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Styéné body mezi antropologickym a divadelnim
myslenim ’

At uZ se to praktikim i teoretikiim té ¢i oné discipliny 1ibi nebo ne,
mezi antropologii a divadlem existujf styéné body; a se v3i
pravdépodobnosti se objevi jesté fada dalsich. V soucasné dobé jsou tyto
stycné body selektivni - néco malo z antropologie se dotykd nééeho malo
v divadle. Ale kvantita neni jedinou, a ani rozhodujici, mirou
konceptudlni plodnosti. Tato smésice, myslim, prinese své ovoce. Jak
napsal Clifford Geertz, ” poslednich letech doslo k obrovskému
sméSovani Zanrl v socialnich védéch, podobné jako v intelektudlnim
Zivoté viibec.” (1980, 165). Geertz dile konkrétné hovoii o “dramatické
analogii” jako o jednom z hlavnich trendf antropologického mysleni.
Tuto analogii rozvinul nejhloubéji a nepromyslenéji Victor Turner, ktery
sledoval, jak socidlni konflikt sleduje dramatickou strukturu a jak si
pfizpisobuje jeho podmine&né mysleni “jako by”. Turnerova préce se
dobfe dopliuje s praci Ervinga Goffmana, ktery naléza divadio na urovni
scény a “postavy” (kdo je - nebo piedstird, Ze je - kdo) vsude v
kazdodennim Zivoté.

Ale jak je to s kontakty ze druhé strany - ze strany nejriizngjgich
vykonnych umeéni? O téchto stycich néco vim diky své vlastni praci
divadelniho reZiséra. A pravé na né se tady hodldm soustiedit.

Do jaké miry si ti, kdo provozuji ritudly - ptisludnici kmene Jaqui v
Arizong, ktefi tan¢i “jeleni tance” nebo korejsti $amani, abych jmenoval
jenom ty, o nichZ mdm pfimé informace - uvédomuji predvadéci aspekt
své posvatné Cinnosti? A co velké predvadéné uddlosti, které nelze jen

tak snadng zatadit ani k ritudltim, ani k divadlu ani k politice? Mam na
mysli pfedstaveni jako jsou slavnosti Ramlilas v severni Indii (viz
kapitola 4) a paSijové hry Ta’ Ziyeh v Irdnu. Probih4 tu kontakt
jednosmérné, nebo dvéma sméry? Néktefi antropologové, mezi pfedni
patif Turner, se zacali zabyvat “antropologii ptedvadéni [performing -
anthropology]” (Turner a Turner 1982); a nékteri divadelnici, Peter
Brook, Jerzy Grotowski a obzvldité Eugenio Barba zkoumali to, cemu
Barba fikd “divadelni antropologie” (Barba 1980, 1981, 1982a). Ale ne?
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se za¢nu zabyvat témito konkrétnimi pfiklady, rozeberu kazdy z Sesti
styénych bodua.

Transformace byti a/nebo védomi

' Piedvadéci ¢innost méni aktéry - a nékdy také divdky - bud trvale,
tam, kde se jedné o iniciaéni obfady nebo dogasné v estetickém divadle
nebo v tanednim transu. Jak této trvalé transformace nebo docasného
pieneseni &i uneseni dosahuji? Lis{ se Olivier, hrajici Jaga, od herce
japonského divadla N6, ktery pfedvadi masku Benkei, nebo od tane€nika
sanghjang na Bali v transu? Existuje skute¢ng néjaky skute¢ny
vyznamovy rozdil mezi riznymi terminy, které si riizné kultury vytvofily
k tomu, aby popsali to, co aktéti délaji? Je mozné proménu védomi
béhem aktu piedvadéni métit na urovni mozkové Cinnosti?

Kdyz jsem v listopadu 1981 pozoroval jeleni tanec arizonskych
Jaquill, ptal jsem se sam sebe, zda postava, kterou jsem vidél, byla
zdrovei ¢lovékem i jelenem (obr.1); nebo, feceno slovy, jimz by tane¢nik
porozdméi, zda nasazena maska z ¢lovéka udélala “nikoli muze” a “nikoli
jelena”, ale néco mezi tim. Temeno jeho hlavy (muzské/jelenti), s parozim
a jeleni maskou, je jelenem, spodni &ast hlavy pod bilou rouskou s
lidskyma o&ima, nosem a sty je muz. Bild rouska, kterou taneénik .
ustaviéné upravuje, fyzicky zndzorfiuje nemoznost Uplné promény v
jelena. V té&ch okamzicich, kdy tane¢nik neni ani “sam sebou” ani “nikoli
sam sebou”, lze jeho identitu - a identitu jelena - lokalizovat jenom v
prahovych oblastech “charakterizace”, “znazornéni”, “pteneseni” a
“transformace” (viz Kapitola 3) VSechna tato slova vyjadiuji skutecnost,
7e aktéli nejsou ve skuteénosti schopni Fict, kym jsou. Lidé jsou mezi
zviraty jedine¢ni: nesou a vyjadfuji mnohé a ambivalentni identity
soucasne. :

Yaquiové, ktefi se na jeleni tanec divaji, maji pocit, Ze do lidského
svéta dodasné vstoupila bytost z huya aniya (“svéta kvétin’) ze svéta =
divokych, svobodnych bytosti - tedy bytost; kterd nebyla tak tplné zajata, . .-
ale takov4; ktera pristoupila na navitévu, PFilis se to nelisi od pfistupu”
obyvatel Bali k bohtim a duch{im, ktefi - jak majf pocit - “sestupuji”, aby -

-posedli tanecniky v transu. Af je tomu konceptudlné jakkoli, techniky
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toho, “jak se tam dostat”, tedy pripravy predvadéjicich na predvddéni,
jsou si velmi podobné jak v pfipadé jeleniho tanecnika, tak pro tane¢nika
v transu na Bali, tak pro herce, ktery hraje tlohu v New Yorku:
pozorovani, praxe, napodobovin, opravy, opakovani.

Zéaroveil je tieba zaznamenat, Ze kdy? se jeleni tanec nebo néjakou
jeho obdobu, nauéi “nékdo zvenéi”, Yaquiové sami k takovému tanci
pristupuji zcela jinak, neZ k vlastnim jelenim tanctim. Mexicky soubor
Ballet Folclorico predvadi ¢islo s ndazvem “Jeleni tanec”. Anselmo
Valencia, viidee ritudll u Yaqit z arlzonske Nové Pascuy, o fikd o
souboru Ballet Folclorico:

Valeicia: Lidé, kteti dali tenhle mexicky soubor dohromady, nacvicili tance thznych
kultur z mnoha ¢dsti Mexika - kazdy se miize naudit tanéit, a tak se to naudili. A pak ptisli
s velmi hrubou napodobeninou jelentho tance.
Ordzka: Jaké to vyvolalo v Yaquiech, ktefi to vidéli, a kieti védi, jak se md jeleni tanec
tancovat, pocity?
Valencia: Bylo to velmi, velmi demoralizujici. Jeden mlady muz, ktery se stal jelenim
taneénikem, prochdzel v té dobé vojenskym vycvikem, a vidé! jejich tance v Mexiku. Byl
velmi odrazen, a prohldsil: “Vis, oni si prosté tropi §asky z Yaquilt” A jd jsema mu fekl,
takhle se na to nesmi$ divat, divej se na to jako na hru. Neni v tom nic ndbozenského, nic
indignského. Je to pro neindidnské obyvatelstvo. Nepfedvadéji to Yaquiové,
Qtdzka: Jsou v piedstaveni Folclorico véei odlisné od toho, co jsme vidéli viera?
Valencia: Viechno je odlidné. Jeleni hlava je jind, krok je jiny. Neublizuje ndm to, jenom
nés to frustruje. A tak to nai lidé pfestali provddat. Je frustrujici, kdyz nékdo tvedi, "ja
délam totéZ, co Yaquiové”, kdyZ Yaquiove védi, Ze to tak neni.

[1981,4]

Valencia rovnéZ mluvil o starych jelenich pisnich, jejichz nahravky
se proddvaly. Staré pisné byly “po stovky a stovky let velmi dobré,”, ale
"kdyz se tajemstvi, mystérium téchto jelenich pisni nahrélo, sebralo to
tém pl'snir? jejich duchovni moc”, a lidé je pfestaly zpivat.

Valencia: Kdyby se nahrdla stovka pisni, a kdyby se stovka pisni prodala, myslim, Ze

bychom je plestali uzivat. Nejde tady o stav "¢erstvosti”. Musite byt Yaqui, nebo

ptinejmendim Indidn, abyste pochopili tajemstvi té pisné - jeji slova, jeji ticel, jeji
duchovni smysl - abyste pochopili, Ze duchovni ptinos je této pisni odebrin, kdy?# se ta
piseft komercializuje.

[1981,4-5]

Dnes, pfevdZiné diky Valenciovu vedeni, se Yaquilim jejich pisné a
tance vraceji. Je duleZité zaznamenat, Ze takové predstaveni nemaji
vlastni nezdvisly Zivot: existuji ve vztahu k obecenstvu, které je
poslouchd, k divakiim, ktefi je sleduji. Sila pfedstaveni spogivé pravé v
tom velice _]edmecnem vztahu mezi témi, kdo predvadsji, a témi, pro-néz-
predstaveni-existuje. Kdyz se do toho zapoji pubhkum spotrebltelu |
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Transformace byti, z nichZ se skldda realita pfedvadéni, se
projevuji véemoznymi typy anachronismi a podivnymi, neladicimi
kombinacemi, v nichZ se odraZeji prahové kvality performance. U,
skute&nosti, ze vodni buben je zasazen do zcela moderniho hrnce na
~ vafeni, ktery pochdzi z kuchyné hned vedle tane¢ni ramady (obr 2), nejde
jen o otdzku modernizace, o to, vystagit s tim, co je po ruce (G¢inkujici
jsou tim prosluli po celém svEtd), je to zdrovefi otazka transformativniho
zdvojeni. Kuchyfisky hrnec je analogii taneénika a zpévika: hrnec ,
neprestava byt hrncem ani tehdy, kdy evokuje kvétinovy svet Jjeleni pisné.
Hrmec a pfedvadgjici jsou zdrovei “nikoli sami sebou” a "nikoli ne sami
sebou.” Hrnec a ptedvadgjici propojuji dvoji oblast zkuSenosti, jediné dvé
oblasti, s nimiz se performance kdy musi vypotddat; svét nahodilé
existence obydejnych pfedméti a osob, a svét transcendujici existence
magickych pomficek, bohil, démont, postav. Kdyz se predvddéjici stane
jinou bytosti, nepiestdva byt sdm sebou (¢i sama sebou) - mnohonasobna
ja koexistuji v nevyfeSeném dialektickém napéti. Stejné jako loutka
nepfestava byt “mrtvym” predmétem, kdyz ji nékdo animuje, tak i
predvadéjici nepiestava byt na uréité drovni svym prostym “ja", kdyZ ho
posedne néjaky blth, nebo kdyZ hraje tilohu Ofélie. Dokonce i
Stanislavskij, jehoZ prace podporovala ten ne_]SYSth'ItICtCJSI
naturalismus, prohlasil, :

Nikdy na jevisti sami sebe neztrécejte. Vidycky jednejte v ramei viastii osobnosti, jako

umélec. Nikdy sami pfed sebou neutedete. Okamizik, kdy sami scbe na jevidti ztratite,
znamend, Ze plestdvite opravdu prozivat svou roli, a zagindte pichnang a faledné hrat.

11946, 167]
Obyvatelé Bali fikaji, Ze &lovék, ktery se v transu porani, sv{jj trans
jenom piedstira.

Krdsa “védomeého piedvidéni” spociva v tom, ze aktivizuje
ltematlvy “to" i “ond” jsou schopny fungovat soubdiné. V oby&ejném
7ivoté lidé své osudy prozivaji - vSechno se zdd byt s konec¢nou platnosti

predurené: jen mélokdy mé ¢lovék moZnost fict: “Kamera stop, -
vezmeme to jeté jednou.” Ale védomi pfedvadéni je konjunktivni, plné
alternativ a moZnosti, Zejména béhem zkouseni jsou tyto alternativy
mimot4dné Zivé, prce se timyslné vyvadi ze zab&hnutych koleji. Tato
oslava nahodilosti - skutedného, byf do¢asného triumfu nad smrti a -
osudem - oznacuje dokonce i ritudlni pfedstavent, zv1asté v piipadsé
ritudld, provadenych starymi. mlstry jimZ nikdo neuplra schopnost
1mprov1zovat. R : :

Stejna zasada predvadem platl také v pfipadé Japonskeho divadia
No,ajev ncm pozorovatelna v piipadé€ masky, prihs male pro hercly
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oblicej - tedy, pfili§ malé, pokud je uelem masky zastfit cely oblicej
(jako v pfipadé Ramlily.) V N¢ divék pod jemnou bilou maskou mladé
divky vidi tlusté, tmavé tvéfe dospélého predvadéjiciho muze. Krajné
formalizovand povaha divadla N6 nedovoluje Zadné pochybnosti o tom,
ze tento dyoji pohled je zdmémny. Pro¢ zlstdva Cést protagonistova
obli¢eje viditelnd - a podryvé tak pravé tu iluzi, kterou vytvafi maska a
kostym? Coz potdseni z N6 nezvyiuje pravé védomi toho, 7e se podafilo
docilit netplné transformace/promény?

KdyZ Zeami v patndctém stoleti poucuje §ité divadla N9, jakym
Zpusobem se maji pfipravovat a hrat, zduraanJe dialektické napéti mezi
tai a yu, doslova "to, co vidi mysl” (tai) a “to, co vidi o&i” (yu). Tacuro
I8ii se v posledni dobé podrobné zabyval pozdnimi Zeamiho texty, v
nichZ jsou tyto myslenky vyjadreny.

Zeami nedefinuje tai a yu explicitng v modemim slova smysly, ale tai se dd interpretovat

jako zakladni textura herectvi, kterd zdvisi na mysli pedvadéjicihofherce, a yu je jeji

vnéjsi, viditelny projev.... Kopirujte tai, a ono se to proméni v yu. Kdyz ¢lovék kopiruje

yu, méni se to ve falené tai a nepodati s¢ dosdhnout ani tai ani yu.... MySlenka tai a yu

ndm pfipomina dal3i jednoznacny axiém herectvi, jak jej definuje [Zeamiho)] Kakyo: “Aft

sc vade mysl pohybuje sto procentni rychlosti, a vae télo sedmdesatiprocentni rychlosti.”
{1982, 8-9]

Podobné jako v pfipadé mnoha daldich instrukcich, které herctim
udéluje tradice - af uz euroamericka, nebo asijskd - se zdanlivé
jednoduché tvrzeni v praxi uplatiiuje velmi komplexné. O tai divadla N6
lze fici, Ze spo¢ivd v masce, kterd je jasné viditelnd, ale kterd materialng
nesouvisi s hercem, a Ze yu spoivd v masité tvdfi, kterou maska céstedné
zjevuje, ale jiz pfevdiné zakryva. Prace herce Siite spo¢ivé v tom, plné
manifestovat tai masky: nedéla to pouhym nasazenim masky nebo jejim
aktivnim oZivovanim, ale tim, Ze se masce poddavd, Ze potladi vlastni yu.
Tento typ prace se piili§ nelidi od toho, co od svych herc pozaduje
Grotowski, ovlivnény asijskymi formami, zejména jégou a divadlem
Kathakali:

Pro primémého herce je divadlo prvotng a ptedevsim on sdm, nikoli to, ¢eho je schopen
dosdhnout prostfednictvim své umélecké techniky.... Takovy piistup plodi nestoudnost a
sebeuspokojeni, které mu umoZiuje presentovat jedndni, které nevyzaduje Zadné zvl4stni
védomosti a dovednost, které je bandlni a viednl.... Herec, ktery podnikne akt
sebepronikdni, ktery se sém odhaluje a ktery obétuje tu nejniterngjii &ast sebe sama - tu
nejbolestngjsi, kterd neni urCena pro odi svéta - musi byt schopen ptedvédét i ten

scbemensi impuls. Musi byt schopen vyjadrlt pomoc1 zvuku a pohybu ty impulsy, ktere se

mihotaji na pomezi snu a reality.
K . [1968,29,35] -

Jak Grotowsk1 tak Zeann vyzadujl od hercil léta tréninkil. DosaZeni
prostredk_u zjeveného tai je ekvivalentem toho, demu Grotowski fik4
herecke “obétovdni té nejniternéjsf Casti sebe sama”.

M
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V obou téchto piipadech herec prodéldva hlubokou, 2 nékdy
dokonce i trvalou proménu védomi. Je velmi dlezité zaznamenat,
vzhledem ke stavu euroamerické kultury druhé poloviny dvacatého

stoleti, Ze Zeamiho program, ktery se pfeddvd z otce na syna v fade rodin |

gfite divadla N6, funguje uZ vice neZ &tyfi stovky let, zatimco
Grotowského faze “chudého divadla”, jiz vdé¢ime za mistrovské
inscenace jako je Vérny princ, Akropolis a Apokalypsis cum F iguris,
trvala sotva deset let, zhruba do roku 1969. Bylo to, jakoby Grotowskeho
projekt nemohl najit prostiedky k pokracovani, protoze osobni '
uvédomenj, které vyvolava a vyZaduje na trvalé bézi, bylo pfilis ndrocné,
a jakoby se jeho nekompromisni systém divadelni p11p1 avy neslucoval s
euroamerickym individualismem a narcisismem.

Brecht, podobné jako Zeami, Stanislavskij a Grotowsk1 zdiraziiuje |

tviir¢i moznosti netiplného a problematického typu transformace, jehoZ se
ma pfedvadéjici zhostit:
Umélec, [tvedi Brecht], nedovoli, aby se na jevisti L'lplm', proménil v postavu, Kterou
znazorije. Neni Learem, Harpagonem, Svejkem; jenom jo pfedvadi, Reprodukuje jejich
repliky co nejautenti¢téji, ukazuje jejich zpiisob chovani, jak neﬂepe wimi, a nakolik mu to

dovoluje jecho znalost lidi. Ale nikdy se nepokousi pfesvédéit sim scbe (a tedy i ostatni),

%e se néco takového rovna tiplné proméné.
(1964, 137

Vzdélenost mezi postavou a pfedvadéjicim umoznuje viozeni
komentate; pro Brechta to byl nejdastéji politicky komentaf, ale mize se
také jednat - jako v ptipadé postmoderniho tance a performance -
komentaf estetické nebo osobni povahy. Brecht nasel hledany typ
herectvi v éinském divadle. Brecht poukazuje na obtiZe, jeZ evropskym
herctim déla kazdodenni “prevtélovani” do role, a piSe: "Tyto problémy
jsou pro ¢inského umélce zcela nezndmé, protoze piedvadéjici odmita
dplnou proménu. Omezuje se od samého zacdtku na jednoduché citovani
postavy, jiz hraje. Ale s jakym uménim to déla!” (1964, 94). Brecht,
podobné jako daldi mistii ptedvédéni a reZie, timto zplisobem zdlraziuje
techniky, nutné k takovému herectvi: je to herectvi, v némz je
transformace védomi nejen zdmémé netplna, ale zdroven se tato
netiplnost zjevuje divakiim, v nichz nevyfeSené dialektické napéti
vyvolava rozkos.

Je snad zbytecne prlpommat Ze se nejednd o jediny typ herectw
Stanislavského prace, zviasté v podobg, v jaké byla rozvinuta v Americe,
tvoti zdklad naturalismu, jenZ se snazi pred divakem skryvat véechny
umélecké prostfedky. Je to dominantni styl americkych filmi a televize, a
pokud nepievlada také v amerlckem divadle, je v ném pFinejmensim silnd
pritomen. A je tu také fada mist, kde je uCelem naprosta transformace” |
vedom1 prostrednict\/lm transu, oblidejovych i télovych masek a dalsich
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technik predvadéni. Tyto promény jsou pievdzné doCasné - fikam jim
“preneseni” (transportation - viz Kapitola 3). Je zajimavé, Ze ¢im zralejsi,
technicky dokonalejsi a uznavanéjsi je herec, tim je pravdépodobnéjsi, Ze
bude pfedvadét neuplnou nebo nevyreSenou proménu.

Souvisejici otdzka, kterd se pti plném zkoumdni mozna ukéze jako
kli¢ k problému transformace védomi, spociva v tom, co piesné se vlastné
oCekava od publika. M4 pozorovat jevistni déni zdalky a soudit, jak to od
svého obecenstva vyzadoval Brecht? Nebo je md provedeni uchvitit a
piivést k tak intenzivni reakei - jako v nékterych kostelech, které jsem
zazil v New York City ~ Ze béhem vrcholu bohosluzby se provedeni
zu¢astni v8ichni, nebo skoro vSichni? Mezi témito extrémy mutze dojit
skoro k jakémukoli dal§imu druhu chovéni nebo tcasti obecenstva.,
Béhem kontinudlniho procesu se vyZaduje fada rdznych typl pozornosti u |
divékl - a u hercl fada rhznych druhl promény védomi. Ve hie je celd
fada odrid proménéného védomi: u jednotlivych herci, u skupiny, ktera
piedstaveni provadi, u jednotlivych divaki a u obecenstva jako skupiny -
a pak je tu interakce mezi témito entitami.




Intenzita predstaveni

Ve vech typech predstaveni je pfekrodena jistd, zcela urlita, mez.
Pokud k tomu nedojde, predstaveni neni ispédné. KdyZ jsem v letech
1967 - 1980 reziroval skupinu The Performance Group, dochdzelo k
tomu, Ze se §patné kritiky spojily se Spatnym pocasim a nedostatkem
penéz na reklamu, a na ptedstaveni pak pfislo jenom velmi malo lidi."
Clenové skupiny pti fadé pfileZitosti tésné pied zacatkem predstaveni
diskutovali o tom, zda je opravdu nutné hrat a dodrZet tak zasadu
amerického divadla - “the show must go on.” Dohodli jsme se na
zdkladnim pravidle: kdyZ je na jevisti vic lidi, nez v hledisti, predstaveni
se rudi. Pokud by totiZ na predstaveni nebyl dostatek divédkd, ktefi by
inscenaci vdechli Zivot - a pfipomindm, Ze to bylo divadlo spjaté s
prosttedim, kde si herci uvédomujf obecenstvo, kde je prostor sdilen a
piivadén k zivotu interakci mezi herci a divaky - pak by predstaveni
chybélo Zivouci drozdi a divadlo by nevykvasilo. Z4dné divadelni
predstaveni nefunguje, pokud je odtrzeno od svého obecenstva.
Samoziejmé ~ divadlo a tanec (af uz esteticky nebo ritualni), které
vyzaduji zapojeni a iast divaki, zdviseji na obecenstvu vic neZ takove
udélosti, pfi nichz divak hraje ptevazné pasivni ulohu. Ale i zdanlivé
pasivni plné hledisté, tieba na koncertu klasické hudby nebo na
piedstaveni Racina, herce doslova zvedne z prken, hybe jimi a udrZuje je
v chodu, pokud divaci chtéji vidét prave tohle predstaveni, pokud chtéji
byt na dile toho kterého konkrétniho tvirce.

Divici si velmi jasné uvédomuji okamzik, kdy se hra odpouta.
“Ptitomnost” se projevi, néco “se stalo”, Pfedvadéjici herci se obecenstva
dotkli nebo je dojali, a zrodil se urgity typ spoluprdce, kolektivni, zv1astni
divadelni zivot. Tuto intenzitu Zivého pfedvadéni - a ja osobné se
domnivam, e se stejny typ véci prosté nemize piihodit ve filmech nebo
v televizi, jejichz silnou strankou je, Ze lidi oslovuji individuding, ale Ze
ptitom nevytvafeji kolektivni energii - nazyva Mihaly Csikszentmihalyi
“plynutim” (1975, 35-36). :

Predstaveni hromadi svou energii témeéf jakoby ¢as a rytmus byly
konkrétni, fyzicke, ohebné véci. S Casem a rytmem je mozné zachazet
stejnym zplisobem; jako s textem, rekvizitami, kostymy a tély hercl a
divéaka. Velke predstavem moduluje intervaly zvuku a ticha, rostouci a
klesajici hustotu udélosti v ¢ase a prostoru, emocionalné a kmestetlcky

Tyto prvky se splétaji v komplikovany, i kdyZ zjevnd nevyhnutelny vzor

(ktery je vniman jako néco velmi jednoduchého). K podobnemd plynut1
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dochazi i v ptedstavenich, kterd nesmé&fuji k vyvrcholeni stejnym
zplsobem, jako Svatodusni bohosluzby nebo pfedstaveni Snirti
obchodniho cestujiciho nebo Macbetha. Napfiklad tandici dervisové v
Turecku, nebo vitivé postmoderni tance Laury Deanové, nebo tryznivé
pomaly pohyb rozloZeny do nékolika hodin v pfedstavenich Deafinan
Glance [Kradmy pohled hluchého], nebo Einstein na pldZi Roberta -
Wilsona - to vSechno si vyviji vzory stéle nariistajici intenzity, i kdyz se
tato intenzita nezrychluje. Taneghice Trisha Brownova dokonce fikd
nékterym ze svych nejsilngjsich dél “akumulace”. “Akumulace je
procedura pridavani, pfi niz se pfedvede Pohyb 1; zadnéte znovu. PFiddvi
se pohyb I; 2, a zadin4 se znovu. Piidédva se Pohyb 1; 2; 3 a zadind se -
znovu, atd., aZ tanec skonéi.” (1975, 29).

Predvédéni toho typu, jaky nabizi Deanovd, Brownové nebo tancm
dervisi, nesméfuje ke klimaxu; akumulace-opakovani pfivadi
piedvddgjici, a casto také pfihlizejici, do extatického transu. Pii
akumulaci, tieba v opakujici se hudbé Philipa Glasse, se
divdkova/posluchac¢ova mysl naladi na jemné variace, jez by zistaly
neposttehnutelné ve struktufe, zaméfené na vyvoj vypravéni nebo
melodie. Nekolikrat jsem zorganizoval “celonoéni tance”, abych moc
akumulace a opakovani ndzorné pfedved!. Skupiny osmi az pétadvaceti
lidi tancily Ctyfi az osm hodin v jednoduchém kole proti sméru
hodinovych ru¢i¢ek, Pro¢ proti sméru hodinovych rugidek? Mozn4 to m4
néco spoleéného s rozdilem mezi pravou a levou hemisférou mozku.
Pokazdé, kdyZ jsem se takového tance ziicastnil, jsem zaZil - a ostatni to
zazili také - zkuSenost, kterd se podobala transu, zkuSenost naprostého
plynuti, pfi niz na rlznou dobu jak pocit vlastni individuality, tak vniméni
plynuti ¢asu, tak védomi okoli, v némz jsem se pravé nachdzel (venku v
polich a v télocvi¢ng, abych uved! aspofi dva piiklady) byly naprosto
zrudeny. Co zbylo bylo mlhavé zaznamenatelné povédomi pohybu v
kruhu a pocit daldich osob, dalsich t&l po obou strandch. Tento typ
zkuSenosti oznaduji terminem “totdlné nizk4 intenzita”, abych ji odlisil od
zéZitku, ktery se mi piihodil na svatodudni bohosluzbé nebo na slavnosti
zabijeni veptl na papudnské Nové Guineji, kde jsem zazil “totalns
vysokou intenzitu” (viz Schechner 1977, 63-98). V obou piipadech se ve
mné pocit védom{ vlastni osobnosti Richarda Schechnera rozplynul.
Totélné nizka intenzita je trofotropni: tep se zpomaluje, podobné krevni
tlak; zornice se zuzuji, elektroencefalogram je synchromzovany _
PI’O_]GVUJC se tendence k transu nebo ospalosti. Totalng vysoka intenzita je
ergotropni: tep se zrychluje, podobné krevni tlak, zornice se roz8ifuji, 7
elektroencefalogram je desynchromzovany, Projevuje se vysoky stupen
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vzruseni a probuzeného védomi. Tyto stavy jsou plné€ popsany v Lex .
1979. . | | S
Pochopit “intenzitu pfedstaveni” znamen4 najit zpiisob, jimz se -
pfedstaveni buduje a akumuluje nebo jak vyuZiva jednotvdmost; jak
zatahuje i¢astniky do hry nebo jak je zdmé&mé ze hry vylucuje; jakym

zplsobem je navrZen nebo zpracovan prostor jak se pouZiva scénaf nebo -

text - zkrétka, podrobné zkoumdni celého komplexniho textu
performance A jeste vice: je to zkoumadni zku3enosti a Jedmm vsech
ticastnikil, od reZiséra aZ po dit&, které usnulo v hledisti.

Jeleni tanec v Nové Pascui jak se zddlo dodrzoval vzorec promén
intenzity o osmi fazich. Tanec se pohyboval od pomalého zaddtku k velmi
prudkému zdvéru s vysokou intenzitou, po némz nasledoval prudky zlom
a novy zadatek. Tento vzorec je obdobny, jako v japonské estetice dzo-
ha-kju.

Vyraz dzo-ha-kjui ptedstavuje'tii fize, do nichz se ddle déli veskere herecké akee. Prvni
fazi urcuje rozpor mezi silou, kterd mé tendenci k nariistdni, a druhou silou, kterd ji
zdriuje (dZo = odepirat); druhd faze (ha = ldmat) nastdvd v okamiiku, kdy se ¢lovék od
této sily osvobodi, aZ dospéje ke tieti fazi (kji = prudkost), pfi niz akee kulminuje,
vyuZivd vedkerou svoji silu, aby se najednou zastavila, jukoby sc pied nf objevila
piekdzka, novy odpor... Tti faze dZo-ha-kjui pronikaji viemi atomy, viemi bufikami, celym
organismem japonského pfedvadéni. Vztahuji se na jednukazdou hereckou akei, na kazdé
gesto, dychdni, hudbu, na kazdy divadelni vystup, na kazdou hru, z nichZ se sklddd den
divadla N&. Je to urdity typ Zivotniho kédu, ktery pronikd vemi Urovnémi organizace
divadla. [Barba 19824, 22]

V jelenim tanci, ktery jsem vidél roku 1981, jsem zaznamenal
nésledujici faze: (1) Mezihra, ¢ili uklidfiovéni nebo rozehiivani.
Dochdzelo k nim pred tancem i po ném, a vytvételo zdzemf jisté
oby&ejnosti, z néhoz pak vyriistaly pozoruhodné charakteristické rysy
samotného tance. Béhem této mezihry se viichni uvolnili. Povidalo se,
koufilo, pépijela se kava, lidé se volné prochazeli. (2) Mladi Pascolas
zacali tancovat, bez masek; dva starct je doprovazeli hudbou na harfu a
housle. Pascolas jsou ritudlni klauni Yaquill. Casto maji masky zvitat
nebo démont - ale nikdy jeleni masku. Pascolas hraji hodné s divaky, -
délaji si z nich legraci (jako si ji délali ze mé&). Yaquiové se shoduji s.
badateli v tom, Ze Pascolas tady byli velmi ddvno, mozna jests diiv, neZ
~ vlastni jeleni tanec, ale hudba Pascolas se hraje na evropské nastmje '
Vodni buben, struhadla, pisfalka a buben z kiize jsou plvodné americké.
~ Tanci mladych Pascolas piihliZi jen nékolik mélo Yaquil (badatelé byli
uneseni: jsou to profesmnalm pozorovatelé). Tato faze tance je zdrovenl -

jakousi vefejnou nacv1kovou lekci. Pozdéjt, po Jelemm tanc1 si dva méng

zdatni taneénici tanec procvicovali. Valencia potvrdll Ze se tanec
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nacvicuje timto zplsobem - jak vefejné, tak na uzavienych zkouskach.
Pascolas a jeleni tane€nici se v tanci stiidaji nebo tanci spoleéng, v tanci i
v hudbé se projevuji vrstvy pivodnich americkych i evropskych prvka,
Pascolas jsou zérovei starsi i mladsi, nez jeleni tanecnici. (3) Za zvuki

- kozenych bubnll a pi3fal si jelen{ tanednik zadind nasazovat masku. Mladi
Pascolas tanc¢i s nasazenymi maskami, ale jeleni netanéi. Je tady smés
hudby - housle, harfa, kitzi potaZzeny buben, pisfala: (4) Vodni buben a
struhadla zac¢inaji hrat, housle a harfa utichaji. (5) Jelen s maskou na
obli¢eji tanci, zatimeco na druhé strané ramady tandi staii Pascolas v
maskdch, Dochdzi tu k ur¢ité konfrontaci mezi “kvétinovym svétem”
Jjelenll - naivné pfirozenym - a né¢im, co je dilem vic démonické a dilem
vic lidské, a co predstavuji Pascolas. Béhem této faze jeleni tanednici
zpivaji, zn&ji vodni bubny a struhadla, a jelen potfdsd svym parozim.
Neéktefi z t&ch, kdo v jelenim tanci hledaji mimetické drama, maji pocit,
ze soulasti této faze je také ndznak zacatku lovu na jelena. (6) Nejstarsi a
nejvazenéjsi Pascola tanéi. Tempo se zrychluje. Tandi se “naplno”, a
soucdsti tance je pifima konfrontace mezi jelenem a Pascolou, v jejimz
pribéhu Pascola pronikd ze svého konce ramady na jelenovo teritorium.
V téhle fazi ti, kdo se po tom pidi, skuteéné mohou zaznamenat
mimetickou akci. Hudebni doprovod zajisfuji jenom jeleni nastroje: vodni
bubny, struhadla, kiizi potazené bubny, pisfaly. Harfenik na druhém konci
ramady koufi; houslista stoji a pozoruje - ale s okdzalou nezi¢astnénosti.
(7) Pascola se stahne na vzdaleny konec ramady. Jelen tangi sélo. KdyZ
Pascola odejde, piestane hrat koZi potaZeny buben a pistaly, ale jeleni
zpév, vodni buben a struhadla pokraduji. Tohle je podle vieho nejstarsi,
nejhlubsi, “nejpodstatnéji jeleni” &4st tance. (8) Viechno se zastavi. K
tomuto pferuSenf dojde nahle - zpév prosté skondi, a je to. Na ramads si
lidé povidaji. Jelen si sejme masku. Taneénici Pascola se volné
prochdzeji. Housle a harfa za¢nou ladit na dal3i osmifazové kolo. Féaze 8
= Faze 1.

Tento vzorec jeleniho tance s osmi fazemi se - jak jsem si vSiml -
“podobd japonskému modelu dZo-ha-kjui, popsanému pfed mnoha staletimi
Zeamim. O pfirozeném rozsifeni tu nemize byt fec. Jde jen o to, Ze tady
Jjaponskou estetickou teorii aplikuji na domorody americky Zénr. _
Antropologové nad tim mohou ohrnovat nos. Pozaduji, aby u¢astnik-
pozorovatel "vidél domorodyma o¢ima” a mozna dokonce i “citil -
 domorodym srdcem”. ‘Ale je tieba velké obezfetnosti, aby podobné
pozadavky nebyly jenom sladkou polevou na pilulce arogance. Kdo -
uréuje, co vidi doniorodé cko a citi domorodé srdce? D4vam piednost .
tomu, aby ”domorod01 mluvili sami za sebe. A pokud jdeomse,
pfizndvam, Ze pozoruji vlastnima o¢ima. Zarovep vyzyvdm ostatni, aby




na mé a na mou kulturu pohliZeli vlastnima o¢ima. Pak budeme schopni
vyméfovat si své ndzory a nahledy. '

Aplikace estetiky na rlizné kultury se piimo vztahuje na socidlni
teorii. Tak napfiklad Turnerovo &tyidilné “socidlni drama” - naruSeni
rovnovahy, krize, ndpravna akce, reintegrace (nebo rozkol) - je odvozeno
z fecko-evropského modelu dramatu, Ale jak fikd Turner - nékdy ur€itd
faze socidlniho dramatu vie pod povrchem dlouhd a dlouhd 1éta; nékdo
nedojde k vyfeseni dokonce ani po klimaktické sérii uddlosti. Velkd boute
je nahle pferudena, nebo chaos prosté sdim od sebe skonéi; na konci
Hamleta neni vyfeeno vie. Kdyby byl Turner vyuzil modelu dZo-ha-kjd,
byl by mohl povazovat dlouhou hnisavou fazi za dZo, prudky vybuch
krize za ha a prudky vzestup k vyvrcholeni za kjil. Potom krizi bud vyFesi
napravna akce (jak tomu Turner fikd), nebo se proméni v dalsi dlouhé
d%o. Tento model neplati pro viechna socidlni dramata, ale totéZ je mozno
fici o Turnerové &tyifazové fecko-evropské teorit. Je mozné, Ze nékterd
socidlni dramata Ize 1épe vyloZit s pomoci japonské estetiky, nez
prostiednictvim fecko-evropské: néktera socidlni dramata totiZ nedospéiji
k feSeni a piechdzeji z klimaxu, kjif, do nové, pomalé féze, dZo. Je moziné,
7e model dZo-ha-kju je za uréitych okolnosti podmnozZinou Turnerovy
faze napravné akce.

Existuje fada “zakladnich” teorii pfedvadéni, jejichZ plivod spociva
v thiznych kulturach. KaZdou z téchto teorii Ize aplikovat bud jednotlive,
nebo v kombinaci s jinymi, jako soustavu optickych Cocek, jimiz lze "
zaostiit na riizné socidlni a estetické systémy. KdyZ jsem o téchto
mys$lenkdch v dubnu 1983 diskutoval s Beverly Stoeltjeovou z Texaské
univerzity, fekla mi: “Mdm pfed o¢ima pfedstavu kaleidoskopu
estetickych systém, které lze obrétit na jakoukoli informaci, a vytvorit
tak odlisné perspektivy.” Skute¢nd multikulturni perspektiva je ve
skute&nosti mnohost perspektiv. Odkud tyto teorie piedvadéni pfichdzeji?
Je jejich nezbytnym axiomatickym pfedpokladem, ze spole¢ensky Zivot
predchézi divadelnimu Zivotu? Tak zni samoziejmé platonsko-aristotelska
my$lenka - uméni je napodobou Zivota. Ale je moiné, Ze hinduisticko-
sanskrtsky nazor, jak jej vyjadiuje Natyasastra, je pro dnesni |
postmoderni, reflexivni dobu vhodnéjsi. Divadlo a obyCejny Zivot jsou
jako Mobiova paska: jedno se méni v druhgé,
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Interakce mezi hledi$tém a herci

V brooklynském kostele instituciondlni cirkve God in Christ (Bth
v Kristu) pf'ivital jednu nedéli v srpnu 1982 ndvstévu antropologﬁ a jinych
badatellt pastor kostela, biskup Carl E. Williams. Tito outsxden se vesmes
zu¢astnili mezindrodniho sympozia na téma Ritual a Divadlo'. Ucast na
navitévé kostela byla sougasti devitidenniho programu, v némz mimo
bézné prednasky a panelové diskuse byla zahrnuta také véehochut
produkei, véetné experimentalni Squat Theatre; predstaveni
broadwayského hitu A Chorus Line; obfad(, které provadéji korejsti
Samani; indické sanskrtské divadlo z Keraly Kutiyattam; No; a hudebm
tanedni a divadelni skupina z Nigérie (moderni, ale s mnoZstvim
tradicnich africkych prvk®). Jak je zfejmé, icastnici pfijimali kontrastujici
zpravy o potencidlu ptedvadéni.

Korejsti Samant, a také pastor, dékani a kongregace instituciondlni
cirkve, ocekdvali, vyzadovali, potfebovali, aby se snad jedenkazdy
piitomny udastnil. Lidé vstavali ze svych mist, volné se pohybovali,
zpivali a tan¢ili ve vedlejSich prostorach (v kostele) a ve velkém kruhu
(spolu se 3amany). Bylo zardZejici, nakolik se korejsky obfad podobal
_ CernoSské bohosluzbé - ackoli tu zase nemohla byt fe¢ o néjakém
~ vzdjemném ovliviiovani. V obou pifipadech lidé dosahovali zpévem a
tancem radostného uspokojeni, nékdy dokonce i extdze. V obou ritudlech
vystupoval charismaticky viidce (vrchni §amanka, mocnd a §tihl4 Zena,
Pani Kimov4, zhruba padesétiletd; Biskup Williams, velky muz, ktery
pfipominal Boha Otce, s mocnyma rukama), na néZ se soustiedovalo
ohnisko ceremonie. Silnd hudba ¢inila z tance nezbytnost” korejsti
bubenici, dernossky sbor v kostele, zpévaci spirituali a kongregace, kterd
se nechala unéet klavirem, bubny, tamburinami a varhanami. Pani
Kimova se s kazdym délila o jidlo, vyzyvala lidi, aby se zvedli z mist a
zGi¢astnili se tance v kruhu, chodila bosyma nohama po bfitvach nozi.
Kongregace v ¢erno$ském kostele se do obfadu zapojila tleskédnim a
médvanim, hlasitym skandovdnim a tancem. Pfi obou bohosluzbéch patfilo
ke kli¢ovym okamzikiim vybirani penéz a jejich pfedvddéni. V obou
pfipadech méli G¢astnici bohosluzby moZnost zméfit jeji uspéch
mnoZstvim penéz, intenzitou zapojeni, pouhym souétem lidi, ktefi tangili,
zpivali, tleskali, pohupovali se. Okamzik zvratu v ernosském kostele
nastal, kdy? se ped Blskupem Williamsem vedle pravidelnych Clent
~ kongregace shromézdili také pozorovatele z fad antropologii a _
divadelniki, a 3adali ho, aby na né vkladal ruce. V tomto okamzikuse
délici ¢ara mezi GCastniky a hosty triumfélné rozplynula, Z hostl se do
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nejhlubsiho transu pti doteku dostala jedna korejska badatelka, ktera se
soustfedi na studium Samanismu (a kterd jiz nékolik let Zila v Americe). Z
vlastni kultury védéla, co se od ni v Brooklynu otekdvd, ackoli mezi
ob&ma kulturami - korejskou a afroamerickou - pfedtim nedoslo k
interakei.

Musime se toho o interakei mezi hledidtém a aktery dovedet vic. K
semu dochazi, kdyZ se tak kterd inscenace vyda na turné a hxa_;e s€ pro
divaky, kteti nevédi nic o spoledenském nebo nabozenském kontextu
toho, &eho jsou svédky? Pro pani Kimovou bylo nepochybne trochu
podivné, kdyz své Samanstvi provadéla pro lidi, ktefi nemluvili korejsky a
nepotrebovall ani jeji sluzby. Na druhé strang, j& sdm jsem se citil v
dernodské kongregaci jako doma. Piislusnici cirkve nds vyzyvah |
abychom pfisli zase, coZ jsem udélal. Kiestané radi obraceji ostatni na
svou viru. Ale byl v tom rozdil - jejich obecenstvo se tentokrat “vydalo na
turné”, i kdyz jenom do Brooklynu. Neni pochyby o tom, Ze putujici
obecenstvo méni viude na svété pedstaveni. Je to vic, nez jenom vliv
turistiky. Je to také matematicky disledek existence lidi, kteti k
navitdvam divadla piistupuji s opravdovou vaznosti. V dnesni dobé jsou
v obecenstvu v Novém Dilli, Nairobi nebo New Yorku zastoupeni lidé,
ktefi by pred padesati lety “nepatfili” ani k jednomu z téchto mist.
Obecenstvo je stéle rafinovangji a kosmopolitnéjsi. Zmény v publiku
vedou ke zménam v piedstaveni.

Michelle Andersonova popisuje tii formy vodunskych ritual, které

v posledni dobé probadala na Haiti: ritudlng/spolecenskou formu, uréenou

“yyhradng” pro obyvatele Haiti (atkoli tam sama byla), .
spoledensky/divadelni formu pro Haitany a turisty, a divadelné/komer¢ni
formu “vyhradné” pro turisty (ackoli tam byli také Haitané, ktefi se
zabyvaji riznymi druhy téchto udélosti). Podle Andersonové tyto tfi
formy dohromady tvofi “autenticky” vodun:
Nansoucti piedstavuje voodoo, které bylo v posledni dobé nejmént vystav eno viivim,
prIChaZC_llCIm z oblasti mimo Haiti. Mariani témto viiviim bylo vystavcno nejvic, a je
3ivym piikladem toho, jak se tyto vlivy asimilyji... Voodoo v Jacmelu pfindsi ze vech ¢
nejvic odhaleni; ztélesiuje vlastni proces neustalého prcskupovant stadia zkreslent,
prahoveho vniméni, jim# musi obfady voodoo neustale tim ¢i onim zpusobem prochdzet

na své cesté k piimsiend responswm nebo “ukondené” formé, aniz by ji nékdy dosdhty.
Zivy ritudl, podobné jako #ivé divadlo, nikdy nekondi. [ 1982, 99]

Co vede k témto-zménéam - co vodun udrzuje "pii Zivots” - je -

_ ménici se obecenstvo. A pravé to by vodun mohlo zabit, protoie'ka‘id}’f
zanr je schopen absorbovat j jenom urc1te rrmozstv1 zmén, nez prestane byt

sam sebou. , :
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Inscenadni sekvence jako celek

Badatelé a v&dci, obecns feéeno, soustiedi svou pozornost na
samotné predstaveni, nikoli na sedmidilnou sekvenci §koleni, dilen,
zkousek, zahfivacich cvigeni, predstaveni, ochlazovani, a toho, co je
potom. Divadelnici zatim zkoumali pfipravu, zkousky a samotnd
piedstaveni, ale-vynechédvaji dilny, zahtivaci cviCeni, proces ochlazovani
a to, co je po ném. Podobng jako jednotlivé fize vetejné produkce
vytvateji systém, tak i celd “inscenadni sekvence” vytvaii §irsi,
inkluzivngjsi systém. V nékterych zanrech a kulturdch se zdraziuje
jedna nebo druhd slozka celé sekvence.

Napfiklad v divadle N6 zaéind rozsahié Skoleni herce Site, kdyz je
mu pét let. Toto $koleni od samého pocatku spociva v tom, Ze se Site uci
¢4sti uloh skuteéného predstaveni No. Nékteré aspekty produkce - pohyb
nohou, nastaveni patefe, styl zpévu - jsou konstantni od jedné role ke
druhé. Kdyz se novacek uci specificke prvky té ¢i oné role, u¢i se zdroven
zékladni principy divadla Né. Zak pomalu akumuluje dostatek
konkrétnich informaci, nutnych k tomu, aby moh! hrat jednoduché alohy.

Ve svém dile Kyui Zeami definuje devét trovni herectvi, které déli
dotf skupin (viz také Kapitola 5). Zeami radi mladému herci, aby zacal s
prostiedni ze t¥ Grovni. “Znaky povrchniho zpodobeni [naturalismus, ¢ird
imitace] lze povaZovat za prvni branu na cesté ke studiu viech deviti
trovni” (Zeami, in: Nearman 1978, 314). Poté, co herec zvlddne
prostiedni trovng, pokraduje smérem k nejvy3sim tiem trovnim. Teprve
kdyZ se nauci ty, sestoupi ke studiu prvnich tfi Grovni, téch
nejprimitivnéjsich a nejhrubgjsich tloh. Tyto role, tvrdi Zeami, vyzaduji
zrucnost, kterou ovlddd jenom mistr $ite: schopnost vybalancovat
grotesknost role subtilitou provedeni. Teprve poté, co site dokonale
absorboval diistojnost nejvyssich tii Grovni, je dostatedné vybaven, aby
mohl sestoupit k nejniz§im rolim. To je daldi aspekt nedokonalé
transformace: v tlohach na téch nejniZsich drovnich je maska hrub4,
zatimco &astecné odhaleny obliej za ni je vzneSeny. Zeami se smutkem
zaznamendva, Ze “dokonce i dnes [v patnactém stoleti] jsou v nagem
uméni takovi, kdo povazuji nejnizsi tfi tirovné za branu ke studia Cesty a
podle toho také hrajl To neni spravny postup.” (1978, 330).

Tajemstvi Zeamlho dlvadelmho Skoleni a tremnku strezﬂa rodma
Kanze - ktera je po generace piedévala ustni tradici - aZ po toto stgletx.
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Toto udeni tvoii jadro stylu predstaveni rodiny Kanze. Diky tak silnému
akcentu na podrobné vy$koleni byly zkousky a divadelni dilny v
euroamerickém smyslu v divadle N6 zbytecné. V tradiénim predstaveni:
N6 - jehoz podoba se velkou mérou dodrzuje dodnes - Site svolava ostatni
skupiny G&inkujicich, z nichz kazda sviyj podil nazkoudela zviasf -
bubeniky, flétnistu, waki (druhého herce bez masky) a herce kyogen
(meziher) - a vysvétli jim, co hodld v piedstaveni délat. Muze poukézat
nebo dokonce predvést nékteré taneéni pohyby mai, pokud chysta néco
neobvyklého. Ale jediny okamzik, kdy se N6 provadi jako celek, je
béhem samotného piedstaveni. Site a sbor piedstavuji jeden predvadéjici
tym, waki-a bubenici druhy a tak déle. To, Ze tyhle radikdlné oddélené a
tizce specializované skupiny jsou schopny béhem vlastniho piedstaveni
fungovat jako skupina, ukazuje divadelnikiim na Zdpadé nazorne, e se
na véci d jit vic nez jednim zpasobem. |

V nékterych piipadech, jako v klasickém indickém divadle, jsou
velmi dlezité pripravy pted vlastnim pfedstavenim. To, jak se zda, v -
Indii platilo od samého pocétku. Natyasatra vénuje celou patou kapitolu
“tomu, co predchézi pfed pfedstavenim”. Patii k tomu hra na buben a
strunné néstroje, ktera publiku sdéluje, ze hra v nejbliz§ich okamzicich
zadne; rlizné ritudly na podest bozstev; zvlastni zahajovaci tance a
obchézeni jevisté. Kdyby se vdechny tyhle pfipravy mély provadét v
dnedni dobs, zabraly by fadu hodin; proto jsou vétSinou podstatné
zkracovany. Pied pfipravami na jevisti predchazeji pfipravy v zédkulisi. V
divadle Kuttijattam (nejstarsi dosud Zivé indické divadelni formé, ktera
pochazi pfinejmensim z desatého stoleti) zabird oblékani kostymu a
okdzalé ornamentalni licent téla a obliceje pfinejmensim dvé hodiny;
totéz plati o Kathakali. Kazdy den pfed Ramlilou chlapci, hrajici hlavni -
role, zkouseji dvé hodiny a trévi daldi dvé hodiny li€enim a oblékdnim
kostym. Ale muzi, ktefi své role hraji kazdoroéné jiZ celé dlouhé roky
zkou3eji jenom vyjimedn&. Pro srovnani: americky herecky odborovy
svaz Actors’ Equity ve svych stanovich vyzaduje, aby herci byli v
divadle ptil hodiny pied zagdtkem piedstaveni. Néktefi herci chodi do
divadla dfiv, ale mnozi tak neéini. Jazzovi hudebnici ladi na jevisti pfed
publikem. Squat Theatre nezkousi, nema zadny trénink ani rozcv1cku pro
rozehrati.

Po Ramlile v Ramnagaru jsou chlapci, kteii sehrali Gilohy Ramy,
S1ty a Ramovych bratfi, odneseni do mista, kde bydli po cely mésic
~ pfedstaveni. S vyjimkou chvil, kdy hraji, se jejich chodidla nikdy nesméji
dotknout zemé, pokud na sobé& maji regélie. Kdyz jsou jejich kostymy-
svledeny, jedi zvldstni pokr_m s, plnotuénym mlékem, jogurtem, ovocem,
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ofechy a sladkostmi. Velmi rychle usinaji. Oby¢ejnéjsi herci si svlékaji
kostymy, jedi a bavi se ve spoleénosti; néktefi z nich recituji modlitby
nebo jdou do chrému na pudza. Neexistuje pfedepsané jednéni, které by
vSichni dodrZovali. Také publikum se rozdéli na nékolik skupin. Mnozi se
vypravi co nejrychleji domi co nejefektivngjsim zpaisobem. O téch
nevim, co délaji. Nékteii si v Ramnagaru na mésic Ramlila pronajali
pokoje. Tito iemis - pravovérmi, piné oddani divéci - si vétsinou étou
Ramcaritmdnds, zpivaji duchovni zpévy, nebo jinym zplsobem pokraduj
v uctivani boha Ramy. Mnoho lidi se shromazduje pfed malymi
obfadnimi schrédnkami na cesté zpét do Ramnagaru a zpivaji kirtany,
spole¢né se sddhui, jejichZ zp&v napliiuje noc. Mnozi divéci nasednou do
lodi a nechaji se prevézt pfes Gangés zpét do Varanasi. Béhem
tficetiminutové cesty pres posvitnou feku zpivaji pisné o Rémovi, Sité a
Hanumanovi. Viechny tyto ¢innosti uchovdvaji barvy toho dne pevné v
srdci i v mysli.

Na Bali je stejné dlleZité vyvést tanednika zpdtky z transu, jako
uvést ho do ngj. Vdechuje se kout, rozstiikuje se posvécena voda, nékdy
se obétuje kufe nebo slepice. V ¢ernosské kongregaci a jinych trans
piivozujicich cirkvich, Sernodskych stejné jako b&lodskych, kdyz bratr &i
sestra “vypadne” (upadne do transu), shromézdi se kolem néj nebo ni
skupina pfétel a pfibuznych, ktefi dohliZeji na to, aby neupadl(a), nebo
jinak neubliZil(a) sobé &i ostatnim, a pak jej/ji doprovazi zpitky na misto.
Tam ¢lovéka, ktery upadl do transu, ovivaji v&jifi a osusuji mu &elo:
ochlazuje se tak zdpal nabozné extdze. J4 sdm jsem experimentoval s
rlznymi cviéenimi ve vychlazovéni - s dychénim ve skuping, poddvanim
vody, klidnym rozhovorem o pfedstaven{ (nic kritického, spig se Jednalo
o sdileni zkuSenosti mezi jednotlivci. |

V divadlech na celém svété ticinkujici po predstaveni jedi, piji,
diskutuji a ostavuji. Clovék, ktery nové ptichdzi do svéta herci, se divi,
Ze na tyhle tahy po divadle jesté zbyva tolik energie. Ale tohle viechno

“nepfichdzf “po” piedstaven, je to “soudasti” predstaveni, a tak by se také
meély zkoumat, V fadé kultur je jidlo a piti a sdileni vzpominek na to, co
se stalo, bud zdvére¢nou &dsti vlastniho predstaveni, nebo soucdsti obradi
po predstaveni. Zd4 se, Ze naplno hrané pfedstaveni herce doslova
vyCerpd, “vyprdzdni”, a jeden ze zplisobl, jimiz se navraceji nebo jimiz
jsou navracem) k oby€ejnému Zivotu tim, Ze se naplni pokrmy a népoji -
af uz posvéatnymi, nebo svetskyml Nebo je to naopak: pfedstaveni naplni
uinkujici energif a-vzrudenim-natolik, Ze potrebujl cas, aby Jizase
vSechnu vypustili v nevazanem druzeni.
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O dozvucich se diskutuje jeité méné systematicky, nezo
ochlazovéni po piedstaveni. Dozvuk je dlouhodoby dusledek nebo .
nasledek pfedstaveni. K dozvuku patfi bud promény spoleGenského 5
statusu nebo byti, jez jsou vysledkem inictadniho pfedvddéciho obfadu;
nebo pomale spvaam herce s roli, kterou hraje po celd desetileti (viz
kapitola 3); nebo novinové ¢lanky a kritika, které tak hluboce ovliviuji
nektera predvadem a uginkujici; nebo teoretizovani a védecké baddni -
jako je kupfikladu tato kniha. Kariéry v oborech divadelniho novinafstvi,
kritiky, teorie a badani probihaji jaksi na délku, a nejsou tedy budovany v
ramci uméni a ritudld pfedvadéni, ale v rdmci komentatd k tomuto
predvadéni. Dozvuky samoziejmé maji zpétnou vazbu na vlastni
pfedvédéni - a teotie divadelnich praktikd, jako Brecht Stamslavsklj a .
Zeami, maji v tomto ohledu mimofddny vyznam.

Badatelé, ktef{ omezuji své zkouméni vétSinou na to, i;_o se déje
béhem vlastniho piedstaveni/predvddéni, svym jedninim vlastng dodrzuji
moderni euroamerickou divadelni konvenci: jestlize nejste aktivnim
Gi¢astnikem predstaveni, pak nemate v zékulisi co pohledavat. Dé&jiny
vyvoje zédpadniho divadelniho prostoru spogivaji v zdsadé v premisténi
prevainé oteviensd, vefejné uddlosti venku udalost, kterd je piedeviim
uzaviend, soukroma a odehrava se uvnitt. '

Jak jsem zaznamenal jiZ dfive, na uvedenych sedm fdzi pfedvadeéni
- §koleni, dilny, zkou§ky, rozehfivani nebo prlpravy, které bezprosttedné
predchazeﬁ pfedstaveni, viastni produkcee, ochlazovéni a dozvuky -
nekladou viechny divadelni kultury stejny ddraz, Tradi¢nityp _
performance - MSe svaté, hry na svatek Purim, N6 a tak dale - zprav1dla '
vyZaduji vy$koleni, ale j jen velmi mélo zkouseni, Je to nabiledni: kdyz

musite hrat znovu a znovu tutéZ ulohu, jako v Ramlile, nebo kdyz existuje

uspotadand, predvidatelnd a postupujici fada dloh, jez vas Cekaji v
piistich letech, jako v N6, pak je snaha dobrat se pfedem toho, co budete
muset udélat, zbytecnd - a dvojndsob zbytecna jestlize je aranima a
mizanscéna ustrnulé v tradici. Ale v kulturdch, jako je euro- -americkd,
které si ceni "originality” (a ceni si ji natolik, ze mnoha dila jsou
vychvalovéna &isté proto, Ze jsou novd), jsou zkousky mnohdy
diilezitéjsi, nez predchom vyskoleni. Vétdina americkych hercli se t&€5i na
dobu, kdy $koleni “ukonéi”. Nahlas a vefejné se mluvi o tom, Ze se herec
ugf cely Zivot, ale ve skutednosti jenom maly zlomek hercli pokraduje ve
Skoleni i poté, co skonéi hereckou $kolu. Taneénici vytrvay v tréninku -

. spi$ - zfejmé proto, Ze tane&nik bez pruzného tla je vykizeny. Ale pro
kolik tane¢niki je tréniink skute¢né podstatny? Trénovala by jests -
taneénice, kdyby si mohla uchovat télo v dobré kondici bez hodin
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tréninku? Na druh€ strané ma spousta i¢inkujicich rada zkouSeni. Na téch
prece dochdzi k “tvlr¢i ¢innosti”. Vytvafi se charakterizace postav,
vymysli se (nebo uci) choreografie, zkouma a zkous{ se mnoho prvki,

které dohromady tvofi pfedstaveni. Jaky rozdil oproti divadlu Né! V euro- |

americkém divadle neni ani tak ditleZité, aby byl herec tvarovan a’
pfizplisobil se tomu, co od jeho ptedvadani ptedem o&ekdva tradice.
DuleZitéjsi je, aby uméleltv “ndstroj” (= t&lo a dude) byl schopen -
pfizplsobit se pruzné tomu nebo jinému uskupeni osob, a spolu s nimi
rychle a efektivné uvolnit city; a zdroven, spolu s choreografem nebo
rezisérem objevovat nebo vyuzivat danou zasobu pohybil, gest, hlasovych
rejstiikd, a citd. Kdyz se to povede, pak moZna obecenstvo uvéfi, Ze tato
pomijivd, docasna skupina je “souborem”.

Zhruba od roku 1960, a zvhst v expermentaimm divadle a tanci, se
tu objevila situace, pfi niz je i text pfedstaveni a jeho mizanscéna
predmétem “zkoumadni” a ndsledné kompozice ve zvlastni performativni
fazi mezi Skolenim/tréninkem a zkousenim; této fazi se {'ikd dilna
[workshop]. V divadle, které vznika v takové dilné neexistuje piedem
dany scénaf - anebo je takovych scénatt (“materidlll” nebo “zdrojii”)
pfili§ mnoho. Mluvené slovo nic dalsiho neuréuje, ale je vpleteno do
textu predstaveni, ktery sestavd z mnoha praminki: svétel, kostymiut,
scénografie, ikonografie (uskupeni aktérii v prostoru), divadelni
architektury, hudby a tak dale. Je tu také fada dilen, které nevedou k
vefejnému provedeni. Ucastnici se u¢i fadé rozmanitych dovednosti, Jako
tfeba t’ai ¢i nebo vyroba masek. Nebo, jako v “paradivadelni” praci
Grotowského a dalSich, dojde k intenzivnimu osobnimu zéZitku, Tento
typ prace hrani¢i s “hnutim lidského potencidlu”, hnutim, které pfevzalo
velkou ¢dst své techniky od divadla, tance a hudby.

Kdyz premyslim o celé sedmifdzové sekvenci performance,
nalézdm v ni obdobny vzorec jako v iniciadnich ritudlech. Souddsti
piedstaveni je odlouceni, pfechod a vtéleni (Van Gennep [1908] 1960).
Kazda z t&chto fazi je peclivé vymezena. PHi iniciaci jsou lidé pfeménéni
trvale, zatimco ve v&t3iné predstaveni jsou promény doc¢asné (prenesent).
Podobné jako pfi iniciaci i predstaveni “déla” z jedné osoby néjakou
jinou.'Na rozdil od iniciaci ale pfedstaveni zpravidla zajisti, aby se k
‘predvadéjicimu nakonec zase vratilo jeho ja. Trénink, dilna, zkouska a
rozehiivén{ veé Van Gennepovych kategoriich odpovida tvod, ritudl
odlougeni. Samotné pfedvaddéni je prahova zéleZitost, analogické ritudlu
piechodu. Ochlazeni a dozvuky jsou zéleZitosti postprahové, ritudly
vtéleni. Tyto faze ritudlniho procesu lze na predvadéni aplikovat také

jinym zplisobem. Kdyz se dilny a zkousky pouZivaji soucasng,
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predstavuje model ritudlniho procesu (viz také kapitoly 2 a 6). Dilny, pfi
nich? dochazi k dekonstrukei bézného zézitku jsou jako ritudly odlouceni
a ptechodu, zatimco zkousky, na nichZ se buduji nebo konstruuji nové
kulturni prvky, jsou jako ritudly pfechodu a vtéleni. Dilny a zkousky . .
konverguji k procesu ptechodu. Jedna z velkych vyhod, kterou teoretikim
aktu pfedvadéni poskytuje Turnerlv vyklad Van-Gennepa, je mimorddné
sugestivni pruznost ritudlniho procesu tak, jak jej Turner interpretuje.

Predavani divadelnich védomosti

Co je to “performaéni védomost”? Prili§ dlouho, alespon v divadle,
se pfedvadéci védomosti ztotoZfiovaly se znalosti velkych dramatlckych
textll (od Aischyla pfes Shakespeara k Ibsenovi, Cechovovi, Pirandellovi
a Brechtovi a pak déle k Beckettovi). To, co délali herci a reziséfi se sice
uznavalo, ale chépalo se to oddéleng. Pak, v Sedesdtych let, nastoupila éra
praktického - v Americe vznikla fada divadelnich “konzervatoti”.
Studenti se na nich uéili jevidtnimu femeslu, ale jenom mélo literatury a
jedts méné teorie. Ale performadni védomosti maj integrujici podobu.

Patrick Pavis ve svych “Jazycich scény” rozliduje sedm typu textu,
které se v divadle pouzivaji:

Dramaticky text: text, napsany autorem, za jehoZ inscenovani je zodpovédny reZisér
Divadelni text: text v konkrétni situaci vysloveny v uréitém prostoru pied obecenstvem
Performance: konglomerdt pouzitych jevidtnich systémi, vietng textu, uvaZovanych jesté
pied zkoumanim tvorby jejich vyznamu na zéklade jejich vzajemnych vztaht.

Inscenace: vzajemny vztah mezi systémy pfedvadént, obzvldste ... vztah mezi textem a
performanci.

Divadeini uddlost; suma probihajiciho pedvadéni mizanscény a jejiho vnimdni divéky, a
interakce mezi obéma.

Text provedeni: inscenace urditého Ctent, a jukdkoli pnpadna zprava, jiz o torato tent
poda divak. {1982, 160]

Tento typ odligovani jednotlivych typt piedvadécich kodd je nutny,
jestlize mame nékdy byt schopni pochopit divadelni uddlost mezikulturné
a teoreticky. Tak tiplng s Pavisovou klasifikaci nesouhlasim - termin “text
performance” pouzivdm k oznaceni veho, co se ‘déje behem predstaveni

_jak na jevisti, tak mimo né, véetné zapOJem publlka Zpravidlase dd z
‘uZitele na zdka preddvat jenom To, case dejc na jevisti, a.-pravé tato
&infiost tvoii podstatnou vétdinu toho, co se uéi v rdmei tréninku. Dirazné
s Pavisem souhlasim v tom, Ze je treba vyvmout podrobnou deskrlptwm
terminologii.
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To proto, Ze v-souCasné dobé€ je uz velmi jasné, Ze predstaveni se v
mnohém 1i3i, a Ze jde o mnohem komplexnéjsi véc, nez je pouhé
“inscenovani textu hry”. Jak historicky z hlediska plivodu pfedvddéni a
mezikulturnd z hlediska pedstaveni, kterd je mozné dnes vidét, je
inscenovdni pfedem napsanych textd jenom malym zlomkem divadelni
¢innosti na celém svété. Roku 1973 jsem v souvislosti s tim, co bylo
mozna nejranéj$im divadlem na svété, tedy o uddlostech v paleolitickych
jeskynich v jihovychodni Evropé, napsal:

Nevime nic o "skriptech”, které uzivali Samani-tane¢nici v chramech-divadlech stardi doby
kamenné.... Rikdm “skripty”, co znamend néco, co existuje pred jakymkoli provedeniim,
néco, co je jako piedbéiny pldn takového provedenti, a co pletrvdva od jednoho provedeni
k druhému. Na'zdklads extrapolace z existujicich dikazit a z modemich zkusenosti
vyvozuji, Ze tance [v jeskynich] ziskaly tevalou (¢ “tradic¢ni”) podobu, ktcrd se dodriovala
od jednoho pfipadu k druhému; Ze tuto podobu znali jak iéinkujici tak divici (pokud tam
vibec néjaci byli) a Ze tento tvar udila jedna skupina tanednikii jinou skupinu. Se vsi
pravdépodobnosti tato vyuka neméla formalni podobu, ale probihala na zdklade
napodobovdni. Podobng by sc oviem dalo argumentovat tim, Ze nepfistupnost téchto
jeskyni naznaéuje, Ze se o csotericky kult, a Ze “tajemstvi” tohoto kultu se pfeddvala zcela
jednoznaéné a formalng.

Ale ptedvadéci obfad je ve skriptu obsaZen jenom nepfimo, jako potencidl; teprve
mnohem pozdéji jeho moc a silu ... absorbuje mluvené slovo. Abychom tyhle prastaré
piedvddéci obfady - nékteré z nich jsou staré aZ pétadvacet tisic let - dokdzali pochopit,
musime si pfedstavit kulturu, kterd nemd vitbec Zadné piscmnictvi, dalo by se tict ne-
literami. Kresby a sochy, které se v modemi kultute spojuji se “symboly” (podobnost se
slovy), se v paleolitu spojovaly s jedndnim (podobnost s divadlem). Proto také ”sknpty” 0
nichZ tady hovofim, pfedstavuji modely jednani, nikoli zpusoby symbolického
zndzornéni, které jsou od jedndni oddéleny. Dokonce ani feé neni v zasads definovéna
(psané slovo) ale ozvulena (slovo jako dech a tén). A koneéné, dlouho po vyndlezu pisma
vzniklo drama jako zvld3tni forma psaného textu/skriptu. Potencidlni projev, ktery byl do
té doby kédovén vzorci jednani se ted kédoval do vzorel psan¢ho slova. Recké drama, Jak
zaznamendv Aristoteles, bylo i naddle soustavou kédil, jiz se déle pro pieddvalo jednani,
ale toto jednani uZ neznamenalo specificky, konkrétnl zplisob pohybu a zpévu; bylo
vnimano “abstraktné” nebo metaforicky, jako pohyb v Zivoté lidi. Historicky vzato se na
Zapad€ drama oddélilo od jednani; komunikace nahradila manifestaci. [1973a, 6-7]

;o
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Tak vznikla na uréitych mistech a za konkrétnich historickych
okolnosti dramaticka literatura. Ale neliterarni, nezapsané divadlo
vzkvétd i naddle. V nékterych pfipadech, jako je N6 a Kathakali, existuje
rozséhld divadelni literatura, ale je studovana v rdmci sveho praktického -
vyuZiti v pfedstaveni. - . :

Divadelni védéni pat¥i k dstnj tradici. 7 akym zpusobem se takové
tradice v rliznych kulturich a vriznych Zanrech preddvaji je velmi
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diilezité. Existuji napfiklad piekvapivé podobnosti mezi zplsobem, jimiZ
jsou vedeni a uéeni profesionalni sportovci v Americe a herci v tradi¢nich
piedstavenich v Asii. Sport je skvély ptiklad neverbdlniho ptedvédéni - je
dramaticky a kinesteticky, a pfece se nejednd ani o “tanec” ani o
divadlo” v klasickém, modemim nebo postmodernim slova smysiu.
Trenéfi sportovnich tymd jsou zpravidla sami byvali hrd¢i. Osobné".
pfedzivaji SVa. ”tajemstvi” mlad$im hraéam. Star3i hraci, dokonce 1 kdyz
uz sami nemohou hrdt, jsou nadale cténi pro své nékdejsi uspéchy;
Giéastnici i fanoudci s oblibou poslouchaji anekdoty o starych velikdnech.
Néktefi z téchto predkd jsou zvé&néni v “sinich sldvy”; néktefi z nich
plsobi jako coachové nebo v reprezentagnich kanceldfich. To se nijak
piilis nelisi od toho, co se d&je s nejvazenéjSimi herci Ramlily, No,
Kathakali, korejského tance a tak déle v celé Asii. Stardi herci vyuuji,
nékteii jsou oznadeni za “Zivouci ndrodni poklad” a vytvateji se pro né
specidlni role. K uréitému pokroku dochdzi uz ted. Stovky divadelnikli a
tanednikit ze Zdpadu studuji asijské a africké techniky divadelniho umeni.
J4 sdm znam nejvic piipadi téch, kdo §li do Indie, Japonska a Indonésie.
Na t&chto kontaktech neni nejdlileZit&jsi to, Ze by divadelnici pfimo
piejimali Asijské divadelni zvyklosti - takové imitace mohou plsobit dost
trapné - ale to, Ze piizpisobuji americkym pomérim bytostné vzorce
téchto kultur, a samotnou ideu performance: vztah ucitele a zaka, pfimou
mmlpulam téla jako prostiedek k pfeddvani divadelni zkuSenosti, tcta k

“poznavani télem” na rozdil od “pozndvani hlavou, a take pohled na text
divadelni produkce jako na splef rznych divadelnich “jazykl”, z nichZ si
74dny nemize nikdy délat narok na vysadni postaveni. ("Jazyky” jsem
dal do uvozovek proto, Ze nedivéfuji aplikaci lingvistického modelu na
divadelni predstaveni. Myslim, Ze k pravdé mél bliz Aristoteles, kdyZ
definoval “akei” (praxis) jako jadro predstaveni - velmi hutny a
dynamicky systém posunu vazeb a otd¢ejicich se spiral. Pokud
teoretikové performance potiebuji n&jakou vidéi metaforu, najdou ji spls *
ve fyzice &astic nebo v biologii, nez v lingvistice.)

Cesty z Vychodu na Zapad a z Jihu na Sever jsou samoziejmé
zahlceny proudénim obéma sméry. Stovky Africanii, Asijcl a latinskych
Ameri¢ant cestuji do Evropy a do Ameriky, aby tu studovali inscenacni
praxi. Tihle lidé vé&tSinou zpocatku pracovali v hlavnim proudu '
euroamerického divadla, a pfind3eli zpét do svych kultur své pojeti -

" moderniho zapadniho divadia a tance. Ale v posledni dobé se mnoho ne--
Evropanl ti¢astni experlmentalmch divadeinich performanci. To vedlo k
rozvoji memkulturmch soubortl a k bdjecns komplikované vyméné :

_technik a koncepc1 které se uz nedaji snadno klasifikovat jako néco, co
patii k té ¢i one kultufe. A tenhle dialog, ktery uvad{ do souvislosti
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moderni, tradiéni a postmodemi prvky, se nékdy dokonce odehrava v
ramci jediné zemé. Konference v Kalkutté roku 1983 se soustfedila na
vztahy mezi klasickym indickym taneénim dramatem a modernim -
divadlem. Sesli se tu herci, tanednici, hudebnici a teoretici z celého sveta.
. Divadelni rezisér Mohan Aga3e z indického Pune poukdzal na to, ze
vztah mezi jednotlivymi Zénry a kulturami v rémci samotné Indie
nemohou spodivat &isté v tom, e byste vzali tenhle taneéni krok,
tamhleten rytmus, nebo tamten piibéh, ale Ze se musi jednat o néco jako
metabolismus, pfi némz dochdzi k hlubinnému poznavani, jeho
vysledkem jsou umeéleckad dila, kterd ani zdaleka nemuseji pnpommat to,
z ¢eho vznikla. Euroamerické divadlo je plné pfikladl takového
metabolického procesu, o jakém mluvil Agase. Loutky z Shaggy Dog
Ammanon Mabou Minese kombinuji styl japonského bunraku s
euroamellckym loutkovym vaudevillem, ktery ztélesiiuje takovy Charlie
McCarthy Edgara Bergena. Masky Noénich stintt [Night Shadows] Isleny
Pindarové vytvolili umélci z Bali pro jeji balijsko-americkou taneéni
spolednost. V téchto maskdch se odrazi balijské interpretace myslenek
americké choreografky - tedy Ameri¢anky, kterd studovala na Bali.
Cervend $dlka Johna Emigha vyu2iva styl topeng balijskych masek a
pohybi k vyprdvéni velice amerického piibéhu, Také v Emighové
inscenaci Brechtova Kavkazského k¥idového kruhu odrazi zakladni
dramaticky pfistup (a masky) jeho praci na Bali. Ron Jenkins studoval
klaunské uméni ve $kole Barnum and Bailey Clown College a na Bali,
kde'také vystupoval s balijskym souborem. Ve svém Predstaveni jednoho
koné [One horse show] Jenkins integroval své zkusenosti takovym
zplisobem, Ze povrch plisobi velice americky, ale vzorce, které jsou pod
povrchem, kombinuji fadu kultur, Masky Julie Taymorové - nejenom pro
jeji viastni inscenace, ale také pro Haggadah Liz Swadowové
metabohzovaly podobnym zplsobem z Taymorovych zkugenosti na Jave,
Phillip Zarrilli vyucuje indidnské bojové umeéni kalarippayatt v rdmci
zékladni divadelni techniky. M4 pro to dobry vzor: pted mnoha lety

- prevzala fadu prvki kalarippayatt ptipravny trénink pro Kathakéli. Zarrilli
vyuzivé kalarippayatt také pro své vlastni inscenace. KdyZ jsme spolu
roku 1982 spolupracovali na Richardové Learovi, kalarippayatt nebyl jen
podstatnou soucdsti pfipravy, ale hrél také vyznamnou roli pfi
inscenovéni soubojii a bitev. V tomhle vy&tu bych mohl pokfagovat dal.
Nekteré impulsy metabolizuji viplnéji, Jjiné méné tuplné. Jde o to, Ze tyto
nové typy pfedvadécich technik vedou také k novym prosttedkim
divadelni pfipravy.a tréninku, a to znamend nové zplisoby predavani .
divadelnich zkuSenosti - zplisoby, které jsou nové na Zapadé, ale které .
nejsou ni¢im novym pro Asii nebo Afriku.
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Techniky pfedavani divadelnich zkuSenosti tvofi silnou zdkladnu
pro vymeénu nizorl mezi divadelniky a antropology. Divadelnici vedi
dost a dost o procesu tréninku a §koleni. Od u€itele dramatuse - - .
automaticky. éek4, Ze bude schopen také praktické divadelni ¢innosti, a to
znamena, Ze uditelé maji za sebou trénink pro herectvi, rezii, scénografii,
navrhy kostym a tak dale. Antropologové jsou vyskoleni pozorovatelé, a
n&ktefi antropologové - zatim jich neni dost, ale jejich polet roste - se
také zapojuji do kultur, které pozoruji. Divadelnici mohou pomoci
antropologhim pii identifikaci toho, co je tieba sledovat v tréninkové nebo
predvédéci situaci, a antropologové mohou pomoci divadelnikim v tom,
aby chépali divadelni pfedvddéni v rdmei kontextu konkretmch socialnich
systému.

Jak se predstaveni generuji a vyhodnocuji?

VyHodnocovani existuje v fadé podob, od naprosto subjektivnich
prohlaeni jako “Mné se to libilo” aZ po detailni sémiotickou analyzu; od
utitele, ktery poukazuje na to, co i v nezdateném pfedstaveni bylo
ptinosné, aZ po nadSenou reakei rafinovaného divika - nebo po zmatenou
reakci divadelniho ignoranta. V asijském divadle je vyhodnoceni ve
skuteénosti soucssti vlastniho predstaveni. Nez zavladla doba novinovych
kritik?, byli tady mocni ochranci mecendsi.

V jiné souvislosti jsem probiral problém predavéni praktického
divadelniho védéni v piipadé americké avantgardy (viz Schechner
1982b). A% toho budou divadelnici védét vic o tom, jak se piedavaji
ritudly a tradiéni divadelni umeéni, pak bude problém snadnéji
pochopitelny. Pfedstaveni N6 nebo Kathakali je udajné tak dobré, nakolik
si to divaci “zaslouzi”. Od ¢lovéka, ktery sponzoru_]e divadlo N6, nebo
ktery se na né jenom jde podivat, se otekdvd, Ze mad o tomto typu dramatu
iozsahlé znalosti. Znalec vi, co se mu nabizi, a miize podle toho také
reagovat. Tady je zase poucné srovaani s americkym piistupem ke sportu.’
Sportovni divéci znaji pravidla hry a mohou vychutndvat jemnosti utkani.
Znaji hréde a jejich minulé zdpasy, znaji d&jiny kazdého tymu; diskutuji o
jednotlivych rozhodnutich manazerl muzstva, podinaje strategii na hiisti,
a konde financemi. Zkratka, kazdy aspekt hry a je jich hracii je vystaven
zdru informované debaty. Skvele hie'se tleskd, $patné je vypiskana.
Sportovni divdci jsou labuznici. Kdyby d1vadlo pfitahovalo takové
obecenstvo véci by se rychle zlepsily.
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Jakym zplisobem lze odlisit “dobré” ptedstaveni od “Spatného”?
Existuje tady dvojf sada kritérii, jedna v rdmei kultury, a druhd pro pohled
zvenci? Nebo jsou tady Ctyfi sady kritérii - zevnitf, v rdmcei kultury, z
pohledu profesionall, ktefi také provozuji pfedstaveni; zevnitf z pohledu
obyg&ejnych divaki; zvendi, mimo ramec kultury, z pohledu profesiondlii
na navstévé; zvendi z pohledu obyéejného publika? Kdo m4 vlastné
"pravo” vyhodnocovat? jediné lidé, ktefi znaji danou kulturu zevnitf,
jeding profesiondlové, ktefi praktikuji-dané uméni, jediné profesionélni
kritikové? Existuje rozdil mezi kritikou a interpretaci? (Jak to bylo v
pripadé Clifforda Geertze a kohoutich zdpast na Bali? Studoval je, -
interpretoval, kritizoval nebo o nich referoval?) Vétsina umélcd kritiky
pohrdad, ale ceni si jejich chvily. TitiZ profesiondlni umélci uvitaji kritiku
od dalich uméleli - pokud se jim této kritiky dostane v soukromi. Spatné
snéSeji vefejnou povahu nézorl profesionalni kritiky, a moc, kterou tyto
nazory maji pfi rozvijeni nebo likvidaci umélecké kariéry. Komu je toto
vyhodnoceni uréeno? Tém, kteii piedstaveni délaji, tem, kdo je
navstévuji, t€m, kdo by se na né mohli vydat? Kritiky v novindch jsou
vétSinou priru¢kami pro spotiebitele. Akademické Gasopisy se H3i svou
kvalitou, a vétSinou vychdzeji fadu mésicl po piedstaveni. Nedostatek
okamzitych, kritickych diskusi, ale takovych, které by se neorientovaly na
konzumenty, bolestivé postihuje divadelni uméni, af je jeho podoba
jakakoh

Jediné skute&né efektivni kritika Je takovd, kterou podporuje praxe.
Na kazd¢ reprize v8ech inscenaci, které reZiruji, si déldm poznamky, o
néz se pak druhy den podélim s U¢inkujicimi. Ty poznamky si vzdycky
vyzadaji novou zkousku, a to znamend pokracujlm trvaly proces.
Pomalu, v pribéhu mésicti nebo let, tak nékteré inscenace dosahuji
jemnosti a dokonalosti diky procesu, v jehoZ pribéhu se néco udéls,
sleduje, vyhodnocuje, kritizuje a pak se na tom pracuje znovu dél,




Zavery

Téchhle Zest bodd setkéni j je tieba rozsmt a prohloublt
Antropologické a divadelni metody navzajem konverguji. Stale Vet
po&et lidi'v obou disciplindch dnes ptekraCuje hranice mezi obéma, _
Grotowski, Brook, Barba, Turner, Turnbull a dal3i pracuji spec;flcky a
konkrétné zplisoby, které se zdroven pohybuji mez kulturami a mezi
jednotlivymi disciplinami. |

Peter Brook od roku 1970 tidi své Mezindrodni stfedisko pro
divadelni vyzkum v Pafizi. V jeho spolecnosti jsou herci z Afriky, Asie,
Evropy a Ameriky. Polni vypravy zavedly Brooka a jeho skupinu na
viechny tyhle kontinenty, a vedly k vyméné technik a materidlt z reSerSe
pro celou fadu inscenaci, poéinaje The Ik (Ikové, zaloZeno na knize
Collina Tumbulla Lidé z hor), L’Os (Kost, podle afrického ptibéhu
Birago Diopa) a Konference ptdkit (kterd vychdzi z povidky sufi) aZ po
- v dobé vydani této knizky - dosud nedokonéenou Mahabharatu

V letech 1972-3 Brookova skupina putovala po tfi mésice po
Alzirsku, Nigeru, Nigérii, Dahomeji a Mal{ od vesnice k vesnici (viz
obr.3). Jejich postup byl jednoduchy. Vstoupili do vesnice, rozprostfeli na
zemi svilj “divadelni koberec” - ktery vymezoval hraci prostor - a
predvedli par improvizaci. Po improvizacich Brookovi herci mluvili s
vesni¢any. Jejich predstaveni bylo “ovliviiovadno, vtefinu po vtefing,
pfitomnosti téchto lidi, mistem, svétlem - to vSechno se projevovalo v
nejlepsich pfedstavenich”. (1973, 41) Brook li¢i pracovni metody své
skupiny a zdkladni my3lenku celé vypravy takto: ' |

Piisli jsme tieba do vesnice, kde se nic podobného nikdy nepfihodilo. Zpravidla jéme
vyhledali nd¢elnika vesnice, 2 pomoci n&jakého pickladatcle, Casto jenom mistniho ditéte,
jsem s nd¢elnikem promluvil a vysvétlil mu nékolika slovy skutecnost, Ze se skupina lidi

z nejriiznéj$ich koutl svéta vydala na cestu, aby objevila, zda je moZné docilit touto
jedineénou formou zvanou divadlo lidského kontaktu. ...Byla to udalost, kterd byla

vidycky phivitina, a kterd byla pokazdé ptimo pfijata na zdkladé svych vlastnich kvalit a-, o 3

podminek. [1973, 43]

Ale doslo skute¢né k takové vymeéne? Nebo byla celd cesta spis
prllemtostx pro Brookovu skupinu, aby si vyzkouSela herecké
1mprov1zacn1 techmky, a vyuzila piitom mistni pohostinnosti? -

Jednou j 1 jsme sedéli celé odpoledne v Agadesu v Nigeru v jedné malé chysi a zpwali jsme.

Zpivali jsme my i africkd skupina, 4 najednou jsme si uvédomili, Ze jsme narazili na -
piesné stejnou fe& zvukit. TotiZ: my jsme rozuméli té jejich a oni té nasi, a najednou se
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stalo néce, co nds viechny naprosto elektrifikovalo, protoze z celé fady nejrozmanitéjsich
pisni najednou jedna narazila na tuhle spolecnou oblast. [1973, 43]

Jindy Brookova skupina tabofila v lese. Objevily se déti, a fekli
Elenlim skupiny, Ze v blizké vesnici pI‘Oblhajl oslavy. Herci se tam
vypravili:

Byli jsem velmi viele uvitani, a sedéli jsme tatn v naprosté tmé, pod stromy, a vid&li jsém
jenom ty pohybujici se stiny, jak zpivaji a tandi. A po pér hodindch ndm najednou fekli:
kluci povidaji, Ze tohle je néco, co vy taky déldte. Ted musite zazpivat vy pro nas. TakZe
jsme pro né museli zimprovizovat pisnicku. A to mozZnd byla ta nejlepsi price z celého
putovdni. [1973, 45]

Neni to vZdycky stejné idylické. Brook - a také dalsi, ktefi pracuji
na stejném vyzkumu - je Casto obvinovan z toho, Ze jednd arogantné a
dokonce imperialisticky.

Ale pfes to mam sympatie k Brookovu zdkladnimu vychozimu
impulsu (¢asto nedokonale provedenému), ktery je zaroveh vychozim
impulsem pro Jerzyho Grotowského, pro Eugenia Barbu a Victora a Edith
Turnerovi,; podobné jako pro ostatni, neevropské divadelniky:

NaSe prace vychdzi ze skutetnosti, Ze nékteré z nejhlubsich aspekta lidske zkusenosti se
molhiou projevit prostiednictvim zvukii a pohybi lidského téla zplisobem, i\tcry rozezvudi

identické struny v kterémkoli pozorovateli, af uz je jeho kulturni ... ladéni
jakékoli.{Brook, 1973, 50]

Jak Brook zaznamenadva, “té€lo jako takové se samo stdva
pracovnim zdrojem.” Afektivni aspekty divadla, af uz vychdzeji z
neurobiologie, ¢i ze vieobecné rozpoznatelnych projevi lidskych citl,
potiebuji preklad méne, nez jakakoli literatura.

Barba, zakladatel a feditel divadla Odin Teatret v Dénsku (obr. 4) a
muz, ktery dlouho spolupracoval s Grotowskym, v soucasné dobé rozviji
svlj projekt Mezindrodni Skoly divadelni antropologie (International
School of Theatre Anthropology, ISTA; viz kapitola 5). K ¢innosti ISTA
patti §koleni, vymény technik, semindre, filmy, a “tym védeckych
spolupracovnikt”. Skola usporadala dvoji nékolikamésiéni zasedani v
letech 1980 a 1981, a plénuje dal$i. Kromé studentl a ¢lenit divadla Odin,
celkem asi Sedesdti osob, se setkdni ziiCastnili ucitelé z Indie, Bali
(obr.5), Japonska, Svédska, Dénska a Cmy Barba lici skolu ISTA a jeji
cile takto:

Dlvadelm antropologle studuje biologické a kultumni{ chovéni lidi v divadelni situaci, to
znamend chovani, v némz SloveK prezentijc a vyuziva svou fyzickou a mentalm

. ptitomnost v souladu se zédkony, které se 1i8i od zakonli béZného Zivota, =

- Existujf urdité zdkony, které Hidi konkeétni vyuZiti hercova téla, tj. jeho tgchn_iku? Uréité
biologické faktory (vdha, télesndrovnoviha, vychyleni vahy/ztrdta rovnovahy, vzdjemny
rozpor mezi vahou a pdtefi, uZiti o¢i) umoziiyji dosaZeni “pfedvyrazovych”. ogganickych
napéti. Tato napéti uréuji promény v kvalité nadich energii, zplisobuji, Ze nase telo
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"ozivne”, a plitahuji tak pozomost pihliZejicich pozorovatelll ddvno pledtim, neZ do hry
vstoupi jakykoli osobni vyraz. [1981, 2]

Piesto, ¢ konkrétni formy stylu jsou specifické pro tu &i onu tradici, rizni herci v rliznych
dobdch a na riznych mistech vyuzivali a vyuzivaji urcité zdsady, které sdileji s.-herci,
vyrostlymi v jinych tradicich. Vystopovat tyto “opakujici se principy” je prvnim tkolem.
divadelniaahtrop'ologie. Tyto “opakujici se principy” nejsou 3dnym dikkazem “divadelni
védy” ani n&jakych univerzdlng platnych zakonil. Jsou to obzv1dst “dobré rady”,
“informace”, u nich je velmi pravd&podobné, Ze budou n&jakym zplsobem uiteéné v '
divadelni praxi.... Ty "dobré rady” jsou jedinecné v tom, ze se jimi herec mize fidit, nebo
je miize odmitnout. Neexistuji Zddné neporusitelné zakony. Clovék tyto zdkony - a to je
mozna nejlepsi zplisob, jak k nim pistupovat - spi$ respektuje proto, aby je mohl
porusovat a pickondvat. [1982a,3]

Barba svym zplsobem dale rozviji Grotowského praci na vyvoji
hereckého skoleni a reZie.

Turner udélal pro antropologii to, co Barba pro divadio. Turnerova
prace trvé nékolik desitek let a postihuje obrovske konceptualni oblasti.
Od edesétych let se Turner zajimal o ritudl jakozto predvddéci obiad, a v
posledni dobg také o to, Cemu sam Fika "predvadéci etnografie” (obr. 6).
Ve:spolupraci se Zenou Edith, Turner

cxperimentoval s piedvadénou etnografii, aby pomohl svym studentiim pochopit, jakym
zplisobem 1idé v jingch kulturach prozivaji bohatstvi své spolecenské existence, jakym
mravnim a mordlnim tlaklun jsou vystavent, jaky typ rozkodi ocekavaji jakoZto odménu
za urdity typ chovdni, a jakym zpisobem projevuji radost, zdrmutek, podfizenost cit v
souladu s ofckavanim, které je vlastni té které kultufe. Se studenty antropologie na
viniverzité ve Virginii a se studenty dramatu na univerzité v New Yorku jsme vychdzeli z
popisti jednotlivych faset chovéni z “jinych kultur”, a vyzvali jsme studeaty, aby na jejich
zéklade vypracovali “scéndfe”. Pak jsme vytvofili dilny - ve skuteénosti jakasi "pracovni
hiist” - v nichZ se studenti pokouseli pohybem, kineticky pochopit “jiné" soctokultumi
skupiny. Casto jsme volili bud socidlni dramata - z nasich vlastnich i dal8ich obfadl -
nebo ritudlni dramata (obfady, souvisejici s dospivanim, svatby, potlatche’
severoamerickych Indidnd atd.) a vyzvali jsem studenty, aby je zasadili do “hemiho -
rdmce” - aby je uvedli do souvztaznosti s tim, jakym zplisobem zachdzeji s
etnografickymi védomostmi, aby scénaflm, které pouzivaji, vtiskli “urtity smysl”. To je
motivuje k tomu, aby studovali monografie o antropologii - a aby zdrovei objevovall
nedostatky tam, kde se tyto monografie rozchazeji s logikou dramaticke akee a interakee,
jejichz popis méli sami za tkol. Herecky "vnitini pohled”, ktery se rodi z piedstaveni a
jeho prostfednictvim, se stava mocnou kritikou toho, jakym zplsobem jsou kognitivné
zndzorfiovény ritudlni a obfadné struktury. [Turner a Tumer 1982, 33-34]

Béhem nékolika poslednich let Turnerovi se svymi studenty
zinscenovali typickou svatbu ve Virginii, zimni obtady indidnskych
Mohawki v Kanadg, ritulni zasvéceni divky z__km'ene Ndembu a tanec
hamatsa posvatnych zimifch.obfadl Kwakiutld. - '

Na zakladé viech téchhle experiment( dospéli Turnerovi k
nékolika zajimavym zévériim. Jsou proti inscenovani rituall a mytq,
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protoZe, jak fikaji, “tyhle myty maji své zdroje a oprdvnéni v nepietrzitém
toku spolegenského Zivota”, a nemély by proto byt jen tak vytrthaviny ze
svych kontextl (1982, 47-48).
Doporuéujemc_ proto nasledujici: jestlize se pokousime pichrévat etnografii, nezadinejme s
tak zjevné exotlckym1 a "bizarnimi” kulturnimi fenomény jako jsou ritudly a myty.
“Podobny akcent miZe jenom dale podporovat pfedsudky, protoze zdraziiuje * ‘odlignost
téch druhych”. Soustiedme se na to, co sdileji viichni lidé, na formu socidlniho dramatu, z
niZ vychdzeji viechny typy kultumiho pfedvddéni, které pak samy jemné stylizuji obrysy
spoledensksé interakee kaZdodenniho Zivota. [1982, 48] '

Turnerovi pak pokraduji: pisi o tom, nakolik vyznamné jsou
zkousky a takeé sdileni konkrétnich pokrmi, které maji spojitost se-
studovanou kulturou. Samoziejmé, Ze zdGraziuji také to, co je po
predstaveni: "Nejméné jedno sezeni by mélo byt vénovano podrobné
zpétné rekapitulaci véech aspektl predstaveni.” (1982, 48). To je jeden ze
zplusobll, jimiZ se “terénni prace” predvadéné etnografie “zapise” do
kognitivnéjsiho jazyka akademické rétoriky (semindf, semestrélni prace).

Bylo by dobré, kdyby se nékteré z Barbovych myslenek propojily s
Turnerovymi my$lenkami. Tim chei fict: pro¢ nezdiraznit vedle
kognitivnich a zkuSenostnich aspektl predvadéné etnografie také jejich
kinestetiku - zplisob zachdzeni s télem, jeho drZeni, ovladdni, uvolfiovéani
vnitini energie? To by poskytlo télu pfedvadé&jicich studenti-herch zivé
povédomi toho, jaké to je, pohybovat se “jakoby” &lovék byl nékym
jinym. A to by pak zapojilo predvadéjici nejen do procesu zkousek, ale
také do procesu Skoleni. Na sympoziu v New Yorku v srpnu 1982 jsem si
viml, s jakou nechuti néktefi antropologové pristupovali k ucasti na
spolednych dilndch, které byly souddsti programu. Po¢atkem zafi jsem
zazil zkudenost spolupréce s §iite divadla N6 TakabajaSim KodZim, ktery
- spolu s nékolika dalsimi herci NO, se z New Yorkského symposia
ptesunuli na Cornell university, kde nabizeli tfidenni dilnu. To, Ze jsem
meél moZnost provadét pohyby divadla N6 konkrétnég, tieba jen po tak
kratkou dobu, mé uvnitf viastniho t&la naugilo mnohem vic nez stranky a
stranky Cetby. A co vic, kdyZ jsem se vratil k cetbé, ke koncepcim jako
dzé-ha-kju nebo ko-§i, ziskal jsem jasnéjsi pocit, co tyhle koncepce
vlastné predstavuji. Je to praveé tenhle typ prace “uvnitt t&la”, ktery
spojuje Turnerovy a Barbu.

- Jini antropologové se zabyvaji dramatem. McKim Marriott na
univefzité v Chicagu inscenuje s jednou tiidou “spoleéenskou hru”, v
jejim? rdmci studenti rozehrévaji spoleCensky svét indického kastovniho

“systému zplisobem, jakym by mohl fungovat ve vesnici. Matriott také v
kvétnu 1982 1nscenova1 hindskou lidovou hru Rup Basant (kterou také
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sam prelozil do angli¢tiny) v rdmci svych ptednasek o Jizni Asii, Divéci

tu hrali tilohu indickych venkovanl. Marriott o svych zkuSenostech pise:
Herci méli za tikol, aby si své tlohy pepisovali a vyzkouseli nové verze na divacich.
Divéci uz ted byli dost vzdélani, pokud jde o indické realie; mezi nimi byl i kriticky
instruktor {Marriott], ktery se zabyval realistickou télomluvou po hindsku. Byla to skoro
pro viechny obrovska zabava, a zarovefi prilezitost sdélit velké mnoZstvi kultumnich
informaci. [1982, n.p.}

Colin Turnbull nejenze spolupracoval s Peterem Brookem na
jevistni adaptaci svych Horskych lidi v Iky, ale pokradoval ve svém
vyzkumu vzdjemného vztahu mezi antropologif a dramatem na université
George Washingtona (viz Garner a Turnbull 1979). Grotowski se uz
dlouho zajima o mezikulturni divadelni praci. Jeho polské Divadlo-
Laboratof jako jedno z prvnich metabolizovalo neevropské vlivy.
Grotowski od roku 1956 nékolikrat navstivil Asii. Pracoval také s
piedstaviteli estetickych a ritudlnich obfadl z Haiti, Mexika, Indie a
daldich mist. O Grotowského interkulturni praci - véetné jeho posledniho
projektu, “objektivniho dramatu” - hovofime v kapitole 5. Viechny tyto
experimenty, a nékteré daldi, o nichZ tady nehovorime, jsou zatim
pouhymi predzvéstmi. V3ech Sest "styCnych bodit” jsou vysokym napétim
nabité uzly, které pfitahuji lidi z oblasti antropologie i divadia. Kolem
téchto uzlovych bodi je to, ¢emu Turner f{kd “prahové” pole, v némzZ se
utvaii cosi mezi, a postmoderniho.

Ale prod pravé téchto konkrétnich Sest bodi kontaktu, pro¢ ne jiné
bédy? Tyhle konkrétni body moZnd nevylerpavaji viechno, co se dd
definovat, vymezuji viak velmi konkrétni a koherentni pole, které
hluboce zajima teoretiky divadelniho pfedvddéni a performance. Kdo jsou
predvadgjici, jakym zplisobem dosahuji svou dodasnou ¢&i trvalou
proménu, jakou tilohu hraje obecenstvo - to jsou klicové otazky, které se
netykaji dramatické literatury, ale Zivého predstaveni, jestlize se na né
“divame z hlediska lidskych bytosti, zapojenych do piedstaveni. Dile by
se daly rozvijet take dali{ otazky, které by se soustiedily na scénografii,
vyuZiti prostoru, kostym, rekvizit a dal$ich néleZitosti piedstaveni, a
také na rzné vrstvy divadelni techniky, od loutek az po hologramy. Ale
antropologie, jak napovida ndzev tohoto védniho oboru, se soustiedi na
lidské po&inani, a ackoli tyto dalsi otdzky jsou také dileZité. A tak, aCkoli
jsou tyto dal3i otdzky také jednoznaéné disledkem lidskeho jednani, ja
navrhuji takové styéné body, jimiZ je mozné zabyvat se ihned, a to také
. povazuji za centrélni problém. Zbyvajici tfi body - kompletni sekvence
ptedstaveni, pfeddvéni divadelnich znalosti a vyhodnocovani - se
kategorizuji obtizn&ji. Piedstavuji totiz mimofadné obtizné oblasti ve
svéts, v némy se pohybuji jakozto divadelni reZisér. V uréitém smyslu




hledam pomoc pii snaze, pochopit tyto procesy - holistické uchopeni
pfedmétu divadelniho predstaveni, konkrétnich prostfedkd, jimiZ se
pfedavd neliterdmi, nelinedrni védéni, a vztah mezi umélci a ritualisty, a
volné okolni spolenosti, které obyvaji.

'Na antropologii se obracim nejen jako na védu, kters fesf
problémy, ale také proto, Ze citim konvergenci modell. Podobné jako se
divadlo antropologizuje, tak se také antropologie zdivadeltiuje. Tato
konvergence je historickou prilezitosti pro nejriiznéjsi moiné typy
vymén. Konvergence antropologie a divadla je soucésti §irSiho
intelektudlniho pohybu, pfi némz se méni chdpani lidského chovéni - na
misto kvantifikovatelnych rozdild mezi pri¢inou a disledkem, minulosti a
pfitomnosti, formou a obsahem atd. (a linedamich typh analyzy, které
takovy svétovy ndzor vysvétluji) nastupuje diiraz na
dekonstrukceifrekonstrukei reality: proces ramovani zabéru, stfihu a
zkoudek, vytvafeni a manipulace s pruhy chovani - to, cemu fikdm
“obnovené chovani”. V kazdé kapitole této knthy se zabyvam jednim
nebo nékolika aspekty téchto stycnych bodll. Znovu a znovu ptevracim
problémy, které ty body evokuji. Jsem vzdalen tomu, abych néjaky
problém “fesil”. M{j cil je ve skutecnosti blizéf icelu hluboké meditace:
zabyvim se pfimo talmudovou komplexnosti a mnohohlasem téhle,
tamhleté a zase jiné permutace performacniho modelu. Povazujeme
lidsky rod za sapiens a fabricans - myslici a vyrabéjici. Prochdzime
procesem, v némz se také u¢ime, jakym zpfisobem jsou lidé ludens a
performans: hrajici si a pfedvéadéjici.

Poznamky ke kapitole I

! Symposium se konalo v New Yorku od 23. - 31. srpna 1982. Sponzorovala
je Wenner Grenova nadace pro antropologicky vyzkum (Wenner Gren Foundation for
Anthropological Research) ve spolupréci s Americkou divadelnf asociaci, Asijskou
kulturni radou, Asijskou spolednosti, Mezindrodnim divadelnim Ustavem, a
Tischovou umeéleckou skolou (Tisch School of Art) pfi univerzité v New Yorku.
Symposium svedlo dohromady divadelniky z Asie, Afriky, Evropy a Ameriky, a také
divadelni védce a antropology. Soudésti symposia bylo pfedvadéni divadelni vychovy
. a téninku a technik pfedvadéni, a také teoretické a divadelni diskuse. V indické
Kalkutté se konala mezi 2. - 11. lednem 1983 podobna konference, ktera zkoumala ..
vztah mezi tradinim indickym tancem a modernim divadlem. Konference se
zti¢astnili delegéti z Asie, Evropy, Ameriky, Latinské Ameriky a z Blizkého
‘Vychodu. Pfedstaveni a diskuse byly rozsifeny o fadu pfedvadéni - ptedvédsl se




trénink, dilny a techniky zkou3eni. Souhmn kalkutské konference je popsan v Martin a
Schechner 1983.

2 Techniky, témata a jedine¢ny piistup souboru Squat k prostoru‘ na ulici pfed
divadlem popisuje Schechner 1978, 1982b, a kapitola 7 zde; Shank a Shank 1978, 2
Shank 182, 179-89



