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Skor nez prejdem k tomu, ako pevne stal na zemi sim Aristoteles, dovolte mi nacrt-
nut cambridgesku tézu (ilustr. 1.1). Prvotny ritual (Murray ho nazyva sacer ludus) viedol
k vzniku niekolkych obradov. Z jedného z nich sa vyvinul dityramb, z ktorého vznikla
grécka tragédia; z iného sa stali falické tance, z ktorych vznikla komédia. Toto tvrdenie sa
opiera o antropologické tedrie z prelomu storocia o kulttirnej evolucii a diftizii. Je vyrazne
$pekulativne a chyba mu niekolko clankov.

Najjasnejsi priklad formy prvotného ritudlu poskytuje jedna z poslednych gréc-
kych tragédii — Euripidove Bakchantky. Od versa 787 do konca tu Murray nachadza
,celd sekvenciu” svojho sacer ludus. Dari sa mu to vSak iba za predpokladu, ze ,Penteus
je len inou podobou samého Dionyza” - ¢im ,vysvetluje”, preco na kusy roztrhaju
tohto mladého krala, a nie boha. Nedochddza tu ani k Penteovmu vzkrieseniu ¢i apo-
tedze. Zjavuje sa Dionyzos, nie aby predznamenal, ako vravi Murray, ,vyrazni zmenu
nélady zo smitku na radost”, ale aby preklial celé mesto Téby. Uz len v tom, Ze sa
Murray oprel o Bakchantky, zavana jeho tvrdenie tautolégiou. Cambridgesky krizok sa
vsak musi opierat o Bakchantky, pretoze ostatné vazby na prvotny ritudl su este slabsie.
Nijaky prvotny ritudl sa zatial neobjavil;® stvislosti medzi ritudlmi, ktorych existenciu
mozno dokdzat, a dityrambom st pochybné; a stvislost medzi dityrambom a gréckym
divadlom je nedokazatelna.*

Teorie kultirnej evolicie oddavna napddaji antropolégovia. Metodika J. G. Fra-
zera, ktord volne vyuziva cambridgesky krizok, bola takmer dplne zdiskreditovana.
Murray vsak este v roku 1961 (v predslove ku knihe Theodora H. Gastera Thespis)
vyhlasil: ,Bez prehanania mozno povedat, ze pri pohlade na zaciatky eurdpskej li-
teratiry narazime vSade na dramu, a to vzdy na dramu odvodend z nabozZenského
ritudlu, ktory sa mal postarat o znovuzrodenie mftveho sveta” (Murray, 1961, s. 9).
Hoci to mozno plati pre krestanské divadlo, ktoré vzislo zo stredovekého cirkevného
ritudlu, neplati to ani pre grécke divadlo, ani pre eurdpske divadlo (a jeho odvode-
niny) od renesancie po stcasnost. Dokonca si mozeme vSimnit opacny proces: dy-
namické prepletanie sa ritudlu a zdbavy (pozri kapitolu 5). Prepojenie gréckej dramy
a dityrambu sa do velkej miery opiera o Aristotelove poznamky v stvrtej kapitole jeho
Poetiky (1980):

(Tragédio ako aj komédia) vznikali spociatku z neumelych pokusov - fragédia z tych,
ktoré zacinali pouZivat dityramio, komédia z tych, kforé zacinali pouZivat falické piesne,
aké sa dodnes udrzujd v mnohych obciach. (Aristoteles, 1980, s. 18)

Dokonca aj Cornford pochyboval o autorite Aristotela ako etnoldga:

Nedokdazeme odhadnuf, kolko (Aristofeles) vedel alelbo kofko si mohol wvodif o zaciof-
koch komédie. Mohol o nich vedief rovnako mdlo ako Boileau o zaciatkoch novodobé-
no francuzskeho divadia.. Ked mohol Boileau vedief tak mdlo o dvoch sforociach nd-
pozenskej dramy, z kiorej sa zachovali desattisice verSov, necudo, ze Aristofeles nevedel
o fom, ze v hréch Chionida a Magna sa zachovali sfopy po castiach rifuding) zapletky
a Ze efte jemnejSie sfopy sa zachovali u Aristofana (Cornford, 1914, s. 219)



Stredova konstrukcia sa vyuzivala relativne madlo. Vac¢sinou sa v nej nachadzali Straz-
covia; na jej rohu s vyhladom na postel sa odohravala scéna medzi Hossom a Galaktic-
kym Maxom (u Sheparda Jack) a bola to sikromna scéna, pretoze hoci sa dala sledovat
z oboch stran priestoru, vyse 90 percent divakov sa na to, aby ju videlo, nakopilo okolo
postele. Z rezisérskej stolicky na najvyssom bode stredovej konstrukcie rozhodoval roz-
hodca tretie kolo siboja. Stredovi konstrukciu najcastejsie vyuzivali Strazcovia, niekedy
Becky a Cheyenne, raz Hoss, Crow nikdy. A hoci by sa na jej vy$sich trovniach zmestilo
25 az 30 divakov, malokedy ich tam bolo viac ako patnast. Galérie sa nevyuzili v ziadnom
vystupe. Len v prvom dejstve Crow povzbudzoval Hossa ako jeden z jeho muzikantov,
takze sa zdalo, akoby sa vynoril takmer nendpadne z Hossovho sprievodu. Je zaujimavé,
Ze hoci hral Timothy Shelton na galérii na saxoféne a ziicastiioval sa niektorych inych,
jasne divadelnych vystupov, divdci byvali prekvapeni, ked sa na konci prvého dejstva
vynoril ako Crow.

Dlhd jamu na verejnej strane priestoru zakryvali padacie dvere, ktoré sa na konci hry
otvorili ako Hossov hrob. Na pohrebe po kratkom smuto¢nom prejave Strazcovia bezcit-
ne spustili Hossovo telo do jamy a padacie dvere sa za nim a za nimi zabuchli. Niekolko
vystupov, ktoré st v hre ,stukromné”, sa hralo na ,verejnej” strane priestoru. Napriklad
prvy vystup s Hossom a jeho spolo¢nikom Cheyennom sa stal verejnou konfrontéciou
s Hossom a jeho odmietnutim - bol to velky tder, pretoze tento vystup sa hral na verej-
nej strane a nasledovala po nom ustredna piesen hry. Keby sa hral na sikromnej strane
bez tejto piesne, bol by len hadkou starych kamaratov. Stratil by podtén zdhuby. Preco?
Verejna strana Garage sa zameriavala skor na performanciu nez na divadlo - dramu. Na
sikromnej strane ludia sledovali intimne stretnutia vo viac-menej znamom prostredi, pri
kuchynskom stole, na posteli. Vyuzivala atmosféru televizneho seridlu, aktsi konvenciu
Stvrtej steny. Ttito atmosféru narusala irénia, v ktorej duchu sa niesli pozndmky hercov do
publika, a ironické gestd - to, ¢o by bolo inak sentimentalne, rozbil smiech. Na verejnej
strane vsak prevldadala atmosféra zhromazdenia: Sportovej udalosti, vecierka, akejsi stta-
Ze. Verejnost tam patrila, mala posudzovat to, co sa deje. To, ¢o sa dialo na sikromnej
strane, bolo skiskou toho, ¢o sa neskér odohralo na verejnej strane. Presunom z jednej
strany na druht menili divéci a herci svoj spésob vnimania.

Obecenstvo si konvencie inscendcie rychlo osvojilo. Stodvadsat divakov sa vo vy-
predanom divadle pred zaciatkom hry rovnomerne rozmiestnilo. Do tretieho vystupu
- pri kuchynskom stole — uz divaci sedeli okolo neho na zemi v tizkom polkruhu; ini sa
nahrnuli na galérie alebo sledovali hru zo stredovej konstrukcie. Len par Iudi ostavalo na
miestach, odkial nebolo dobre vidiet. Ludia vac¢Sinou pristupovali blizsie na sukromnej
strane. Takmer vzdy sedelo niekolko divakov na posteli, a to aj pocas vystupov, ktoré sa
na nej odohravali. Pri postelovych scénach sa obecenstvo rozdelilo na styri skupiny: tzky
kruh na posteli; vzdialenejsia skupina, ktora sa pozerala z pravého uhla na nizkej galérii
nad postelou; pdr fudi, ktori sa pozerali nadol zo stredovej konstrukcie; vzdialend skupina
na vysokej galérii pozdlz vychodnej steny. Na postelové scény prislo na sikromnt stranu
vyse 90 percent divakov, tlacili sa tam, sacali, hoci véésinu toho, ¢o sa na posteli odohra-
valo, mohli vidiet cez oknad a priechody v stredovej konstrukcii. Ludi pritahoval nielen tén
tychto scén - naturalizmus nabity iréniou -, ale aj silné reflektory. Chceli byt blizko — mali
pocit tcasti na sikromnom vystupe. Ked poznamky do publika ttito atmosféru narusili,
nasledoval prekvapeny smiech, niekedy rozpaky.
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Dalsi podobny zazitok sme mali raz v noci, ked sme stanovali v lese. Mysleli sme
si, Ze Siroko-daleko nikto nie je, ale ako vzdy, zrazu sa nevedno odkial vynorili deti a ky-
vali na nas, aby sme 5li za nimi. Len tak sme sedeli a improvizovane spievali a ony nds
poziadali, aby sme ziéli do ich osady, vzdialenej len niekolko mil, lebo vecer sa tam malo
spievat a tancovat a kazdy by sa potesil, keby sme prisli.

Sthlasili sme. Presli sme lesom, nasli osadu a zistili, Ze sa tam naozaj kond nejaka cere-
monia. Niekto prave zomrel, takze iSlo o pohrebnu cereméniu. Srdecne nas uvitali a usadili
sme sa v tplnej tme pod stromami. Videli sme len pohyb tancujtcich a spievajtcich tiefiov.
Po par hodindch nam zrazu povedali: vraj robite to isté, teraz zaspievajte vy nam.

Museli sme im nieco zaimprovizovat. Bolo fo asi fo najlepsie, o sme za celd cesfu wivo-
rili, prefoze piesen, kiord pri tejfo prilezitosti vznikla, bola neskutocne dojimavad, upokoju-
jica a primerand a pormohla Nam Zoli7t sa s fymito Tudmi. Tazko povedat, ako vznikia,
prefoze ju vytvorll sdbor, kfory priform urcitym spdsoloom spolupracoval, Usilie, kforé na to
vynalozil, ako aj vietky podmienky danej chvile, kforé ju ovplyvnili miesto, noc, ndklon-
nost k tym druhym; viastne sme robili nieCo pre nich za to, Co pondkli oni nam.

(Brook, 1973, s. 45 — 46)*

S takouto ,vymennou politikou” som sa stretaval po celej Azii. S MacIntoshovou
nas pozvali, aby sme ostali v Tenganane na Bali, pretoze tamojsi obyvatelia vedeli o na-
Sich performancidch a na hlavnom verejnom vysttipeni ma nécelnik poziadal, aby som
zatancoval (!).” V Karamui v Papue-Novej Guinei - daleko od akejkolvek cesty (dostali
sme sa tam letecky) - ndm predviedli pohrebné ceremoénie. Jeden obyvatel osady hral
tlohu mftvoly, na ¢om sa vSetci naokolo zachadzali od smiechu. Ocakavali od nas, Ze
im za to zaspievame. V osade Kamanabit v idoli rieky Sepik trval nacelnik na tom, aby
MacIntoshovi zobudili a aby mu prisla domov zaspievat, hoci bola vycerpana po celo-
dennej ceste. Jej koncert na Zelanie sa konal potom, ako som si vypocul a nahral spev
miestnych zien.

No nie vSetko vyzerd tak ruzovo, najma ak pribeh rozpravaju ti ,druhi”. V roku 1983
navstivil Brook a ¢lenovia jeho stboru Indiu v rdmci pripravy na svoju inscenaciu Mahab-
hdraty. Probir Guha, rezisér zapadobengalskeho Living Theatre, o Brookovej navsteve
povedal:

Videl vSetky vystipenia Chau (fanca masiek), kioré som zorganizoval, urobil si mnozstvo
pozndmok, pokusil sa ¢o Najviac dozvediet o tychfo vystipeniach a my sme na jeho
ofdzky odpovedali. Neskor priSiel na chau este raz s fromi Clenmi svojho sdlboru. S jeho
ludmi a s fanecnikmi chau sme usporiadali frojdrovd dielfiu. Prvy vecer som prenho
zorganizoval fance ¢hau na motivy Mahabhdraty.. Cheel, aby sa jeho herci naudili
niekolko krokov... Potorn mi povedal: ,Jedného tanecnika purulskéno ¢hau by som si rédd
vzal do svojej Mahabhdraty.. Bude u mna aspon dva roky.. Zaplatime mu a postaradm
sa onNho.” - Potormn sa vrditil do Parfza,

Neskor prislo niekolko Clenov Brookovho sdboru, pracovali so mnou a potom sa vrdtili
DIho som o nich nepocul. Pocital som s tym, Ze pdjdem do Parfza, a kazdému som vra-
vel, Ze budem Brookovi pomdhat s Mahabhdratou

Aj mlady tanecnik chau Dohonda pocital s tym, Ze tfam pdjde...
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Beloova uvadza, ze ,pritomnost velkého poctu Iudi mala zarucit, aby sa spravanie
c¢loveka v tranze nevymklo spod kontroly. Spomina, ako raz muz, ktory hral prasa, usiel
z dvora. Chytili ho az na druhy den rano. ,Dovtedy stihol vyplienit zdhrady, posliapat
a pojest urodu, ¢o uskodilo osade. Ako prasa tiez pojedol vela vykalov, na ktoré narazil na
cestach, ¢o zas uskodilo jemu” (Beloova, 1960, s. 202).

Podla Beloovej je tento opis ,prekvapivo presvedcivy” a je to aj moj nazor. Sved-
¢i o tom, Ze tranzova performancia je akymsi charakterovym herectvom: byt posadnuty

inym = stat sa inym. Podla Eliadeho byvaju aj Samani casto posadnuti zvieratami.

Na seansdch u Jakutov, Jukagirov, Cuksov, Goldov, Eskimdkov a inych podut rev divyeh
zvierat a spev vidkov. Castagné opisuje kirgizskotatdrskeho bageu, ako bend po stane,
poskakuje, reve, skace do wsky, oreSe ako pes, onuchdva obecenstvo, buci ako vo,
rucl, reve, blaci ako jahna, krochkd ako prasa, erdzl, hrkdia, pricom s pozorunodnou
presnosfou napodobriuje rev zvierat, spev vidkov, zvuk ich letu a fak dalej, &im zane-
chdva v obecenstve silny dojem . Takymto spdsolbom casto dochddza k ,zostlpeniu
duchov”. (Eliade, 1951, 5. 100 - 101)"

A, ako som poznamenal v kapitole 5, tento druh performancie spaty s postavami figlia-
rov a lovcami vznikol v fudskej histérii velmi skoro (pozri La Barre, 1972, s. 195 - 196).

Balijsky tranz, Samanské posadnutie a figliar nie st prikladmi herectva zo Stanislav-
ského tradicie. No ani sa od neho prili§ neodlisujd. Stanislavskij vypracoval cvicenia —
zmyslova pamaét, emocionalna pamat, hranie smerného konania atd. -, aby sa herci mohli
,dostat do” inych fudi a tvdrit sa, ,ako keby” nimi boli. Pristup Stanislavského je huma-
nisticky a psychologicky, je vSak len obdobou davnej techniky performancie, pri ktorej sa
c¢lovek stava niekym/nie¢im inym alebo ho niekto/nieco iné posadne.

Podla Beloovej (1960, s. 223) sa pozitok z ,tranzovej skusenosti spédja s tym, ze sa
odstavia vnutorné impulzy... Byt prasatom, ropuchou, hadom alebo strasnym duchom
znamena predviest pocit nizkosti velmi doslovnym, detinskym a priamym sposobom”.
Podla nej ,nutkanie ponizit sa” je jednym zo zdkladov tranzu."” Ponizit sa znamena prijat
fyzickd perspektivu dietata. Pospinit sa - od hry s vykalmi a blatom - znamena navrat
k detskému spravaniu. Otvara sa tu cesta k fraSke - a fraSka je pravdepodobne starsia
ako tragédia.'® Nakoniec, ponizit sa znamend uniknut pred prisnymi mravmi - ponizit sa
znamena cestu k volnosti.

Tieto javy vSak tvoria len polovicu dialektiky performancie. Druhou polovicou je ex-
tdza: vzlietnutie z tela, jeho vyprazdnenie. Eliade:

Samansky kostym vasinou dava samanovi nové, magické felo vo zvierace] podobe.

Tromi hlovnymi typmi su telo vidka, soba (jelena) a medveda - ale najma vidka... Perie

sa spomina fakmer vo vietkych opisoch Samanskych kostymov. No af samaich struktdra

sa usiluje ¢o najvernejSie napodobnit tvar vidka... Sibirski, eskimdcki a severoamericki

Samani liefaju. Na celom svefe sa carodejnikom a medicinmnanom pripisuje rovnakd

carovnd moc... Podrobny rozibor symboliky Carovného lefu oy nds zaviedol pridaleko.

Uvedme len, Ze k jeho sdcasng) Struktdre prispeli dva ddlezité mytické motivy: myticka

predsfava duse ako vidka a chdpanie vidkov ako psychopompov,

(Elicde, 1951, 5. 149 - 150, 415 - 416)
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Nevedomé skenovanie vyuzivaju divéci, ako aj performeri. Performeri a divaci spolu-
vytvarajd skoér tie druhy umenia, ktoré sa zameriavajd na proces (zivé performancie), nez
tie, ktoré sa zameriavaju na produkt (maliarstvo, sochdrstvo, literatura, film). Citatel si
moze dotvdrat pisany text pri kazdom ¢itani, ale iba pocas zivych performancif spolutvoria
umelci a divaci presne v tom istom c¢asopriestore.

Najlepsim prikladom uvolneného nevedomého skenovania - selektivnej nepozor-
nosti — su divaci na predstaveni nd. N6 je pozoruhodne vyhranené japonské divadlo
v maskach, ktoré ,sa vyvinulo z réznych posvétnych ritualov a slavnostnych zédbavnych
umeni... a zdokonalilo sa a dozrelo v obdobi Muromadi (1336 - 1568)” (Komparu, 1983, s. xv).
Podla Japoncov sa ma né sledovat v hypnotickom stave kdesi uprostred medzi bdenim
a spankom. Mnohi z divdkov né maju zatvorené oci alebo tazké viecka. Tito experti upria-
muji pozornost takym spésobom, Ze uvolnuju svoje vedomie a umoznujui materidlu pra-
dit nahor zo svojho nevedomia, kde sa stretdva so zvukmi/obrazmi, ktoré prudia z javiska
noé. V tomto stave priepustnej receptivnej nepozornosti kazdého divaka unasaji snové
rytmy né. O obrazy a zvuky sa casto delia Site (hlavny herec), zbor, hudobnici a divéaci,
takze hlavnd postavu tvoria niekolki dcastnici, medzi ktorych sa rozdava a deli. Ako po-
znamenava Komparu:

Divék sa na fvorbe hry podiela viastnou volnou asocidciou a oZivuje v seloe drdmu, kfo-
& sa zakladd na individudinej skisenosti prefilirovane) cez emdcie protagonistu. Inym
slovami, spolocnd dramatickd skldsenost nespociva v tom, Ze divak sa pripodobriuje
profagonistovi Na javisku, ale skor v tom, ze sa o hru delf s hercom a wivara fak samo-
statny osolbnu dramu. Viasie sa stéva protfagonistom. (Komparuy, 1983, s. 18)

U Japoncov sa tento druh skisenosti, zalozeny na budhistickych zasadach, nazyva
,odosobnenym videnim”.

So selektivnou nepozornostou stivisi otdzka ,pritomnosti”. Preco st niektori perfor-
meri pritazlivejsi nez ini a preco divéci tento status udeluju a vyhladavajui tych, ktori ho
majui? Tento pojem hviezdy nie je len zapadnym javom a nie vzdy stivisi so schopnostami
performera. Pocas ceremdnie tovil na Sri Lanke mi povedali, Ze jeden z tanecnikov, vel-
mi stary muz, je najmocnej$im ,diabolskym tanecnikom” osady, akymsi exorcistom. Tento
starec urobil par krokov a zaspieval. Jeho tanec a spev podla zapadnych kritérii, ako su
raznost, presnost, invencia a vydrz, nestal za vela. Predtym hlu¢ny a zabavajtci sa dav mu
vsak venoval vSetku svoju pozornost. Svoju moc mala jeho pritomnost, nie jeho divadelné
zrucnosti: bol sprostredkovatelom, kandlom, vodicom moci a prave tato moc, ktora nim
nepatrne presvitala — jasné svetlo takmer pohltené prekazkami v dlhom tuneli, si ziskalo
pozornost obecenstva. Povedali mi, Ze Iudia si tiez pamatali, ako divoko tento starec tanco-
val za mlada, podobne ako v ten vecer iny mladik. Pozornost davu teda vyplyvala aj z tcty
k tomu, ¢im bol tento starec kedysi, zo spomienok, ktoré u spolocenstva prebudzal. To isté
mozno povedat o mnohych hviezdach svetovej politiky alebo ndbozenstva. Niektoré mézu
byt vplyvnymi osobnostami a velkymi re¢nikmi. Ale iné, napriklad cisar Hirohito, budia
tdctu vdaka svojmu postaveniu. Alebo roztraseny papez sliziaci omsu, ktory ticho a falosne
spieva, obohacuje performanciu o autoritu a histdriu svojho dradu, nielen o svoje zru¢nosti
performera. Alebo Mao, ktory v 70. rokoch nakratko vystupil na verejnosti, zhrbeny vekom,
nevladal ani zodvihnut ruku; je vSak symbolom ¢inskej revoldcie, vrcholom jej moci.



