­

nou poznávací hodnotu. V našem 
kontextu tím větší , čím méně 

informací o dí vadeln ích refor­
mách máme. Braunovu Druhou dí va­
delní reformu pfipravuje k vydá­

ní Pražské kulturní Jtředisko 

(jako metodickou publikaci pro 

potřeby amatérských divadelníků ) 

v redakci Alexeje Pernici. 

KAZIMIERZ BRAUN: DRUHÁ REFORMA 

(ukázka 
nazvané 
DI VADLA) 

tvoří 3. 
MODELY 

část 

SVÉTA, 

kapitoly 

MODELY 

Obě divadelní reformy 
dlouho "avantgardní". Pr~ni 

byly 
re-

forma byla "avantgardní" v do­

slovném ~lova smyslu, to zname­
ná, že se zaměřovala na nejnověj­

ší, ak tuální jevy, vytyčovala no­

vé problémy a razila cestu změ­

nám. Reformátoři byli předvojem 

celku, na který vykonávali pod­
statný vliv. 

Termín "avantgardní" vyža-
duje vždy historický výklad, 
přesné vymezen í doby i kontextu 
všech jevů. "Divadlo inscenace", 
jež bylo výsledkem Prvé ref or­
my, bylo avantgardní kolem let 
1920 1935 a pak avantgardní 
být přestalo. Zato se všeobecně 

rozšířilo. Avantgardaost Prvé re­
formy byla ostatně dosti specifi­

cká a ambivalentní. Divadelníc i 
vyhlašoval i požadavky "obrození", 
"reformy", "modernizace" divad­
la. Jejich praxe přinesla mno­
ho nového . Divadlo přitahovalo 

avantga r dní mal íře, básníky, hu­
debníky, architekty, choreogra­
fy , tanečníky, filmaře a spolu­
prací s nimi hodně získávalo; 
tento vliv byl ostatně oboustran-
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ný. Divadelnici však nikdy nevy­

stupovali s tak vyhrocenými po­

stuláty jako například futuris­

Íičtí básníci„ neměAili tak ra-

dikálně základní pojetí svého 

umění jako kupříkladu malíři 

abstrakcionisté . Výkřik Eleonory 

Duseové - "všechny současné her­

ce je třeba otrávit" a sen 

Gordona Craiga o 

ce loutkou (pozn. 

slavného chápání. 

zastoupení her­

překl. - z do-

tohoto 

vznikalo a 

nedorozumění. 

často ještě 

Podle mého 

výroku 

vzniká 

názo-

ru se jedná o metaforické vy­

jádření, jež zahrnuje povzdech 

nad zoufE1'lou situaci a úrovní 

tehdejšího herectví a s tím sou­

visející požadavek, aby herec 

lépe ovládl svůj materiál) nena­

lezly širší ohlas. První reforma, 

která ~ojovala o divadlo zítřka 

vůbec nechtěla "pálit kn ihovny". 

Obracela se s láskou ke starému 

dí vadl u, bádala v dokumentech, 

naplňovala životem ruiny antic­

kých amfiteátrů. lidé provádějí­

cí reformu zpravidla dobře znali 

historii divadla . Protože však 

nutně byli v tomto oboru samouky 

- teatrologie se rodila zároveň 

s reformou - některé oblasti pří­

liš neznali, zatímco jinými byli 

přímo uchváceni. Někteří refor­

mátoři viděli možné obrození di­

vadla v návratu k jeho stále ži­

vým, leč zapomínaným zdrojům. 

Leon Schiller v roce 1913 napsal, 

že inscenace reformátorů 

nejednou hledají vzory a povzbu­

zení v nejvzdálenějších dobách, 

nejexotičtějších kulturách, čer­

pají z moudrosti tradice". (Teatr 

ogromny, Varšava 1961, s. 7) V po­

čátečním období reformy měly tyto 

návraty ·k minulosti někdy dosti 

muzeální charakter, což se proje­

vovalo v inscenacích historických 

her u Meiningenských, Antoina, 

Irvinga a Stanislavského. Z minu­

losti však byla 1:erpána především 

filozofická problematika a vize 

člověka: člověka integrálního , s 

hlubokým vnitřním ži vetem a krás ­

ným tělem. · 

Zájem o tělo, rehabilitace a 

reedukace těla, 

ských zvyklostí 

změna společen­

spojených s tě-

lem, s jeho oděním, pohybem a 

předváděním, .tvořily jednu z do­

bových avantgardních tendencí, 

na níž se reforma podílela a čet­

pala z ní. 

Spolel:ensky a politicky 

orientované organizace a spolky, 

které využívaly hromadná cvičení 

v lehkém oděni na volném pro­

stranství, vznikaly již v druhé 

polovině XIX. století. Ceský So­

kol v roce 1862, polský Sokol v 

roce 1867. Kolem roku 188D byla 

zavedena všeobecná tělesná výcho-

va na 

školách. 

Pierre 

anglických a 

V roce 1896 

de Couberhn 

amerických 

vzkřísil 

Olympijské 

hry. Emile-Jacques Oalcroze se 

od roku 1892 zabýval rytmikou, 

přičemž spoj oval cvičení s hudbou. 

Jeho práce zaujaly mj. Copeaua a 

Appiu, který s Da lcrozem dlouho­

době spolupracoval. V roce 1901 

vzniklo v Rak ousku mládežnické 

hnutí Wandervogel, jehož členové 

pořádali pěší túry , oblékali se 

lehce a volně, pěstovali tělocvik 

a tanec, hudbu i amatérské di vad­

lo. Ameril:anka Isadora Ouncanová 

tančila od roku 19D2 v evropských 

hlavních městech bosa, oděna v 

lehkém řeckém chi tonu, čímž revo­

lucionalizovala balet i divadlo. 

Tato vývojová l inie pokra-

čovala až k Mejercholdově biome­

chanice. Zájem o tělo a okouzlení 

prastarou dí vadelní tradicí se 

nutně musely setkat s komedii 

dell arte. Návrat ke kommedii 

dell
0

arte se zaměril na její pod­

s tatu, když do popředí vystoupil 

herec v pohybu, který využíval 

celého těla, nikoliv pouze tvá­

ře. V kommedii dell · arte se pře­

ce zakrývala herci tvář právě 

proto, aby neodváděla pozornost 

od celého těla v pohybu. (Pozn. 

překl. - soudím , že tento důvod 

byl spíše druhotný - masky komme­

die dell'arte vznikaly v návazno­

sti na starší komedi ální tradici, 

v krajových obměnách a sloužily 

především k rozlišení komických 

typů - masek .) 

Tohoto příkladu se vášnivě 

chopila Druhá reforma. Zavedla 

v divadle nahotu herců , a někdy 

i dí váků v přesvědčeni, že člověk 

je krásný celý, a že jeho inte­

lekt může s neobyčejnou siloú 

emanovat z tělesnosti. I k tomu 

někdy docházelo. Nahota, jež v 

inscenacích Oruhé ref.ormy vyjad­

řovala osobitý postoj a poslání, 

ovšem velice rychle zevšedněla 

nadměrným využíváním v komerl:ním 

divadle a ve filmu. 

Moudrost avantgardnosti Prvé 

reformy se projevovala častými 

návraty k divadlu minulý~.1 dob, 

k jeho modelu světa, k je;,,:. pro­

storovým konvencím a výrazovým 

prostředkům. Modernost a tradice 

se spájely ve sloučeninu velice 

zvláštního druhu. Společně tvoři­

ly nový jazyk divadelního umění. 

Například v Mystériu osvobozené 

práce (Petrohrad, l. 6. 1920) byl 

aktuální agitační obsah vyjádřen 

formou převzatou ze středověkých 

mystérií. Shakespearův Hamlet 

(Londýn, 1925), Schillerovi Lou­

pežníci (Ber líh, 1926), Krasirí­

ského Ne-božská komedie (Varšava, 

1926) byly hrány v současných 

kostýmech. Gozziho Princeznu 

Turandot (Moskva, 1922) insce-

neval Vachtangov na podkladě kon-

vencí a kostýmů kommedie dell 

arte, které byly oblékány na sou-

1:asné večerní úbory. 

Oruhá reforma udržovala oběh 

vzájemných inspirací s veškerým 

mo derním uměním. Divadlo za mnohé 

vděčilo happeningu (který vznikl 

v roce 1959) a happening divadlu. 

·Hudbu pro dí vadlo psal Penderec­

ki. Potworowski a Hasior· se po­

koušeli tvořit v oblasti scéno­

grafie. Divadlo udržovalo krok i 

s nejrozmani tějšimi objevy a záj ­

my vědy. Jestliže se První refor­

ma do značné míry n adchla techni­

kou, pak Oruhá především antropo­

logií. Zde prameni pro Druhou re­

formu tak charakteristické výpra­

vy mimo dí vadlo, k paradi vadelním 

jevům, k "necivilizovanému divad­

lu" (termín "teatr nieoswojony", 

který autor hojně použiv?. i v té­

to knize, vznikl parafrázi pol­

ského překladu 'názvu kn ihy C. Lé­

wi-Strausse La pen sée sauvage, 

Paříž 1962, doslovně: divoké či 

divošské myšlení, nebo též myšle­

ni dí vochů. Polsky: Mysl nieoswo-
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Var§ava 1969, doslovně: 

neosvojené, neochočené, nezkroce­

né , neučesané a pod. my§lení. Ce- · 

sky kniha vy!íla pod názvem Myšle­

ní ptírodních národů, Praha 1971. 

Ze všech těchto významů vyvozuji 

překlad "necivilizované divad­

lo"), jak jsem tuto oblast nazval 

v Divadle komunity. Inspirátorem 

těchto zájmů a výzkumů byl 

Artaud, propagátor divadla z 

ostrova Bali . "Necivilizivané 

divadlo" 

prakticky 

tých a 

zkoumali teoreticky i 

divadelníci v šedesá­

v sedmdesátých letech: 

známé jsou Brockovy výpravy do 

Afriky a Schechnerovy na Novou 

Guineu. 

První reforma byla čistě di­

vadelním hnutím. Dostředivým. Vy ­

větrala s .tarou divadelní budovu a 

pak ji začala znovu zařizovat . 

Přestavovala jednotlivé příčky, 

nikoliv v!íak nosné zdi. Chtěla 

si podmani t historii divadla i 

současné umění. Odstral\ovala sta­

rý, zaprá§ený herecký styl, kon­

vence, prostředky , stroje, zaří ­

zení a zaměl\ovala je za podobné 

- pouze nové. 

První reforma byla výbuchem. 

Julius Bab, svědek tohoto období 

použil slova "exploze" (Teatr 

wspÓlczesny , Var§ava 1954, s. 

145- 233). Soudím, že to byla spí­

še i mp 1 o ze. Výbuch "dovnitř". 

Prvá reforma zruš i la starý obsah 

pojmu divadlo tím, že do divadla 

včlenila prvky jiných umění, prv­

ky starého divadla, nové vynále­

zy i nové techniky přenosu a ko­

munikace. Teprve Druhá reforma 

byla e x p 1 o z í . Pohybem odstře­

divým, směrovaným mimo divadlo, 

ke světu, pohybem, který staré 

stěny divadel rozmetal jako gra­

nát . 

V dějinách kultury lze jen 

vzácně pozorovat násilné přeryvy 

a radikální skoky, s výjimkou 

některých etap vývoje . V případě 

První reformy lze říci, že har­

monicky, logicky a evolučně vy­

růstala z divadla předcházejí­

cích desetiletí a sta letí . Byla 

spojena s blízkou i vzdálenou mi-

nulostí, 

nenásilně 

a navzdory 

přikláněla 

zdání, se 

k budoucno-

sti. Především doháněla, co 

vzhledem k jiným uměleckým obla­

stem či prostě vzhledem k rozvo­

ji civilizace a vědy divadlo za­

nedbalo. První reforma b~la vý­

sledkem i součástí, a teprve poz~ 

ději také aktivním_ účastníkem 

přeměn, které zasahovaly všechny 

oblasti života. 

Jestliže se během XIX. sto­

letí rozšířily na železnici točny 

(které byly vynalezeny v Anglii 

již v roce 175 0) , jejichž účelem 

bylo snadné přetáčení vagónů a 

lokomotiv z koleje na kolej a je­

jich obracení na místě, pak za­

vedení točen do divadel byro jen 

otázkou času. Instalováním točen 
na scéně (poprv~ v roce 1896 v 

Mnichově ) reforma pouze doháněla 

civilizační zpoždění divadla. Na -

proti tomu, jak připomněl Jan 

Kosiríski, když psal o Appiovi 

(úvod k Appiovu D
0

zielu sztuki zy­

wej, Varšava 1974, s. 6), jakmile 

v roce 1879 vynalezl Edison žá­

rovku, začala elektřina již v 

osmdesátých letech vytlačovat 

z divadel plyn a Appia mohl v 

roce 1895 vydat Inscenování wag-

nerovského dramat u 

nového divadelního 

Dokonce lze říci, 

se muselo proměnit 

vlivem elektrického 

manifest 

osvětlování. 

že divadlo 

již jen pod 

světla . Her-

ci museli ustoupit z proscénia 

do hloubky jeviště, tam, kam 

svítily reflektory , zprvu zavě­

šované pouze za portálem; na 

předscéně bylo při zhasnutém hle­

dišti přítmí . Herci byli rovněž 

nuceni změnit styl hry, omezit 

vnější výrazové prostředky 

přehnaná gesta a mimika, které by­

ly nezbytné v pološeru a polostí­

nu hlediště i jeviště osvětleného 

svícemi nebo plynem, začaly být 

nepřijatelné v jasném klinickém 

světlé žárovek. Ze stejných důvo­

dů bylo nutno plošné dekorace na -

hradit 

plátna 

prostorovými, 

na kulisách 

přičemž 

musila být 

pevně vypnuta a lépe pomalována. 

Toto je pouze jeden příklad, i 

kdy ž takových činitelů, jako 

e~ektři na, které doléhaly na di­

vadlo právě koncem XIX. a počát­

kem XX. století", by.la celá řada. 

Působily přímo i nepřímo. Velká 

erupce vynálezů a technických vy­

možeností, připravená průmyslo­

vou revolucí již hluboko v XIX . 

stol etí, při tom nebyla jednorázo­

vou vlnou na rozhraní dvou epoch, 

nýbrž procesem probíhajícím s ne­

slábnoucí silou po celý čas, kte­

rý vyměřujeme oběma reformám: od 

elektřiny přes automobi 1, letadlo 

a rozhlas, ke vzniku a rozšíření 

televize. A-- samozřejmě · kinemato­

grafie. Zrození a především 

ozvučení filmu bylo jistě mocným 

činitelem ovl i vl\ujícím divadlo. 

Do zkoumání tohoto problému se 

však nemohu 

připomenout 

rik divadla 

set pečlivě 

pouštět; · mohu pouze 

fakta, která histo­

XX. století bude mu-

analyzova·t. První re-

forma se zrodila z árovel\ s kine­

matografií a uhasínala právě teh­

dy, když film plně umělecky doz-

rával. 

v d_obě 

K 

Druhá reforma nastupovala 

rozšíření televize. 

úvahám o Druhé reformě je 

termín avantgarda -nadále vhodný, 

zárovel\ je však nedostačující. 

Je vhodný pro objasnění řady 

jevů Druhé reformy. Polská stu­

dentská divad l a, hnutí off a poté 

off-off-8rodway, Living Theatre 

a Divadlo laboratoř byly ve s'vé 

době avantgardní. Aešily nové di­

vadelní problémy, pronikaly prvý­

mi kroky do budoucnosti. 

Je nedostačující, protože 

divadlo Druhé reformy, kromě tra­

dičních funkcí každé avantgardy, 

které částečně plní dosud , vytvá­

řelo svůj vl as tní systém, měnilo 

se postupně ve výlučné, izolované 

hnutí, oddělené a oddělované od 

celku divadelního života společ­

nosti mnoha zemí. Vznikaly časo­

pisy věnované výhradně tomuto di­

vadlu. Někteří kritici se zabýva­

jí pouze jím. Utvořilo se obecen­

stvo spjaté pouze s tímto di vad­

lem . Divadlo Druhé reformy má své 

ma nažery a festivaly, na které 

zve soubory podle s peciálního 

klíče. Konají se setkání, před­

sta~ní a. stáže pouze pro "vlast­

ní 11
• 

Podobný jev se ostatně vy-

skytuje 

oborech, 

i v jiných uměleckých o 

především ve výtvarném 
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umění (srov . Majewska B., Prze-

wroty i ciaglosé 
Polityka 1978-, č. 

w sztuce, In: 
1) a v hudbě. 

Je to fenomén v tomto rozsahu do­
sud nez_námý, charakterist~cký pro 

, po~lední čtvrtinu XX. století. 

Bouřlivý rozvoj mezilidské komu­
nikace, otevírání a stírání hra­
nic, rozšiřování možností účasti 

na · kultuře, provází vývoj opačný: 

přibývá nacionalismů a partikula­
rismů, v umění se· šíří under­
ground, vytvářejí se umělecké 

sekty a uzavřené, alternativní 
skupi ny. Kúl tura se· střetává 

s antikul turou. 
ním. Divadlo 

Umění s antiumě­

s antidivadlem. 
Dosavadní pojetí avantgardy 

předpokládalo rozvoj umění podob­
ný rozvoji v jiných oblastech ži­
vota, například ve. věd_ě, sportu, 
ekonomice. Podmínkou rozvoje ma­
sové produkce jsou výzkumné in­
stituce, které vypracovávají 
obecně aplikovatelné metody . No11ý 

automobil, který. pak sjíždí z pá­
su v miliónech kusů, musí mít 
prototyp . Každá továrna potřebuje 

laboratoř. V divadle je takovou 
laboratoři avantgardní soubor. 
Tak vzniklo Divadlo laboratoř 

Jerzego Grotowského i Odin Thea­
tret; předtím zase Vieux Colom­
bier,. Redutá a jiná divadla. 

Dnes však Umělci začínají 

svá pracoviště uzavírat. Uchylu­
jí se. do ústraní. Nepřejí si, aby 

se . jejich "vynálezy" příliš rnz­
šii'ovaly . Proto se ukrývají před 

dave~. Zužují okruhy svých záj­
mů. Omezují počet míst v hledi­

šti. Hermetizují jazyk. 
Je zřejmé, že tak činí z pu­

du sebezáchovy: nadměrný průtok 

informaci přeje vulgarizaci a 
připravuje tvorbu · o nezbytný . rys 
tajemství. tiní tak ,v zájmu umě­

ní: prostřednictvím masové re­
produkce se z . uměleckého díla 
stává průmyslový výrobek (může 

se tak dít i s divadelní insce­
nací), předmět spotřeby, lehce 
přisvojovaný, lehce odkládaný . 
V zájmu člověka: umělci bojují 
o zachování individuálního,- _ne­
opakovatelného, osobního kon­
taktu tvůrce s příjemcem, herce 
s divákem, člověka s člověkem; 

tent.P kontakt je pro 
konstituující, bez něj 

divadlo 
divadlo 

zaniká; 
chovního 

v další 
tém. 

umění se z nástroje du­

rozvoje jedince mění 

anonymní represívní sys-

At už by byly příčiny toho­

to neobvyklého procesu jakékoliv 
fakt oddělováni "avantgardy" od 

"hlavního pI"oudu" nelze v divadle 
přehlédnout . "Avantgarda" se osa­
mostatfiuje a izoluje. Nechává se 

bud odsunout na okraj, nebo se 
sama odvrací od · celkového· p,oudu 

divadelního života, který je tím­

to způsobem zbaven absolutně nez­
bytných podnětů a přílivů nové 

energie. 
K tomu, aby divadelní orga­

nismu$ (umění, ekonomika atd.) 
mohl úspěšně rozvíjet svou čin­

nost, řádně plnit své funkce, 
jsou potřebné nejen laboratoře, 

ale reméně důležitý je systém 
zveřejfiování, osvojování, vstře­

bávání výsledků činnosti avant­
gardy celkem. Avantgarda zde zá­
rovefi nachází závažný stimul, 
kritérium společenského přijetí 

nebb odmítnutí. Pro divadelního 
umělce má zásadní v·ýznam ta i ona 

informace. Nemůže pracovat v 
prázdnotě. Odporovalo by to pod­
statě divadla jako mezilidského 
procesu. Kontakt s veřejně pro­

vozovaným divadlem dodává avant­
gardě impul sy, podněty i určité 

výzkumné "úkoly". Dosud každá 
vlna divadelní avantgardy XX. 
století postupně zvětšovala svůj 

vliv, všeobecně se rozšířila a 

poté zanikala. Na její místo však 
nastupovala nová avantgarda, kte­
rá · byla na základě přiroz~ného 

vývoje posléze opět všeobecně 

přijimana. Pak se přesunula na 
střední pozici, atd. Tento ne­
ustáiý proces výměny "látek" mezi 

masovým, 
divadlem a 
zajištoval 

institucionalizovaným 
divadelní avantgardou 
život a pravidelné 

fungování celého organismu. Jest­
liže však veřejně provozované di­
vadlo avantgardu odmítá, a jest­
liže se avantgarda od tohoto di­
vadla odvrací, ustává tvůrčí oběh 

informaci 

zvláštní 

a energie . Vznikají 

systémy . Uzavřené. Ne-

plodn.~. Odsouzené ke strnulosti. 
Prvá reforma - i když s vel­

kými obtížemi, nikoliv bez bojů 
, -{: 

a proher, provázených výsměchem 

a pomluvami - si přece j en vydo­
byla aut~ri tu a nacházela ' spoJení 
s tehdejší divadelní kulturou. 
V Sovětském svazu Mejerchold vy­
konával po určitou dobu funkci 
vedoucího divadelního oddělení 

Lidového komisariátu osvěty (mi­

nisterstva). Osterwa byl předse­

dou Svazu umělců polských divadel. 

Schiller v roce 1936 přednesl 

programové vyhlášení na mimořád­

ném sjezdu_ tohoto svazu; před­

tím, v roce 1933 učinil z princi­
pů divadla Velké reformy základ 
výuky na fakultě režie PIST (Pan­
stwowy Institut. Sztuki Teatralnej 

Státní institut divadelního 
umění) ve Varšavě. V roce 1936 

pronikli představitelé reformy 

do Comédie Francaise, bašty kon­
zervatismu ve francouzském divad­
le. Copeau tam režír-0val Moliéro­
va Misantropa (1936), Jouve t Cor­
neillovu Iluzi (1937), Oullin Pi­
randellovu hru Každý podle svého 
(1937), Bat~ Labichův Slaměný 

klobouk (193B). Všichni ~ito lidé 
byl i reformátory, hlásali názory 
často vzdálené veř.ejnému uznání, 
získávali zkušenosti jako avant­

gardní tvůrci. 
Dnes je situace odlišná. V 

divadelním životě mnoha zemí po­
zorujeme někdy až drastické roz­
dělování . cest oficiálního a 
avantgardního divadla. Existují 
též oblasti, kde se avantgarda 
prostě vůbec nevyskytuje . Hlubo­
ko ve XX. století se utváří stav 
srovnatelný s obdobím pted První 
reformou. 

Di vadlo, které není vystave-. 
no nepohodlnému, obtížnému, zne­

pokojujícímu nátlaku avantgardy, 
upadá v sebeuspokojení a klišé, 

odtrhává se od skutečnosti. Začí­

ná se podobat společnosti, která 
nepřipouští pluralismus. Takové 
divad l o bývá dobré technic".y i 
profesionálně, avšak duchovně 

je prázdné. Netvoří ani nevstře­

bává nové ideje . Nevytváří vztahy 
mezi lidmi. Peter 
val odumírajícím 

Brook jej naz­
di vadlem. ( K. 
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Braun zoe neuvádí pramen, zřejmě 

má na mysli studii P. Brocka The 
Empty Space Prázdný prostor, 

v jejíž české verzi překládá A. 
Bejblík tento termín jako "mrt­
volné divadlo"; In: Divadlo, 
březen - prosinec 1969.) 

Podobný osud může potkat a 

'kdysi již potkal "avantgardu", 
která se osamocovala a uzavírala 
se svou vlastní problematikou, 
která se soustavně nekonfrontovala 

s veřejně provozovaným divadlem a 
zvláště se společenskými potřeba­

mi, které narůstají uvnitř divad­
la a kolem něho; taková avantgarda 
s e jednoho dne ukáže jako bezna­
dějně zastaralá, starodávná a ne­
potřebná. 

Divadlo Druhé reformy bylo 
urči tou dobu "avantgardní" a zá­
roveň "otevřené". Působilo jako 
významná součást pluralistického 
-cli vadelního systému národních di­
vadelních kultur i divadelní kul­
tury světové. Proces uzavírání a 
oddělování avantgardy od celkové­
ho proudu divadelního života 
(proces dobrovolný i vynucený), 
by mohl vést až k ohrožení rovno­
váhy a životaschopnosti celého 

systému. 

JERZY GROTOWSKI: CESTA 

~ 
Kde je Grotowski? ptají se 

občas pamětníci jeho jedinečných 

inscenací (naposled Kazimierz 
Braun, u nás Revue OU) . Kdo je 
Grotowski? ptají se ti mladší. 
A odpovědět na tu i onu otázku j e 
stejně těžké. Uniká nám . Větši ­

nou až ex post zjištujeme, kde 

byl. A našim intelektuálním ana­
_lýzám a hodnocení uniká už tím, 
že ~ ~ymyká naší zkušenosti, 
našemu třídícímu pojmosloví 
-oborovým kritériím. Proto něk­

dy i zkušení odborníci (jako 

např. zmíněný K. Braun) o něm 

říkají hlouposti, když se snaží 

vtěsnat jeho osobnost a snahy do 
své 

v šak 

zájmové 

vážně, 

sféry. Vezmeme- li 
co Grotowski dělal 

a dělá, bereme-li doslova, co ří-

ká, vidíme, že je především hle­
dač. (Hledání a cesta jsou nej­
frekventovanější pojmy jeho 

slovníku. Slovo stav se v něm 

nevyskytuje.) 
Grotowski je člověk znepo­

kojovaný základními existenciál­
ními otázkami. A protože není 

teoretikem, ale člověkem jedna­
jícím, rozpoznává, co je pod­
statné, činem. Nikoli úvahou, 
ale prací a zkušeností vyhmatá­
vá: kdo jsem? jak doopravdy být? 
co učinit? 

Divadlo se stalo jeho výcho­
diskem proto, že v ·něm je na člo­
věka úplně vidět. Je zde exponován 
tím, co ukazuje, co zastírá , i 
tím, o čem neví. Je tu celý. Je 
materiálem, téma t em i tvůrcem 

díla, zanikajícího ve chvíli 
vzniku; odkázaného (stejně jako 
smrtelný člověk) jen na přijetí 

jiným čl ověkem, na svědectví. 

Di vadlo je však i sférou 
příměří . Tady se nemusí zápasit 
o zajištění každodennosti, bránit 
"realita" zdání. Jeviště smí být 
místem, kde se něco jen jeví. Ale 
pozor. Může být i místem, kde se 
zjevuje, co jest; kde (jako v 
zrcadle) vidíme současně přítom­

nost a nepřítomnost, skutečnost 

a neskutečnost; kde se zj evuje 
náhodnost a nutn·ost, jedinečnost 
a všeplatnost "tea" a "tady", 
tajemství toho, co jest - ale už 
jen zjevené. Divadlo zpřítomňuje 

drama (což je řecky jednání) člo­

věka a jeho tajemství. 
Základním rysem tajemství 

ovšem je, že tajemstvím zůstává. 

Pronásledujeme-li je ve snaze 
odhalí t, co je jím zahaleno, ne­
chává nám v rukou slupky "vyře­

šených problémů" a ustoupí 

(jako obzor) dál. I když tak kaž­
dá oélpověd objeví další část svě­

ta a dá nám ji k dispozici jako 
rozluštěnou hádanku, osvětlené 

pole zkušenosti zůstává st ále ob­

klopeno otázkou. 
Člověk posedlý poznáním te­

dy nenachází spočinutí. Čím vě t­

ší část světa objasnil, tím dál 
a hloub musí za tajemstvím, kte­
rého neubývá. Nezbývá mu než žít 
jako pronásledovatel a pronásle-

dovaný zároveň; žít život jako 

cestu - dokud nepřijme úlevu pro­
měnou tajemství z otázky v opo­

věd. 

Tahle proměna je však někte.,. 

rým lidem odepřena. Ti se pak že­
nou za tajemstvím tak dlouho , ko­
lik času jim život dal, a tak da­
leko, že už se s nimi dál nikdo 
neodvažuje. Vedeni svou vášní, 
dopouštění se bezděky hrdinských 

a dost možná i hanebných 
skutků; dobývají nová území, aniž 
měli v úmyslu zmocnit se jich; 
jsou objevi t eli pokladů, po nichž 
netoužili a které nám přenechá­

vají jako hrst bonbónů, když nás 

opouštějí, protože jejich cesta 

vede dál. "Tohoto poutníka neuzří 

již zrak tvůj, až zajde za onou 

v obzoru skalinou . " Zůstává osa-

mělý a jen občas zahlédáme jeho 

znamení (většinou dílo), že ce­
sta pokračuje i za obzorem. Bu­
de tam pro nás prošlápnutá, až 
se odvážíme za ním . Vyzyvatel me­
zí se však neohlíží, jak velkou 
část světa už nám zpřístupnil; 

nehodlá se tu zabydlet. Jde za 

obzor. 
Dílo Grotowského a j eho ob­

jevy v oblasti divadla jsou jen 
vedlejším produktem jeho vlastní 
cesty za obzor naší zkušenosti. 
Nešlo mu ani o slávu objevitele 
nových tvůrčích metod, ani o di­
vadlo. Připustíme-li si tu mrzu­
tou skutečnost, pochopíme, že 
právě proto mohlo mít takovou sí­
lu: přesahovalo se totiž; vztaho­
valo se k tomu podstatnému , co 
nám chybí - a stále uniká. Divad­
lo bylo pro Grotowského nástrojem 
činného poznávání; jen pastí, do 
níž vábil tajemství; paradoxně -

právě proto bylo to divadlo tak 
úplně samo sebou. Ne nabízelo to­
ti ž nic navíc, nic z hotového, 
nic, co by se bylo dalo podat j i­
nak ( příběhem, slovy, hudbou, 

výtvarně). 

Vábničkou byl herec, a ve 
vrcholných fázích vývoje Teatru 

Laboratorium (při Vytrvalém prin­
ci a hlavně při Apocalypsis cum 
f iguris) past většinou klapla. 
Byli jsme v ní spolu s živým ta­
jemstvím, ne odhaleným, a le pi'í-
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tomným. Herec který se odvážil 
překročit obzor, procházející 
i každým z nás, dosáhl úplné pří­
tomnosti přítomné úplnosti, a 
my jsme věděli, že se něco do­

opravdy stalo: s ním, s námi, se 
životem. Trnuli jsme na rozmezí 
otázky a odpovědi, světla a stí­
nu, že nás něco volá, nebo to 
my voláme - nevím. Kdyby se cpa­
lo do slov, co bylo vyjádřeno 

tím, co se stalo, byl by to zas 
už jen vyřešený problém. Kdyby 
se to do nich vešlo, nebylo by 
zapotřebí divadla. Takového di­
vadla. Bylo by bývalo zbytečné, 

aby herci podstupova l i takové ri­
ziko, aby se vydávali tolik - a 
doopravdy, ze svého. 

Tři ze sedmi aktérů Apoca-
lypsis cum figuris už zemřeli. 

Antoni Jaholkowski, který pra-
coval s Grotowskim 22 let, od 

založení Teatru 13 RzedÓw, zem-
řel v r. 1981 po těžké nemoci. 
Stanislaw Šcierski se v roce 
1983 zabil. Zbigniew Cynkutis 

smrtelně havaroval v roce 1987. 
Jacek Zmyslowski, pracující v 
postteatrálních projektech, zem­
řel roku 19B2 po devíti letech 
práce ve věku osmadvaceti let na 
rakovinu. Všichni, kdo dělali 

tohle divadlo, věděli,. že se v 
něm nehraje o životě, ale o ži­
vot. Kdyby se to, oč jde, dalo 
pořídit levněji, bylo by to lev­

nější. A kdyby se zkušenost dala 
získat jinak, nebylo by nutné 
podstoupit ji. Živého poznání 
se dá dosáhnout jen krajní odva-
hou. 
jící 

Je to čin, 

zajištěnou 

daleko přesahu­

profesionali t u -
intelektuální . praktickou 

Co bylo 
figuris ještě 

i 

v Apocalypsis 
divadlem, bylo 

cum 
UŽ 

docela průzračné a neuchopitelné. 
Byla to právě jen ta příležitost, 
mistrovsky zorganizovaná pro 
vznik koncentrovanější, hlubší, 
úplnější skutečnosti, než v ja­
ké běžně žijeme. Zdálo se, že 
je to ta pravá, nejzazší možná 
odpověa. Poněkud absurdní ovšem 
bylo, že jsme dostávali skuteč­

ně životní dar, totiž právo být 
svědkem, za cenu vstupenky, tře­

baže vrcholný umělecký čin už 

zde byl evidentně ve stínu činu 

lidského. Bylo to patrné už v 
tom, že po skončeném představení 

skutečně nebylo možné aplaudo­
vat . Lidé seděli hluboce zasaže­
ni. Nedalo se jen tak odejít. 

Ale zůstat? 
Esej Divadlo a rituál vzni­

kl po Apocalypsis cum figuris. 
Tato inscenace, připravovaná tři 

roky, byla sice tehdy (tj. v do­
bě pařížské konference v říjnu 

1968) širšímu okruhu diváků ješ­
tě neznámá, ale několik uzavře­

ných představení v červnu 1968 už 
Grotowskému potvrdilo, že bylo 
dosaženo vrcholu. Grotowski v té­
to přednášce - eseji obhliží své 
období inscenovaného divadla jako 
uzavřenou etapu. Je to přehlídka 

bohatství, které divadlu odkázal. 
Pro něj však to jsou vyřešené 

problémy - tedy hrst slupek, je­
jichž smysl je v tom, že se je­
jich odložením propracoval o kus 
blíž k jádru. Provádí rek ap i tula­
ci, protože s vrcholu (který by 
byl propiného pastí) vyhlíží, jak 
dál. 

Nastává období nejbouřlivěj­

šího světového ohlasu, triumfál­
ních zájezdů, konferenc í - Grotow­

ski však mluví o něčem jiném než 
o divadle: o tom, co tuší za ním. 
Vydává se sám cestou necestou za­
padlými končinami, s batohem, pěš­
ky, stopem, aby vzdálen od rozru­
chu zjistil, zda ho úspěch přece 

jen nepřesvědčil, že má univer­

zální klíč k tajemství tvorby. 
Zjištuje, že mu jde stále o to­
též - jen způsob hledání se mu­
sí zrněni t. Protože však jeho vý­
chodiskem byla oblast estetická, 
a pro umění je právě otázka " jak" 
rozbodujícím kritériem, označí 

Grotowski další etapu své cesty 
názvem Cinná kultura. 

Toto parateatrální období 

odpovídá na potřeby vyjádřené 

v Apocalypsis cum figuris, kte­
rá se v těchto letech (1969 -
1978) hraje jako výzva a pozvá­
ní k aktivní -účasti v projek-
tech, přesahujících 

tím, že se na nich 
bezplatně jen na 
jemné volby těch , 

divadlo už 

lze podfl-et 
základě vzá­
kdo projekty 

organizují, a těch, Kdo o ně mají 
zájem. V tomto období se soubor 

rozrostl o devět mladých lidí 
(nikoli herců) a vypracoval řa­

du příležitostí - projektů k roz­
víjení vzájemného kontaktu, k 
prohloubení a tříbení vnímavo­

sti účastníků vůči sobě navzá­
jem i vůči světu. V některých 

z nich, orientovaných například 

na setkání s živly, se výsledek 
blížil t omu, čeho měly dosahovat 

zasvěcovací obřady. 

Tato aktivita, rozvíjená v 

Polsku i ve světě, kulminovala 
roku 1975 při Univerzitě výzku­
mů Divadla národů ve Wroclawi. 
V širších i užších skupinách, 
v interiéru i venku, v lese, při 

putování, probíhala často mnoha­
denní setkání, formovaná jak in­
dividualitou osoby či skupiny, 
která je měla na starosti, tak 

individualitou příchozích. Vět­

šina souboru pokračuje v této 
linii až do zániku Instytutu Ak­

tara v roce 1984, zatímco Gro­
towski zahajuje v roce 1976 novou 

etapu. 
Di vadlo zdrojů se jmenuje 

projekt transkulturálního výzkumu, 

jemuž předcházely s tudijní cesty 
Grotowského 
kde ještě 

do těch míst světa, 

zůstaly živé původní 

funkce divadelního umění (Haiti, 
Bengálsko, Nigerie, Mexiko ap.). 
Grotowski vyhl edal a pozval ke 
spolupráci lidi, kteří jestě do-
vedou vyvolat živý obřad, a pra­
coval s nimi až do léta 198~ 

Den po svých devětačtyřica 

tých narozeninách, 12. 8. 198:1 
opustil Grotowski Polsko, kde 
trva l výjimečný stav, a emigro­
val do USA. V Columbia Universi­
ty (NY) a posléze v Kalifornii 
(School of Fine Arts UC Irvine) 
se projekt pozměnil a dostal eti­
ketu Dbjective Drama, a posléze 

v Itálii (kde na přelomu let 1984 
a 1985 vzniklo v Pontedeře Centra 
di lavoro di Jerzy Grotowski) ná­
zev Umění r ituálu. Grotowski pra­
cuje se dvěma spolupracovníky 
(Maud Ro bar t z Haiti od r . 1978 a 
Thomas Richards, původem z Jamaj­
ky, od r. 1985) a s proměnlivými 

skupinami stážistů zcela v ústra-
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ní, bez diváků , bez veřejných 

akcí. V Itálii prožívá· poustev­

nické období svého ži vata, věno­

vaného práci. 

"Chceme oživit velmi starou 

formu umění, kdy rituál a umělec­

ká tvořivost byly jedno a totéž, 

kdy poesie byla zpěvem, ZJ?ěV in­

kantací, pohyb tancem. Anebo 

chcete-li : umění předtím, než se 

emancipovalo, kdy byla jeho pů­

sobnost největší." (Los Angeles 

Times 29. 9. 1983) 

"Dalo by se říci - a není 

to metafora že se pokoušíme 

vrátit se před babylónskou věž a 

objevit, co bylo před ní. Nejprve 

objevujeme rozdíly, a posléze to, 

co bylo před rozdílností. Opova­

žujeme se doufat, že znovuobje­

vujeme Velmi staré formy umění,· · 

umění jako cesty poznání." (LAT 

2. 10. 1983) 

"Nehodlám objevovat něco no­

vého, nýbrž cosi zapomenutého", 

říká Grotowski v posledním svém 

textu (Performer) z roku 1988. 

Týmiž slovy objasňoval práci Gro­

towského Ludwik Flaszen, jeho 

spolupracovník, už v roce 1967, 

ale jeho slova o tom, že nej­

sou avantgardou, ale arriérgar­

dou, ~yla chápána j~ko duchapl­

ný žert. 

Na samém počátku své ces­

ty, v roce 1959 Grotowski jménem 

opolského Teatru 13 Rzedów, kte-

rý se právě poprvé 

publiku, řekl: "Za jímá 

návrat do toho období 

kdy divadlo mělo nejen 

představil 

nás ( ... ) 

v umění, 

estetické 

dimenze". A v jiném článku z téže · 

doby: "V podstatě jde přece pros­

tě o dynamické, intenzívní, řekl 

bych ·integrální· prožívání sku­

tečnosti". Má tedy smysl škatul­

kovat? 

Esej Di vadl o a rituál spolu 

s tímto náčrtem vyznačuje trasu 

cesty. Nepozastavuje se však nad 

tím, jak ji bylo možno projít. 

Nezmiňuje se o způsobu práce, 

protože by si to vyžádalo další 

rozsáhlý výklad. Nemohu ho podat 

ani já zde, ale je důležité uvě­

domit si,že právě každodenní prá­

ce _'t je pro Grotowského a pro ty, 

kdo jsou s ním, tím tyglíkem, v 

němž se chystá magická proměna. 
Je to vlastně (tak jako všechno, 

co Grotowski dělá) velmi prosté; 

snad ani zapomenuté ne, jen na to 

už skoro nikdo nevěř í : prací se 

opravdu může něco změnit. Ve svě­

i v ·nás. Stačí vložit se do toho, 

oddat se tomu naplno - a pal< už 

jen vytrvat. Práce sama nás pak 

vede až tam, k am bychom sami ne­

trefili. V tom je tajemství "me­

tody" a všech "cvičení" Grotow­

ského. A únava? "Únaya je trest 

za neúplné zaangažování v tom, 

co děláš", říká Grotow~ki. A ta­

ky: "Když se chce člověk pokou­

šet o nemožné, musí být realis­

tou". A do tf-etice: "Co má být 

vykonáno, musí být vykonáno přes­

ně. 11 

Když se někdo vrhá do práce 

jako do studny, máme ho za fana­

tika. Když nadto ještě - zdánli­

vě v rozporu s formátem záměru -

bazíruje na maličkostech, útrpně 

se usmíváme. Ale on - právě pro­

to, že není detailistou - ví o 

zázračné síle i 

ličkostí. A ze 

záludnosti 

dna studny 

ma­

vidí 

hvězdy, které my, honci deseti 

zajíců, nevidíme; orientuje se 

podle nich líp než my podle to­

ho, kde se co šustne. V tomto 

smyslu se dá práce Grotowského 

považovat za alchymickou. 

Ale: aby bylo možné takhle 

pracovat, musí k tomu být místo , 

které to dovolí, instituce, kte­

rá to snese - nebo dokonce umož­

ní. Pětadvacetiletá existence 

Teatru Laboratori um (pod různými 

hlavičkami) je pro mne korunním 

důkazem , že Grotowski dokáže ne­

možné. 

Během prvních devíti let 

zde jako výsledek intenzívní prá­

ce na rozvoji osobních možností 

vznikla řada děl, z nichž každé 

bylo hlubším průnikem k podstatě 

divadelnosti. Těmi to i nscenacemi 

byly vyjádřeny potřeby naší doby 

tak přesně, úpl ně a naléhavě, že 

rezonovaly všude na světě. 

Instituce přetrvala i kri­

tickou chvíli zlomu "nepocho­

pitelný" odchod od "divadla" · na 

vrcholu slávy ·a úspěchů a uraže- · 

ný pokřik divadelníků "on už si 

s námi nechce hrát! Je to lump 

a šarlatán! " Přijala do své péče 

mladé neprofesionály a umožnila 

souboru v klidu hledat cosi·, co 

u nás zatím nikdo nezažil, a o 

čem se nikdy nedalo předem vědět , 

jaký to bud~ mít• průběh . Během 

následujících šestnácti l et tak 

zde vznikly a uskutečnily se pro­

jekty, jimiž tito lidé - každý _ po 

svém - hledali způsoby uspokojo­

vání těch podstatných potřeb, 

které předtím vyjádřili inscena­

cemi. 

Bylo to místo, kde Grotowski 

spolu se skupinou svých souputní­

ků (a v některých obdobích i se 

stážisty) mohl žít a pracovat tak, 

aby to mělo stále živý smysl pro 

ně - i pro ostatní. Mí sto, kde se 

dalo pracovat naplno; kde se hle­

dal, podporoval a rozvíjel lidský 

i tvůrčí potenciál každého ze zú­

častněných a kde se pro tyto i n­

dividuální možnosti nacházelo smy­

sluplné uplatnění. 

Patří k příznačným paradoxům 

naší doby, že největšími reformá­

tory. jsou lidé, kteří se odváži­

li vzít vážně věci nejprostš.í a 

všeobecně známé; že největšími 

objevy jsou vlastně návraty; že 

nejobtížnějším výkonem je samo­

zřejmost: Být sebou! Být úplně! 

Děl ať ta, co mám smysl! 

Mohl by si kdo z nás přát 

větší výsady? Jenomže je tu ještě 

jedna zapomenutá banalita: Výsa­

dy jsou _lícem závazků. Kdo se od­

váží - tak jako ti to lidé - sáh­

nout po té minci a celou ji vsa­

dí t na něco tak riskantního, jako 

je skutečné poznání? 

Jana Pilátová 

ř.erven 1989 
DIVADLO A RITUÁL 

Jerzy Grotowski 

(Přednáška na konferenci , konané 

v pařížském středisku PAN 15. 1D. 

1968. Francouzský stenogr'am otiš­

těn ve France - Pologne č. 28:-29/ 

1968. Polský text, autorem opra­

vený, vyšel v Dialogu 8/1969. 

Z něj je náš překlad. J. P.) 
Téma našeho setkání, "di vad-

lo a rituál" , nebo chcet9- l i 
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"hledáni obřadu v divadle", je 

snad příliš vědecké. To, oč se 
s vámi chci podělit, je spiš his-
rie jistých iluzí, snů, přání na­
jít v divadle mýtus, najít ri ­
tuál. Myslím že to, co se dělo, 

je moje velmi osobní historie, 
ale lze z ní vyvozovat určité 

objektivní závěry. 
Na počátku naší umělecké 

ještě než činnosti, a 

jsme začali 

vlastně 

pracovat v Teatru­
jako Laboratorium, když jsem 

mladý režisér pracoval v 
kově, měl jsem už jistou 
stavu o možnostech divadla, 

Kra­
před­

vy-

tvořenou tak trochu navzdory 

existujícímu divadlu, tomu pří ­

liš v banál ním slova smyslu 
divadlu, tomu pro­

vzdělaných Hdí: 
kulturnímu 

duktu setkání 
lidí, kteří se zaměstnávají po-

řádáním slov, 
projektováním 
ním reflektorů 

ší ch, rovněž 

komponováním gest, 
dekorací, využívá­
atd., jakož i dal­
vzděl aných , kteří 

vědí, že se má chodit do d-i vadla, 
pr otože to je něco jako morální 
nebo kulturní povinnost. V důs­

ledku toho z těch setkání vychá­
zejí všichni ještě víc vzděláni, 

tolik, že se mezi nimi nemůže 

už vůbec nic podstatného stát. 
Každý zůstává zajatcem určitého 

typu konvence, způsobu myšlení, 
idejí, týkajících se divadla: Do 
divadla se má chodí t, p·rotože je 
to správné; pracuje se na před­

staveních, na rolích, dělají se 
inscenace, ale nakonec je to jen 
další druh soběstačného mechanis­
mu fungujícího podobně, jako po­
vinnost přednášet přednášky. 

Domníval jsem se tedy, že 

cestou k živému divadlu by mohla 
být prvotní divadelní spontán­
nost. Připadá mi, že tohle poku­
šení působí mezi divadelníky už 
delší dobu; ale samo pokušení ne­
stačí. Myslel jsem si, že když 
právě prvotní obřady daly vznik 
divadlu, bude možné návratem k 
rituálu, kterého se zúčastl'iuj i 

jakoby dvě strany, herci: - tedy 
k9ryfejové a diváci - tedy vlast­
ně účastníci, najít onen obřad 

bezprostředního živého účasten­

ství. zvláštní druh vzájemnosti 

(jaká je v dnešní době dost vzác-
ná), bezprostřední, otevřenou, 

osvobozenou a autentickou reakci. 
Měl jsem pochopi tel ně urči té vý­

chozí představy, například že je 
nutné diváky s herci konfronto­
vat v prostoru jaksi tváří v 
tvář, a že tu vzájemnou výměnu 

reakcí lze hledat budto v oblasti 
jazyka samotného, nebo v oblasti 
jaz.yka divadelního, to znamená 
nabízet divákům urči tou spol uhru. 
Z hlediska prostorových kompoz i ci 
to nebylo dost precizní; teprve o 
něco později , v roce 1960, už po 

jistém počtu inscenací, ve kte­
rých jsem hledal způsoby organi­
zace onoho rituálu , odehrávající­
ho se mezi herci a diváky, jsem 
potkal J. Gurawského, velice na­

daného a nápaditého architekta, 
tíhnoucího podobným směrem, a 

společně jsme se pustili do cí l e­
vědomého dobýváni prostoru. 

Jaká byla v těchto souvislo­
stech vůdčí idea, zprvu dost ab­
straktní, ale postupně se zhmot­
/'iující? Spočíval a v tom, že je 
potřeba pro každou inscenaci or­
ganizovat prostor jinak, aby se 
zrušila koncepce jeviště a hle­
diště jako navzájem oddělených 

míst, _a že hra herce se má stát 
impulsem, vtahujícím diváka do 
akce. V refektáři - například -
je mnich, který se obrací k divá­
kům: "Dovolte, abych se před vá­
mi vyzpovídal", a od té chvíle 
je di vákllm vnucena určitá si tua­
ce; mnich se pak začíná zpovídat, 
a divák - chtě nechtě - se stává 

zpovědníkem. 

stovi podle 

Tak to bylo ve Fau-
Marlowa , kterého 

Jsme h. ~li. Jinou situaci, rov­
něž vyplývající z takového chá­
pání prostoru, jsme zaranžovali 

v Kordianovi podle Slowackého. 
Celý divadelní sál byl ·proměněn 

v sál psychiatrické léčebny, di­
váci byli pojímáni jako pacienti 
- s každým divákem zvlášt se tak 

zacházelo - ale dokonce i léka­
ři, tj. herci, byli považováni 
za nemocné: všechno onemocnělo 

vel kou nemocí určité epochy, 

určité civilizace, nebo spíš 
všechno 
sedlostí 

bylo posedlé, 
byla tradice . 

a tou po­
Ale nej-

podstatnější v téhle inscenaci 
bylo, že vlastně nejtěžší pa­
cient, tedy Kordian, stonal na 
ušl~chtilost; ten nejméně nemoc­
ný, Doktor , který vedl léčbu, se 

projevoval jako rozvážný člověk, 

plný "zdravého rozumu"; ale byl 
hanebně zdravý. Jistě, je to pa­

radox, nebo také kontrast, ale 
přece se s ním v životě dost čas­

to setkáváme: kdy~ se bezpro­
středně snažíme uskutečl'iovat vel­
ké hodnoty, stáváme se šílenci, 
blázny, i když snad jsme zdraví; 
ale přejeme-li si být příliš ro­
zumní, nejsme s to uskuteč/'iovat 

hodnoty, a tak s celým tím svým 
zdravým rozumem jdeme zdánlivě 

správnou cestou, nejsme přece 

blázni, jsme zdraví , prospívá-
me ale kráva na pastvě je 
přece taky příkladem zdraví 
A tak jsem se domníval, že když 
herec svým jednáním diváka pod­
něcuje, dává mu impulsy ke spo­
lupráci, povzbuzuje, dokonce 
provokuje k určitým způsobům 

chování, k pohybu, ke zpěvu, 

slovním . replikám apod., musí 
to umožnit obnovu, restituci oné 
původní obřadní jednoty. 

A bylo to možné; měli jsme 
představení, kde diváci bezpro­
středně reagovali, jako by hráli 
role; zpívali, jednali téměř he­
reckým způsobem - spolu s herci. 
Bylo to ale ptedem dobře připra­

vené a podstatně vzdálené tomu, 
čemu se dnes říká happening: her ­
ci například během zkoušek hleda­
li různé verze jednání vzhledem 
k různým možnostem chování diváka: 

divák, vystavený urči té formě he­
recké agrese, disponuje - tekněme 

- pěti či šesti druhy reakci, a 
tak jsme měli pro všechna před­

stavení předem připraveno několH 

verzí jednání herce vůči divákům, 

sladěných s diváckými reakcemi. 

Musím však přiznat, 

konečně dosáhli oné 
tuace spoluúčasti, 

nás pochybnosti: je 

že když jsme 

toužené s i­
zmocnily se 

to autenti-

cké? Jistě, diváci se zapojovali 
do akce, ale pro většinu to byla 
spiš intelektuální účast. Diváci 
reagovali různě: pro některé to 

bylo zábavné nebo výstřední, a 
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tak hledali ironickou odpověa; 

přáli si ukázat svůj smysl pro 

humor, QOŽ by nebylo špatné, kdy­

by ovše.111 struktura inscenace ne­

mířila téměř vždy v závěrn k 

tragickému rozporu v pojetí hlav­

ní postavy; a to jim začalo va­

dit. U jiných to zase byla reakce 

hysterická; diváci začínali hlu­

čet, naříkat, chvět se a ukazo­

vat, že upadají do stavu živel­

ného reagování. Nebyla to ale 

prvotní spontánnost, nanejvýš se 

někdy blížila stereotypní před­

stavě o divochovi: jak se třeba 

chová divoch při obřadu příprav 

k ' lovu nebo 

dobného; jak 

skřeky , jak 

boj i, nebo něco po­

as i vypadaj í správné 

provádět chaotická 

gesta, jak s e 

V tom př1padě 

cké, ale spíš 

vrhat do excitace . 

to nebylo autenti­

vymyšlené, vykal-

kulované, byla to ro~umová , umě­

lá realizace dost banálních před­

stav o chování divochů. Další zas 

chtěli být inteli'gentní a snažili 

se pochopit intelektuální rovinu 

věci·, tu rovinu, která v divadle 

opravdu existuje, j en pokud zů­

stává neviditelná, a pak l iže je 

jl vidět, ztrácí význam, zplaní. 

Hledali však právě tohle, aby zí­

skali diskurzívní odpověa, odpo­

věČ! vyčtenou z gesta nebo ze s_lo­

va, nebo z nějaké jednotlivé vě­

ty; vypadalo to inteligentně, ale 

bylo to neautentické, jako je 

chování umělecké nebo intelektuál­

ní elity, účastníc! se nějaké spo­

lečenské události, při které je 

dost whisky, trochu tance, hudby, 
a kde každý musí být inteligent­

ní. Byla to podobná reakce. 

Všechno dohromady to neby l o dost 

autentické, třebaže zvenčí t o dě­

lalo dojem skupiny v pohybu, po­

měrně početné lidské skupiny, ve-

dené 

prvky 

herci, s prvky zápasu a s 

vzájemného přij !mání, s 

čímsi podobným souznění s tím, co 

se děje, s reakcemi protestu, ml­

čení . . . : zvenčí to snad ne bylo 

špatné, a kdybychom dokázali in­

stalovat okolo toho další prostor 

s diváky, aby mohli 

se děje mezi herci 

sledovat, co 

a hrajícími 

diváky, mohlo by to mít zajímavé 

výsledky. Ale v reakcích diváků, 

když jednali jako spoluherci, do­

konce i když ze sebe vykřesali 

jakousi živelnost, 

starého divadla, 

bylo mnoho ze 

starého nikoli 

ve smyslu archaickém, ve smyslu 

starý - ušlechtilý, · starý - zako­

řeněný, ale ve smyslu divadla 

klišé, stereotypu, banální spon­

,tánnosti ·navzdory struktuře 

inscenac e, která snad nebyla ba­

nální a která mohla, myslím, v 

určitých případech inspirovat. 

Když jsem se v té siJua~i 

zorientoval, hodně jsme v našem 

souboru diskutovali, co by mohlo 

přispět ke změně postoje; bylo to 

mezi Kordianem a Akropolis (jd~ 

o první verzi, kterou jsme v té 

době chystali) a potom mezi Akro­

polis a Doktorem Faustem. Ceha 

jsme si všimli? Když napří~lad 

chceme · dát divákovi možnost zto­

tožnit se s někým , kdo nese od­

povědnost za odehrávající se tra­

i:jédii, je třeba diváky od --he rc ů, 

navzdory tomu, co by se dalo oče­

káv-at, vzdálit. Divák . prostorově 

vzdálený, postavený do situace 

někoho, kdo jako pozorovatel není 

přijímán, kdo zůstává pouze v si­

tuaci pozorovatel, je schopen 

skutečně emočně se podílet, pro­

tože v sobě může najít prastaré 

pos l ání diváka. Je třeba ptát se, 

v čem tot o poslání spočívá, po­

dobně jako se lze ptát na poslání 

herce. Posláním diváka je pozo­

rovat - ale i víc: být svědkem. 

Svědek, to ne ní ten, kdo všude 

strká nos, kdo se cpe do popředí 

nebo se vměšuje do jednání ostat­

ních . Svědek se drží trochu stra­

nou, nechce se vnucovat, chce jen 

být při tom, uvidět, co se děje, 

od začátku do konce - a zapamato­

vat s i to; obraz událostí musí 

zůstat právě v něm. 

Kdysi jsem viděl film o budd­

hi stickém mnichovi, který v Sai­

gonu provedl autodafé. Byl t am 

dav ostatních mnichů, kteří celou 

scénu pozorovali. Někteří z nich 

pomáhali tomu, který se měl upá ­

lit: podali mu, co potřeboval, 

všechno připravili; ale ostatní 

se dr želi v jis té vzdálenosti t'Í._­

měř ve skrytu a setrvávali v ne­

hybnosti běh em celé té scény tak, 

že bylo možno téměř slyšet pras­

kání ohně a mlčení. Nikdo se ani 

nezachvěl. Ti lidé byli opravdu 

spoluúčastníky. Účastnili se ob­

řadu, který byl krajn ím činem vů­

či světu i vůči ži vatu. Z druhé 

strany však, protože to byl 

mnich, buddhista , byla to rovněž 

spoluúčast ve smyslu n~božen-ském. 

Nezasahovali však, zůstávali 

stranou .Rescipio~je latinské slo­

vo, které znamená úctu k věcem , 

a je funkci skutečného svědka. 

Nevnucovat se se svou ubotiou ro­

lí, s dotěrnou demonstraci "já 

taky!" ale být svědkem, tedy 

nezapomenout, za žádnou cenu ne­

zapomenout. A tak oddálit diváka 

- to je dát mu šanci spoluúčasti 

po vzoru těch ~vědků, kteří měli 

účast při činu onoho mnicha. V 

tom případě · j e rozvrh prostoru 

v existujícím divadle zřejmě ne­

dokonalý, protože pro diváka v 

něm vždycky existuje scéna a hle­

aiště a tento rozvrh se nikdy ne­

mění: a když se nemění, divák se 

nemůže najít ve své primární si­

tuaci svěd~a; o tom, že zůstává 

s cranou, rozhodla už architektura 

budovy. Ale kd_yž disponujeme pa­

nenským prosto·rem, pak fakt, že · 

divák je zakomponován do inscena­

ce a zůstává s hercem v jakési 

osmóze , a v jiné inscenaci je za­

se vzd~lený, získá význam a um.ož­

ňuje di vákovi, objevit přirozenou 

situaci svědka . 

A tak tu máme další závěr; 

přejeme-li si diváka vtáhnou t do 

inscenace, do kruté - dalo by se 

říci partitury představení, 

kruté ne ve smyslu vnější kruto­

sti, jako je třeba biti někoho 

(to není důležité a stává se to 

směšným, když to není autentic­

ké, za tímco skutečné bi"tí k úko­

l!' 
Respicio je la) ohlížeti se, zpět 

pohlížeti, b) vzadu za s ebou vi­

děti, c) pohlížeti na něco, pro­

hlížeti něco. 2a) v duchu zpět 

patřiti, přehlížeti, očekávati 

něco, b) hleděti k něčemu, dbáti , 

šetři ti něčeho, c ) vztahovati se 

k někomu, záležeti na někom. Viz. 

LA TINSKO-ČESKÝ SLOVNÍK pozn. 

J. p.) 
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lům divadla nepatří), ale mám 

na mysli krutost, spočívající v 

tom, že se nelže -když nechceme 

lhát, když nelžeme, okamžitě se 

stáváme krutými, to je nevyhnu­

telné, v takové inscenacii když 

chceme dát divákovi možnost a ne­

bo mu třeba dokonce vnutí t paci t 

distance vůči hercům1 je třeba po­

staví t ho mezi herce. To je třeba 

Akropolis. V případě Vytrvalého 

prince jsme se setkali s bezpro­

střední emotivní spoluúčastí, 

když byli diváci postaveni do si­

tuace svědků. V případě Akropolis 

jsou diváci s herci promíseni -

a proto vzniká propast. Herci se 

motají okolo diváků, pronikají 

mezi ně v prostoru, ale nevníma­

jí je. I když si jich třeba v ně­

jaké chvíli _všimnou, zůstane to 

bez důsledků, není tu možnost 

kontaktu, jsou to dva odlišné 

světy. V Akropolis jsou to sku­

tečně dva světy, protože herci 

jako by b~li jakýmisi lidskými 

troskami, lidmi z Osvětimi, zem­

řelými, zatímco diváci - to jsou 

živí, kteří po dobré večeři při ­

šli do divadla, aby se zúčastni­

li nějakého kulturního ceremo­

niálu. Emo ti v_ní prostupování tu 

není možné - a aby byla prohlou­

bena propast mezi těmito dvěma 

světy, dvěma skutečnostmi, dvěma 

typy lidských reakcí, je zapo­

třebí mísení, bez ohledu na to, 

co bychom mohli mylně očekávat. 

Tento poznatek je velmi podstatný. 
Při všech těchto zkoumaních 

jsme se pochopitelně snažili při­

jít na to, co by mohlo být osou 

rituálu. Snad mýtus, snad arche 

typ podle jungovské terminologie, 

nebo - chcete-li - společné před­

stavy určitých společenství či 

prvotní úvahy - dá se tu užít 

všech možných charakteristik. 

Protože - připomínám - jsme se 

nesnažili o obrodu náboženského 

divadla; byl to spíš pokus o lai­

cký 'rituál. Ale při všech těch 
zkouškách jsme se jedné možnosti 

vyhýbali: možnos ti stvořit ohlu­

pující obřad. Měli jsme v našem 

souboru inscenace groteskní i 

specifický humor, 

nedl!lali divadlo 

ale nikdy jsme 

vyvolávající 

lacinou euforii, inscenace, ja­

kých se může zúčastnit každý jen 

díky svým nejprimitivnějším, níz­

kým instinktům - neřeknu div o kým, 

protože to bych je přeceňoval, 

spíš bych tekl - instinktům toho 

nejmenšího formátu, zahanbujícím, 

zahanbujícím aspektem spoluúčast­

nictví. Vždyt přece dodne~ exis­

tují určité typy ohlupujících.ob­

řadů: něco takového je i v býčích 

zápasech nebo v boxerských utká­

ních, a také v tom nejběžnějším 

divadle. Tam lze dosahovat bez­

prostřední účasti díky specific­

ké redukci, a tato redukce na 

nejnižší úroveň způsobuje, že už 

přestává jít o diváky; začíná to 

být - jak se říká - publikum, 

dav. Zákonitosti, jimiž je ovládá­

no chování davu, nevyplývají z 

chování jeho nejrozumnějších, ale 

nejhorších členů, o čemž nás po­

učila psychologie; když se budeme 

dovolávat těch nejubožejších, 

nízkých instinktů, můžeme dosáh­

nout bezprostřední účasti publi­

ka na představení. Domnívám se 

však, že to už tu je a nemá smysl 

to dělat. Soudili jsme, že když 

nechceme vytvářet náboženský ri ­

tuál, ale objevit rituál laický, 

děláme to proto, abychom se moh­

li konfrontovat se zkušenostmi 

minulých generací, tj. s mýtem. 

Tak jsme v onom období vždy­

cky hledali archetypální obraz -

dovolte mi tu terminologii ve 
smyslu mytického obrazu věcí, ne-

bo spíš mytický vzorec, jako je 

například zápalná obět, sebe__obě­

tování jedince pro ostatní - to 

je Kordian; nebo křížová cesta 

Krista, mýtus Golgoty, který ne­

sla Velká Improvizace v Mickie­

wiczových Oziadech. Měli jsem 

však k těmto jevům jiný než ná­

boženský postoj; byla to spíš 

zvláštní fascinace a zároveň 

i odpor, antinomie. Začali jsme 

tedy uplatňovat specifickou dia­

lektiku, kterou jeden z polských 

kritiků, Tadeusz KudliCÍski, naz ­

val "dialektika zesměšnění a 

apoteózy". Například skutečné 
sebeobětování Kord i a novo a 

zároveň jeho 

se skutečně 

šílenství. Kordian 

obětuje, dává krev 

za ostatní, ale dává ji způsobem, 

který užívala stará medicína: lé­

kař mu pouští žilou. Byla v tom 

solidarita s Kordianem i smutný 

výsměch neúčinnosti jeho činu; 

sahání do kořenů, jimiž jsme pod­

míněni - a zápas s nimi. 

Co vyplývalo z této fáze 

hledání? Nemluvím už ani o prob­

lému prostorových řešení, ani o 

problému spoluúčasti diváků. Mlu­

vím o struktuře díla. Výsledkem 

bylo, že inscenace byly vždycky 

ironické; byla v nich ironie, 

která měla většinou svou tragic­

kou strá'nku; diváci, stejně jako 

my sami, přece byli s hlavním 

hrdinou solidární. Byla to tedy 

specifická ironie: něco jako ana­

lýza, rozklad, lekce anatomie; 

ale zároveň jsme svými úvahami, 

svým rozpomínáním se i pi'i takali, 

přiznávali jsme tomu autentič­

nost, životnost; říkali jsme 

týká se nás to, snad nás to i ur­

čuje, ale chceme se osvobodit. To 

je sám v sobě velmi rozporuplný 

pas taj. O něco později, př i pod­

robnějším rozboru jsme konstato­

vali, že ta dialektika nefunguje 

dost přesně, protože diváci zau­

jímali odlišné postoje: domnívali 

jsme se, že to bude dialektika 

apoteózy a profanace, ale nakonec 

to někteří diváci brali jako způ­

sob oslavení, a jiní zase jako 

způsob zesměšnění; nakonec vlastně 

dialektika v díle nepůsobila důs­

ledně, protože nefungovala dvou­

aspektově pro každého diváka. Sa­

mozřejmě se dá říci, ·že řada di ­

váků reagovala na tuto dialektiku 

se značnou živelností, nehranou, 

ale skutečnou, hlubokou, a že te­

dy pro ně ta dialektika působila 

naplno. Ale na mnohé nepůsobila. 

Pokud jde o účinnost, projevovalo 

se to na různých úrovních:' v bez­

prostřední reakci, když divák 

reagoval fascinací, účinně půso­

bila apoteóza, a na úrovni myšle ­

ní - když divák analyzoval struk­

turu inscenace - působilo zesměš­

nění. Nebyla to tedy modelová 

zkušenost, nemělo to úhrnnou jed­

notnost, nevytvářelo to totalitu 

reakce, fungovalo to na 

úrovních, a to různě u 
různých 

různých 
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diváků. Posléze jsme si uvědomi­

li, že nám začíná hrozit nebezpe­

čí v podobě napodobování mýtů, 

pasívní realizace mytických obra­

zů, ano, že vlastně v podstatě -

ttebaže jsme s tím zápasili - vý­

sledek tfhnul tak trochu ke sty­

lizaci. Proto trpěl jistou jalo­

vostí. V urči_té chvíli jsem dos­

pěl k ptesvědčení, že je nutné 

tuhle koncepci rituálního divad­

la opustit, protože dnes, když 

nám chybí společná víra, není 

možné. 

Můj blízký spolupracovník 
Ludwik Flaszen užil kdysi meta-

faru o babylonské věži, a já . 

bych j i chtěl rozvinout: ptipa­

dá mi totiž, že dnes se babylon­

skou věží, kde se pomíchaly jazy­

ky a zani~la všeobecně vyznávaná 

víra, stalo už nejen každé tra­

diční společenství.,· ale že i ·kaž­

dý člověk sám je babylonskou vě-

ži, protože v 

tosti už nemá 

základech své by­

jednolitý systém 

hodnot. Můžete to zřetelně pozo­

rovat sami u sebe. V každém z 

vás určitě existuji pospolu 

nejrůzněši viry: nllpřed je to 

tradiční víra, tradiční nábóžen- · 

stvi, s nimž jste se snad roze­

šli, ale které zůstává živé v 

hlubinných vrstvách vaši osobno­

sti - a právě ono artikuluje ja­

zyk vašich představ; potom ona vi­
ra (nepřejeme-li Sl tikat tomu 

náboženství, říkejme tomu filozo­

fie), na kterou vědomě aspirujete 

- v podstatě se vlastně snažíte 

ptesvědči t ostatní i sebe, že tu 

víru vyznáváte doopravdy, což ve ­

de nakonec spíš k úsilí vůbec ví­

ru_ mít, než ke skutečné víře, 

protože jste sami se sebou zne­

svářeni; dál máte život, rozděle­

ný mezi různé oblasti svého pro­

středí: malá přáníčka a myšlenky, 

tekl bych - poloviry použitelné v 

rodině, mezi kolegy, pro okolí, 

pro práci, a v základech tohoto 

všeho tkvi v hloubce vaši byto­

sti cosi j ako tajná schránka, kde 

se spřádají snahy, autentická ví­

ra, opouštěná víra ... ; je to 

skutečně babylonská věž. 

Js te takoví, protože se nik­

do z vás nechce smfři t s vlastni 

bytosti. _ Stařec by chtěl být 

mladíkem, mladý chce být moder­

ním, ale ne sebou, protože chtít 

být . moderní vede - n avzdory všem 

protestům k napodobování ji­

ných, staršícrr. Každý se tak sna­

ží o něco, co nejčastěji ani ne­

existuje; je to, myslím, civili­

zační choroba, tahle mnohost věr; 

má snad občas i _ své dobré strán­

ky, protože například strnulost 

víry, zvlášt jde-li o nábožen­

skou nebo ji podobnou viru, se 

stává nebezpečnou a může vést 

k fanatismu. Ale lze se na to dí­

va t z různých hledisek, a z hle­

diska divadelního jevu je třeba 

přiznat, že znovustvoření ri­

tuálu není dnes možné, protože 

rituál působil vždycky jen ko­

lem osy, jíž byl akt víry, akt 

náboženský, vyznavatelský ne­

jen ve významu mytického obrazu, 

ale i postojů, závazných pro celý 

lidský r od Usoudil jsem te­

dy, že už nebude možné vzkřísí t 

v divadle rituál, protože tu 

není výlučná víra, jed_notný sys­

tém mytických znaků, jednotný 

systém prvotních obrazů. 

Jak si pamatujete, řekl jsem 

už, že vždycky, když křísíme v 

divadle rituál, opakují se tytéž 

chyby. Když si přejeme dosáhnout 

pr votní spontánnosti, tj. skupiAo­

vé reakce diváků , jeji_ch doslov­

né spoluúčasti, chtě - nechtě se 

dovoláváme chaotické, hysterické 

s pontánnost i tohoto typu , jako je 

válení se po zemi, chvění, chaos, 

a podobné věc i , ohlupující a zba­

vené smyslu, které j sou pouze dů-

sl edkem toho, 

udělat musí"; 

úplnému zmatku. 

že "něco se přece 

vede to nakonec k 

Když jsou pasta-

ven i pted takovou možnos t , diváci 

si bua přejí, nebo nepřejí zú ­

častnit se toho; a když si to 

přejí, chtějí se ponořit právě 

do t oho zmatku, právě do toho 

chaosu, protože ten je bez význa­

mů, beze smyslu, pl'otože chaos 

není jazykem. Na druhé straně -

když se v divad le hledá mytický 

rituál s předpokladem , že tako-

vý jev 

bředá 

objektivně existuje, za­

se do vytváření "ekumeni-

ckých" inscenací, které obsahu-

jí narážky, metafory, fra gmenty 

všech možných náboženství (tro­

chu hinduismu, něco z Činy, tu 

Kristus, tam Buddha, anebo ješ­

t ě něco jiného, nějaký Šiva 

Krišna) religii, které nevy­

znáváme, od kterých už jsme se 

vzdál ili - jak od těch z naší 

části světa, ta'k od jiných, s 

nimiž nás nik.dy nic nepojilo, 

z odlehlých částí světa; a to 

všechno je umně pospojováno, vy'­
kombinováno, vymyšleno a ověnče­

no něčím z roku velké teosofie , 

civilizace Planete - jako v t om 

časopisu, který vychází v Paří­

ži . Velká směs. Myslím, že je 

to konec konců plané samoz-

řejmě s určitými 

se do 

velký 

podobných 

výjimkami. 

oblast í 

Když 

pustí 

umělec, může se 

ři t přesáhnout to. 

mu poda­

Myslím tu 

projeiy , . 

těžil z 

na některé Béjartovy 

protože on přece také 

různorodých představ, pocháze­

jících z nejrůznějších kul tur; 

ale-· přesáhl je - díky materiálu, 

díky samotné povaze své profe­

sionality; nebyly t o motivy, co 

rozhodlo o uměleckém úspěchu 

jeho díla, ale byla to jeho 

ori,entace a kompetence v oblasti 

samotného tance; rozhodovala tu 

tělesná, smyslová stránka spojená 

s reakcemi lidské by t osti, probí ­

hajícími ve speci fickém rytmu -

nikoli ony náboženské představy, 

snesené, odkud se dalo. Velký 

umělec· tedy dokáže takové omezeni 

překonat. Ostatně netvrdil 

jsem, že se absolutně nemá těžit 

z motivů, čerpaných z jiných k011-

tinentů, to je něco jiného; mlu­

vím o určité tendenci. Dnes už je 

osa mytických představ zaniklá, 

doslovná spoluúčast tu není, pro­

to je nutné ideu rituálního di­

vadla opustit. A krok za krokem 

jsme se s tou ideou rozcházeli. 

Udělali jsme Akropolis, Dok­

tora Fausta, Vytrvalého prince, 

pak další verzi Akropolis a ko­

nečně Apocalypsis c um figuris -

a během práce, jak jsme procháze­

li jejími postupnými etapami , 

jsme konstatovali, že od chvíle, 

kdy jsme i deu rituálního divadla 

·opus til i , začali jsme se mu 
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zvláštním zposobem blížit . 

Vždycky jsme pracovali s 

t exty, které byl pro nás živé, 

s texty urči té stabilizované tra­

diční úrovně, které byly živé ne­

jen pro mé kole_gy a pro mne, ale-. 

i pro vět.šinu, ne- li pro všechny 

Poláky . I když j sme hráli texty 

toho druhu, jako byl Marlowe, 

který neměl v Polsku tradici, 

u_kazovala se živá spojitost pro-

střednictvím literárního mate- . 

riálu, spjatého s určitým kon­

textem poetického myšlení, obra­

zů, existenciálních narážek, vel­

mi blízkých polskému romantismu; 

ne náhodou jsme pracovali s Vy­

trvalým princem nikoli Calderona, 

ale stowackého, velkého polského 

romantického básníka, který je 

autorem vlastní transpozice Cal­

deronova textu . ,Je velmi obtížné 

vysvětlit 

všechny a 

mocná sila 

vám, 

pro 

oné 

v čem pro nás 

mne spočívá- tak 

tradice polského 

romantismu. Byl to romantismus 

nepochybn·ě odlišný od francouz­

ského; bylo to umění neuvěti tel ně 

hmatatelné, bezprostřední, a zá­

roveň mělo zvláštní metafyzický 

rozlet: chtělo· přesáhnout každo­

denní situace, aby mohlo odhalit 

širší existenciální perspektivu 
lidskéloobyti, to, čemu by se dalo 

říci hledání osudu. V této drama­

tice není deklamativnost, rétori­

cký patos, v jazyce je to velmi 

syrové; přesto, že se tento jazyk 

vztahuje k polskému baroku, které 

má v sobě jistou zdobnost, zůstá ­
vá zde velká přísnost v postoji k 

lidské bytosti. V polském roman­

tismu existují také pokusy o od­

haleni utajených motivů lidského 

jednání: dalo by se Hci, že měl 

rysy podobné dílům Dostojevského: 

zkoumáni ' lidské povahy pomoci je­

jích nejasgých motiyů, prostřed­

nictvím jasnovidného šílenst~i, 

ale - což je para doxní - provádě­

lo se to v docela jlném mate­

-riálu, mnohem poetičtějšího typu. 

A tak když jsme pracovali 

s texty, které pro nás byly výz­

vou, impulsem a trampolínou, kon ­

frontovali jsme se· s vlttnimi ko­

řeny, aniž bychom · o tom zvlášt 

uvažovali, bez umělé kalkulace, 

bez hledání vzorců ·( "toto je Kor­

dianova obět, dává svou krev, ar­

chetyp krve" atp.), bez praktik 

psychologické kalkulace nebo 

představ. zkoumáni tradičních 

Kladli jsme si otázky, které pro 

nás měly ži vetni silu, a nesta­

rali jsme se, zda je zachoval 

text polský, nebo text na způsob 

Fausta, těžící z cizí tradice, 

jen když tu byla souvisl_ost s 

oním živým peci tem nás samých 

- dalo by se říci s naším pro­

žitkem tradice; tak jsme se set­

kávali s vlastními zdroji. Eli­

minovali jsme z textu ty jeho 

partie, které pro nás takovou 

sílu neměly, a' během selekce, 

bod po bodu, jsme hledali něco, 

co už nebylo dramatickým dílem, 

ale spíš něčím jako krystalem 

výzvy, čímsi elementárním, jako 

je zkušenost našich předk.ů, zku­

šenost ostatních lidí, jakb hlas 

z propasti, kteqí nás oslovuje a 

my můžeme najiť svou odpověČl; ten 

hlas umlká, když nenachází odez- · 

vu; ale lze ho ještě zaslechnout 

a díky němu najít svou odpověd; 

říká i věci, s nimiž nemůžeme 

souhlasit, ale přesto nás roze­

chvívá. Takovým způsobem jsme se 

začali doopravdy konfrontovat 

s vlastními prameny, ne Jen s ab ­

straktními představami na tohle 

téma. Postupně jsme opustili ma­

nipulování divákem, všechny ty 

operace: jak vyprovokovat divá ­

kovu reakci? jak ho využit jako 

morče? Spíš jsme chtěli na diváka 

zapomenout, nemyslet na to, že tu 

je. Celou pozo rnost a všechny 

formy činnosti 

především na 

Když jsmll 

jsme soustředili 

herecké umění. 

opustili záměrné 

manipulace divákem, vzdal jsem se 

vzápětí představ o sobě jako o 

inscenátorovi a v důsledku toho -

logicky .:. jsem se dal do zkoumání 

možností herce jako ·tvůrce. Dnes 

vidím, že výsledky byly znovu pa­

radoxní: ve chvíli, kdy režisér 

přestane přemýšlet o sobě, začíná 

doopravdy existovat; je to para­

dox, ale je to tak. A tak se vy­

noří 1 problém herce. Poměrně 

brzo jsme si uvědomili, že bychom 

mohli právě v téhle oblasti hle-

dat zdroje rituální hry, analogi­

cké té, jaká ještě v některých 

zemích přeži vá. Kde ještě existu­

je? V podstatě především ve Vý-

chodním divadle: 

cké, jako byla 
i divadlo lai­

třeba Pekingská 

opera, má rituální strukturu, je 

obřadem s artikulovanými znaky, 

posvěcenými tradicí, opakovanými 

v každém představení; je to dr uh 

jazy!<a, ideogramy g'est a jedná­

ní. Udělali jsme inscenaci - Ka­

lidásovu Šakuntalu kde jsme 

zkoušeli možnosti tvorby znaků 

v evropském divadle. Dělali jsme 

to tak· trochu zlomyslně: chtěli 

js_me udělat představení, které 

by dávalo obraz o orientálním di­

vadle, ale ne autentický, nýbrž 

takový, jak si -ho malují Evropa­

né. Byla to tedy ironická podoba 

představ o Východě jako o něčem 

tajemném, záhadném atp. Ale pod 

povrchem těch ironických a pro­

ti divákovi obrácených výzkumů 

byl skryt záměr: snaha objevit 

systém znaků, 

šem divadle, 

l)dělali jsme 

použitelných v na­

v naší civili?aci. 

to: inscenace byla 

skutečně vystavěna z malých ge­

stic~ých a vokálních znaků. Ukáza­

lo se, že to přineslo něco plod­

ného pro budoucnost. Právě tehdy 

jsme museli v s ouboru zavést hla­

sová cvičení, protože nebylo mož­

né vytvářet vokální znaky bez. 

zvláštní přípravy. Inscenace se 

hrála, bylo to svébytné dílo a 

mělo svou působnost. Všiml jsem 

si však, že to byl_á ironická 

transpozice· všech možných ste­

reotypů, všech možných klišé; 

že každá z těch gest, speciálně 

připravených ideogramů, bylo v 

podstatě tím, čemu Stanislav-

skij říkal "gestická klišé"; 

sice to nebylo "miluji"_ s rukou 

na srdci, ale něco docela jiné­

ho to taky nebylo. Bylo jasné, 

že tudy cesta nevede. 

V tom období jsme se veli­

ce zajímali o umělost; říkali 

jsme, že umělost a umění mají 

tutéž etymologi i , že všechno 

organické a přirozené umělecké 

není, protože to· není umělé. 

Všechno, co se dá zkonstruovat, 

vypracovat až ke krystalické po-
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době znaKu, formy chladné, pro­

pracované a témět akrobatické, 

je jakožto umělost přijatelné. 

Později jsme však tuhle koncepci 

opustili, protože hledání znaků 
vlastně vedlo k nacházení ste­

reotypů. Začali jsme tedy zkou­

šet, jaké jsou možnosti znaku 

dnes; . možná by se neměly hledat 

znaky jednou pro vždycky, pro 

všechny inscenace; snad by se měl 

hledat pro každou zvlášt určitý 

systém, který by v tom kterém 

případě byl působivý. 

To, co dělá herec, . musí zů­

stávat ve spojení s okolním svě­

tem, ve spojitosti s kulturním 

kontextem: ale z druhé strany -

abychom se vyhnuli nebezpečí 

stereotypů, musí se to hledat ji­

nak, jakýmsi vydobýváním znaků 

z organÍCkých lidských reakcí, . 

abychom je pak mohli strukturo­

vat. Právě tohle, myslím, otev­

řelo to nejplodnější dobrodruž ­

ství našeho souboru: totiž zkou­

mání herectví. Všimli jsme si, 

že herec je schopen imitovat ži­

vot: to je realistické nebo na­

turalistické divadlo, které napo­

dotiuje každodenní jednání. To je 

jedna možnost. Další možnost: tou­

ha vytvoří t dojem,že existuje ji­

ný svět, - svět divadla, velkých 

božstev, představ, fantazie, kde 

se skutečnost proměňuje; mohlo by 

se tomu nakkonec říkat svět ilu­

zí. A tak tedy bua každodenní ži ­

vot, anebo iluze - obě ty možnosti 

jsou v divadle odedávna . V celých 

divadelních dějinách nacházím zá­

pas mezi nimi: možnost bližší 

fantazii, iluze, a druhá, spíš 

realistioká,imitaée života. Tato 

terminologie není příliš přesná, 

protože v některých zemích se 

jako o iluzi mluví právě o kaž­

dodenním životě a jeho napodobo­

vání; myslím ale, že rozdí l je 

i tak snadno postřehnutelný. Hle­

dali jsme tedy situac i, jaká by 

nepředpokládala ani imitaci ži­

vota, ani snahu vytvářet fanta­

stickou, představovanou skuteč­

nost; situaci , v níž bychom byli 

schopni dosáhnout lidské ·reakce, 

která by mohla být - do.slovně -

současná s představením a být 

v jeho rámci ·něčím zcela skuteč­

ným, nebo - chcete-li - naprosto 

organickým, úplně naturalis t i ­

ckým. ro· je Aristotelův princi p: 

jednota místa, jednota času, 

jednota děje: ň ale hit et nu nc . 

K čemu to nakonec vede? Když 

herec vypráví nějaký příběh nebo 

něco hraje, není to akt v čase 

přítomném. Není to hic e,t nunc. 

Bezpochyby je tře~a vykonat ur­

čitý čin, akt - to je pod.statné 

(v polštině je herec aktor! pozn. 

J. P.). Ten akt musí fungovat ja­

ko odhalení; dávám tu přednost 

starosvětskému termínu, _který j e 

pťesný : akt zpovědi. Ten akt je 

možný pouze na základě vlastníh_o 

života - akt, který objevuje, ob­

nažuje, odkrývá, odhaluje, vyje­

vuje, prozrazuje. Herec tu nemá 

hrát, ale má pronikat oblastmi 

vlastní ukušenosti, má je jaksi 

anal yzovat vlastním tělem a hla­

sem. Musí vyhledávat impulsy ply­

noucí z hloubi jeho těla a s pl ­

nou jasností je nasměrovat k jis­

tému bodu, který je pro předsta­

vení nutný; musí tu zpověa vykonat 
v místě, kde je to zapotřebí. Ve 

chvíli, kdy herec dosáhne tohoto 

aktu, stává se fenoménem hic et 

nunc; mmí to .ani vyprávění, ani 

vytváření· iluzí; j e to čas pří­

tomný. Odhaluje se; latinské slo­

vo fia_t, vyjadřuje: necht se dě­

je, co se má stát; herec se od­

krývá a tím se objevuje;. ~le musí 

to dokázat pokaždé znovu. · Je to 

možné? Není to možné· bez j asného 

vidění, protože by to bylo - jak 

už jsem řekl - beztvaré . Není to 

možné bez plné přípravy, protože 

herce vždycky napadne: "co mám 

dělat?", a když uvažuje, co by 

měl dělat, nutně zabloudí. Je t e ­

dy tteba ono hic et nunc dobře 

př'ipravi t, Právě tomu dnes říkáme 

par ti tura. Ale jak cestou struk­

tury dospět k onomu skutečnému 

aktu? V tom je rozpor. Byl_.o vel.­

mi důležité pochopit, že j de o 

logický rozpor . Není tteba vyhý­

bat se takovým rozporům , naopak , 

rozporností postihujeme ·podstatu 

věci. 

Když tea analyzuji ten pro­

slulý prvotní rituál. rituá l di-

vochů, co obsahuje? Pro Evropana, 

který je jen nezúčastněným pozo­

rovatelem, je to spontánnost; ale 

pro skutečného ú~astníka existuje 

velmi přesná liturgie, tj. exi­

stuje prvotní řád, určitá p_ředem 

daná linie, vydestilovaná ze zku­

šenosti společenství, a ce l ý ten 

řád je podkladem; kolem této li­

turgie se soustteaují variace; je 

to tedy předem ptiravené, a záro­

veň živelné. Jen když je věc 

připravená, dá se uniknout chao­

su . A tak když chci vytyčit urči­

tou linii.jednání, která by mohla 

herci poslouží t trochu jako star­

tovní dráha, jak tomu říkal Sta­

nislavskij, musím mít morfémy té 

partitury, podobně jako noty jsou 

morfémy hudební partitury. Nejsou 

to gesta a nic z toho, co by se 

dalo zaznamenat zvenčí; v tom 

případě by to bylo úplně pomýle­

né . Promiňte, ale odvolám se na 

příklad, uváděný už v knížce, 

protože 1e díky své jednoducho­

sti opravdu instruktivní. 
Bydl í m v určité ulici a kaž­

dé ráno cestou do práce se potká­

vám se sousedem. Smekám, říkám mu • 

dobrý den, on mi také tiká dobrý 

den, a pa'k jdeme svou cestou . Ta 

situace se každodenně opakuje, je • 

to fragment urči té partitury . . Ta 

part i tura našeho chování vznik la 

automaticky, navzájem dobře z.náme 

svá gesta, své jednání; vím, . že 

mne pozdraví; ve skutečnosti sice 

budou detaily jeho gesta různé, 

promluví pokaždé jiným hlasem, 

ale podstata věci zůstane nezrně­

na. A tak tedy nikoli vokální no­

ty a vnější gesta, ale cosi jiné­

ho tvoří morfémy herecké partitu­

ry . Je možné snažit se jako - na­

příklad Stanis lavskij objevit 

jako morfémy ta fyzická jednání , 

která jsou silně zakotvena v ci­

tovém svě.tě člověka. Pted . lro-ncem· 

života však Stanislavskij obje­

vil , že fixo vání citů nen í možné , 

protože city nezávisejí na naší 

vůli. Nechc eme milovat, a přece 

milu jeme - a naopak. City na naší 

v.ůli nezávisejí, a tak je nelze 

vědomě tvořit a opanovat; možné 

je jen namáhat se a pokoušet se 

vyždímat ze sebe žádoucí druh c i -
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tu, což ostatně dělá řada hercO, 

ale konec koncO to není autenti-

cké; a taky to nejsou morfémy. 

„ Domnívám se, že morfémy jsou 

impulsy, které proudí zevnitř tě­

la k setkání s "okolím" . ~ekl 

jsem "zevni tl'"; jde tu o jistou 

sféru, kterou bych podle vzoru 

"árriere-pensée" nazval "arriere­

etre"; je to sféra, v niž jsou 

společně pojaty veškeré motivace 

nitra, nitra , duše; častěji mluví­

me o nitru těla. Existuje impuls, 

který míl'í "ven", a gesto už je 

jen dokončením·. Gesto je finálním 

bodem. Obvykle když chce herec 

provést gesto, dělá ta v linii, 

kt~rá začíná .dla~í. Ale v životě, 
když je člověk v živém kontaktu 

tutc s . ostatními, jako třeba v 

chvíli vy a já, začíná 

.!)Vni ti' těla a teprve v 

impuls 

póslední 

fázi se objevuje gesto ruky, kte­

ré je jakýmsi zakončením; linie 

probíhá zevniti' ven. V živém 

vztahu s lidmi vnímáme podněty a 
odpovídáme. To právě jsou impulsy 

"Nerozumím" - čili - snad to exi­
stuje, ale jen pro tebe. Když 

to začalo existovat i pro ostat­

ní, je rlůleži té, že se- ti poda­

řilo bez uvažování o tom vytvo­

i'i t zn1!,y; dále, když řeknu "vě­

řím" znam~ná to, že jsi udr­

žel svou linii života, onu linii 

živých impulsů. 

Všiml jsem si však, že když 

herec opravdu začíná hledat. na 

vlastní pěst, ci tí potřebu urči­

tého rámce svého hledání, jeho 

místa v. přípravě inscenace. V ur­

či té fázi práce - je to poměrně 

dlouhá fáze - všichni herci děla­

jí skici jednání, jejichž výsled­

ky orientují oni sami, sebou, ale 

které nezůstávají bez souvislosti 

s budoucím směrem inscenace; svůj 

vlastní život, vlastní zkušenosti 

orientuje herec záměrně určitým 

směrem, a na druhé straně využívá 

zas ostatní herce jako projekční 

plátno, na které vrhá postoje a po· 

doby vlastního života. Když je 

taková skica už živá, hledají se 

- přijímání a odezvy; dávat, nebo v ní zásadní body, impulsy, kte-

- chcete-li - reagovat. 

Zpočátku tedy existuje ona 

partitura živých impulsO, kterou 

je potom možné artikulovat v sys­

tému znakO, protože v pqdstatě 

jsme znakový systém definitivně 

neopustili. Přece jen je určitý 

rozdíl mezi chováním člověka na 

ulici a dílem. Ve svém posledním 

stadiu by se dílo mělo vyhýbat 

všemu, co je jen náhodné; dílo 

musí mít urči tou strukturu, a v 

tom smyslu hledání struktury vede 

nutně k artikulování ze života 

vyplývajících impulsO. Je to sta­

dium. objektivní. V čem spočívá 

rozdíl: objektivní vs. subjektiv­

r1í? K jeho pochopení nedospějeme 

kalkulací, je to spíš. způsob jed­

nání. Když režíruji, mohu herci 

říci: "Věřím'' nebo "rozumím". Bě­
hem hledání živých impulsů, oné 

linie, onoho vynořování se ze se­

be, uplatňuji spíš "věřím" nebo 

"nevěřím". Potom, když je na řadě 

problém · strukturace, využívám 

spíš "rozumím" nebo "nerozumím". 

Když říkám rozumím nebo nerozu­

mím, tyká se to chápání té strán­

ky znaků, která není abstraktní. 

ré lze zaznamenat, samozřejmě" ne 

tužkou, ale tělem. Když už jsou 

takto zaznamenány, může to herec 

mnohokrát zopa~ovat a vylučovat 

postupně všechno nepodstatné; tak 

tedy vzniká podmíněná reakce, 

opřená o "zaznamenané body", a 

taková skica UŽ je malým frag-

mentem díla; je to většinou mno-

hem zajímavější než rozvrhy, vy-

mýšlené režisérem. 
Ale práce, která by se za­

stavila v této fázi, byla by pla­

ná. Nejpodstatnější je, aby na 

základě toho , co bylo takto nale­

zeno, herec znovu učiní l svůj akt 

zpovědi, zde a v čase přítomném. 

To je to nejtěžší. Má už zmíněnou 

linii, partituru živých impulsO, 

silně zakořeněnou v jeho "arriere 

-etre"; dosáhl výchozího bodu, je 

na startu; a dál má na tomto zá­

kladě t ed, tady, dnes vykonat 

osobní zpověď až k posledním me-

zím, k tomu, co se zdá nemo žné. 

Musí vykonat to, čemu. říkáme akt, 

totální akt. Je velice obtížné 

vysvětlit, v čem spočívá cesta k 

takovému druhu aktu, k hereckému 

činu tohoto druhu; je to velmi 

složité . Jestli j ste viděli Vy­

trvalého prince, můžete si o tom 

udělat představu podle role Ry­

szard,i Cieslika, Vytrvalého prin­

ce; nebo jestli jste viděli Akro­

polis, nastává to ve finále, k.dy ž 

průvod míří ke krematoriu; t am se 

tento akt , v Akropolis spíše ko­

lektivní,_. .také svým ;zpOs.obem pro­

jeví. 

Když se onen akt děje, he­

rec, lidská bytost, překračuje 

s tav polovičatosti,. k jaké se sa­

mi odsuzujeme v každodenním živa­

tě . Tehdy zaniká rozdíl mezi my­

šlením a cítěním, tělem a duší , 

vědomím a podvědomím, viděním a · 

intuicí, sexem a mozkem; ~erec, 

který to podstupuje, dosahuje 

úplnosti. Když je schopen usku­

tečnit tento čin až do konce, je 

po tom mnohem méně unavený, než 

byl předtím, protože se obrodil, 

našel svou prvotní celistvost; za­

čaly v něm pOsobit nové zdroje 

energie. 

Jestliže herec dokáže vyko­

nat takovýto akt, a to v, dotyku 

s textem, který si pro nás ucho­

val svou životnost, reak.ce, jaká 

v nás vzniká, obsahuje zvláštní 

sjednocení individuálního a spo­

lečenského. MOže to být stejně 

dobře i současný text - samozřej­

mě když je pro nás výzvou. Když 

se nás prostě text týká, je to 

proto, že jsou v něm myšlenky, 

které jsou našimi dnešními my­
šlenkami; ale to nestačí ; musí se 

nás dotýkat i jinak, musí dosaho­

vat až k základům naší přirozeno~ 

stí; musíme se při setkání s ním 

zachvět, a pak víme, že v něm 

jsou naše kořeny a cosi ještě 

elementárnějšího, druhového. Když 

herec obcuje s něčím takovým, ob­

cuje jaksi se zdroji vlastní by­

tosti, nachází sebe - .jiného. Po­

mocí toho motivu, této výzvy (jak 

už jsem tekl, text se očištuje od 

všeho, 

která 

co takovou výzvou není), 

na nás pOsobí jako hlas z 

propasti, jako hlas zemfelých, na 

té cestě - díky oněm kr/stalům, 
které uchoval - se herec vzchopí 

ke své osobní zpovědi; tó, co je 

kolektivní, jakoby druhové, a 

· to, co je osobní, se setkává ve 
o 
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společném bodě a to je jeden 

ze základních rysů aktu. 

A tak snad tehdy, když jsme 

se ideje rituálního divadla vzda­

li, takové divadlo jsme získali. . 

Neexistuje náboženské společen­

ství víry a jako diváci jsme kaž­

dý svou babylonskou věží; v roz­

poru se sebou staneme však tváří 

v tvář jevu, který vzchází ze ze-

mě, ze 

zdrojů, 

smyslů, z instinktu, ze 

dokonce i z reakcí minu-

l ých generací a je zároveň 

prosvětlený, vědomý, kontrolova­

ný a indiv~duální. Ten lidský fe­

nomén, he~_ec, kterého máte před 

sebou, pře1-&nl svou vlastní roz­

tříštěnost. · Není to už hra, a 

proto to může být čin (právě hru 

se snažíte bez ustání provozovat 

ve svém každodenním životě). Je 

to fenomén integrujícího pOsobe-

ní (proto by se tomu mohlo říkat 

"totální akt"). On, herec, už ne­

ní rozdělený, v oné chvíli už ne ­

existuje polovičatě. Opakuje par­

ti tuz:u a zároveň se objevuje, od­

haluje až k mezím toho, co jevů­

bec možné, až k tomu jádru své 

bytosti, kterému . říkám "arriere­

etre". Nemožné se stává možným. 

Divák se dívá a bez analýz ví, že 

se nachází tváří v tvář jevu, ve 

kterém je autentičnost. V hloubi 

duše ví, že se setkal s činem 

(aktem); a na druhé straně působí 

onen krystal výzvy, tradiční 

představy, zásadně významné pro 

naši kulturu, ale působí auto­

maticky a sráží se s naší sou­

časnou zkušeností nevykalkulo­

vaným, ne jen intelektuálně stu­

deným způsobem. 

Představení může vyzařovat, 

sálat díky protikladům (subjek-

tivní-objektivní, partitura 

akt). Umění může zářit ne díky 

patosu nebo pleonasmům, ale díky 

mnohovrstevnosti věcí, díky sou­

časnému ukazování jejich rozdíl­

ných aspektů, které k sobě pat­

ří, ale nejsou totožné . Aby se 

mohla narodit nová bytost, musí 

tu být dvě odlišné bytosti: tou 

novou bytostí je inscenace; my a 

zdroje, individuální a spole-

čenské to jsou ty dvě různé 

bytosti, z nichž má vzejít ta 

třetí. 

A tak jsme se na cestě · pro­

tikladů, když jsme opustili kon­

~epci laického rituálního divad­

la, ocitli u této možnosti. A 

hned se ukázalo, že ne jde o ri­

tuál v div a dle, o jakém jsme 

předtím uvažovali. Brecht si 

kdysi jasnozřivě uvědomil, že je 

sice pravda, že divadlo vzniklo 

z rituálu, ale že se stalo di ­

vadlem díky tomu, že rituálem 

být přestalo. Naše situace je 

v jistém smyslu analogická: opu­

stili jsme ideu rituálního di­

vadla, abychom - jak se ukázalo 

rituál vzkřísili, ale rituál 

divadelní; nikoli náboženský, a le 

lidský, a to prostřednictvím aktu 

(činu), nikoli víry. Snad by vů­

bec bylo zapotřebí vytvořit novou 

terminologii, protože když uvažu­

v kategoriích běžné terminologie 

o "r ituálu v divadle", rozjíždí­

me určité stereotypy: · stereotyp 

doslovného účastnictví, stereo­

typ zběsilosti a skupinových kon­

vulzí, stereotyp chaotické spon­

tánnosti, stereotyp mýtu vytváře­

ného, a ne mýtu znovu vtěleného 

(to _jsou přece rozdílné věci 

ten první se omezuje na specific­

kou stylizaci(, dále stereotyp 

ekumenismu, založeného na slepen­

ci motivů z různých náboženství 

a různých kul tur; snad bychom se 

s tou t erminologií vážně měli ro­

zejít. Ale přece - jev existuje 

a otázka byla vznesena. Jaká 

otázka? Otázka: "co je podstatné? 

co je nejpodstatnější?" Asi to 

nejsem já, snad je to herec, ale 

ne herec jako herec, nýbrž jako 

lidská bytost. Co je nejspodstat­

nější? Přestoupit onu poloviča­

tost hry, do jaké se člověk sám 

zahání. 

Cetl jsem ted první zapsanou 

verzi historie o Graalu, je to, 

zdá se, Pa rci val. Jednoho dne 

přišel Parcival do hradu krále 

Rybáře, král byl oetlromený, celé 

království se rozpadalo, ženy 

nerodily , stromy neplodily, krá ­

vy nedávaly mléko: planost, na-

. pr.ostá absence plodnosti. · Když 

seděl při hodovním stole, uviděl 

Parcival průvod se ženou, která 

cosi zvláštního nesla·, průvod 

procházel sálem, vycházel, za 

chvíli se zas vracel a tak se to 

opakovalo. Pa rci val se na nic ne­

ptal - atmosféra hradu mu připa- . 

dala zvláštní, jako by se ve 

vzduchu vznášelo něco tajemného. 

Ráno zjistil, že hrad je . prázdný. 

Pomyslel si, že jsou vš'ichni na 

lovu, nasedl tedy na koně a po­

kračoval v cestě. Zabloudil v le­

se, kde potkal ženu, která držela 

na klíně mrtvé tělo svého milého; 

dal se s ní do řeči: "Co se to 

děje v tom hradě?" "Viděl jsi 

průvod? " - "Ano." - 11 S~ ženou, 

která cosi nesla?" - "Ano." - "A 

zeptal ses?" - a Parcival odpově­

děl: "Ne, nezeptal. " - "Nezeptal 

ses, a protbže ses o to nezají ­

mal, ženy nemohou rodit , stromy 

plodit, krávy nedávají mléko a 

král je ochromený. Nezeptal ses." 

Myslím, že když vznáším zá­

sadní otázky, nebo jen jednu zá­

kladní otázku, protože doopravdy 

snad existuje j en jedna, může se 

stát, že budeme považováni za 

blázny, podobně, jako se to sťa­

lo Kordianovi v naší inscenaci. 

A možná budeme blázni, což bylo 

i údělem Kordiana - přes všechnu 

jeho ušlechtilost. Al e nepřipou­

štět si otázky - to je role Dok­

tora v Kordianovi : krok za kro­

kem se náš živo t začne proměňo­

vat, až ztuhne do urči té li nie, 

k terá už bude mít docela jinou 

kvalitu, než jakou jsme si přá­

li, a budeme se tr-ápi t a budeme 

smutní a vel ice osamělí . Proto 

soudím, že bychom nemě1 i 

vat Pa rci valovu chybu. 

jsem - děkuj i. 

Přeložila 

opakó­

Skončil 

Jana Pilátová 
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