le¢ nezadrzitelné zmizela kdysi neménna a spolehlivd #ivotni voditka a nahradj-
la je krajina, kde vSe bylo relativni a nic konkrétnf; pevné zichytné body fyzické-
ho svéta se staly chimérou. Recko-ﬁmsk}’r svétovy nazor zaloZeny na absolutnich
pravdach a logické analyze se rychle zhroutil a jeho misto zaujala bldznivd mozaj-
ka vztaht zaloZenych na asociacich. Za podpory freudovskych vykladé psychiky
nahradila individuélni subjektivni realita objektivni racionalismus. Cas a prostor se
najednou zacaly chapat jako zaménitelné. Kubistické experimenty lze &4steéné pti-
Cist relativité, stejné tak — Jjak se ukédzalo - dilo choreografa Merce Cunninghama,
»KdyZ jsem se uéil klasickému baletu,” vysvétloval,

«..prostor byl vniman prismatem kukitkového Jjevisté, byl frontélni. JenZe co
kdyZ se jako ja rozhodnete, 7e bude kazdy bod na jevisti stejn€ zajimavy? Rika-
li mi, Ze €lovék vnima Jako nejdilezit&jsi misto stied jevisté: Ze to je vistiedni
bod zdjmu. V modernim malifstvi tomu tak oviem nebylo a dojem z prostoru
byl odlisny. Tak jsem se rozhodl, 7e prostor oteviu a zrovnopravnim a ze kaz-
dé misto - at uZ pouzivané, nebo prazdné — bude stejné dalezité Jjako jaké-
koli jiné. V takovém kontextu nemusite odkazovat k né&jakému konkrétnimu
prostorovému bodu. A kdy? jsem si nahodou piecetl vétu Alberta Einsteina,
»V prostoru nejsou zidné pevné body*, pomyslel jsem si, Ze jestli nejsou zadné
pevneé body, tak tedy kazdy bod Je stejné zajimavy a stejné€ proménlivy.6

Pov§imnéme si zajimavych paralel mezi timto textem a zpisobem, jakym Allan
Kaprow popisuje dilo Jacksona Pollocka: »Do Pollockova obrazu nevstupujeme
jednim konkrétnim mistem (ani stovkou takovych mist). Clovék se do néj mize
zanofit a zase z néj vynofit, kdy a kde se mu zachce. Proto snad jeho uméni davs
¢lovéku pocit, ze vééné jde a Jjde — a to je velmi piesny postfeh.“7
V tomto smyslu nelze avantgardu chépat jako alternativni nebo »{ringe® hnuti, ale
Jako nevyhnutelny projev nového, védeckého, citéni. Pokud oviem tedy nové umeé-
ni odrézelo zménu v chépani skute¢nosti ve 20. stoleti, lze se ptat, pro¢ avantgar-
da ziistala natolik vzdalend ir$im masam. Pro¢ se nestala pop kulturou? Nabizeji
se rlizna vysvétleni. Za prvé, Aristoteles mél moZn4 pravdu, kdyz tvrdil: ,,...sklon
k napodobovini je toti# lidem vrozen od détstvi... také maji z reprodukef viich-
ni poté&Seni“® Pokud je toto pravda, pak podle vicho touha po napodobujicim,
tj. narativnim, umeéni piese vSechny zmény pretrvava. Za druhé, vypravéni z kul-
tury nevymizelo. Spife se ptetavilo do novych forem, zejména ve filmu a pozdé-
Ji v televizi. Tyto nejrozdifendj$i a nejmocnéj§f formy masové zébavy ve svétovych
déjinach mély na pfevladdajici kulturu fenomenalni vliv. Je tedy jistou ironii, Ze
film a televize, dva nejvyraznéjsi vydobytky technické revoluce — revoluce, kterd

6 Cunningham, M. (v rozhovoru s

Jacqueline Lesschaeveovou). The Dancer and the Dance. New York/London: Marion
Boyars, 1991, s. 17-18.

7 Kaprow, A. The Legacy of Jackson Pollock. Art News, fjen 1958, 57.6, s. 26.
8 Aristoteles. Poetika. Piekl. Julie Novakova. Praha: Orbis, 1962, s. 38.
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: 1989, s. 8.
9 Sanouillet, M.; Peterson, E. (eds.). The Writings of Marcel Duchamp. New York: Da Capo Press,
10 Tamtéz, s. 140.
11 Tamtez.

o Etyf aZ $esti mésicd dopadal prach,
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udalost v jeji ptitomnosti. Steinova vysvétluje, Ze na jeviiti se déje ,,néco, co nijak
nemiizete ovlivnit“ 13 A pokracuje: ,To vede k nervozité... a jejt davod je ten, e
emoce toho, kdo se na hru divd, ma vidy zpozdéni nebo naskok.“14

Steinovd reaguje na zakladni aristotelovskou vystavbu dramatu, ji* dominy-
Je zépletka. Zapletka JakoZto strukturni princip je v zépadnim divadle tak silny
a omezujici faktor, Ze divdka doslova drsi v Sachu a povoluje mu pouze velmi izkoy
Skalu odpovédi. Musi otrocky sledovat zépletku, at ho zavede kamkoli, protoze jen
tak se dopidi jejiho smyslu a na konci se do¢k4 kyZené emocionalni & intelektudlng

Za prvé mame v divadle divadelni oponu, a uz ta nam naznacuje, ze nas ryt-
mus je jiny neZ rytmus za oponou. Emoce vznikajici pied oponou nemiize jit
ruku v ruce s tou, ktera Jje na druhé strané, Jedna z nich bude vidy mit pred
tou druhou zpozdéni neho predstih.15

V epistemologii Steinové Jsou ¢as a prostor provazany, oviem ne onim vzajemné
kauzativnim zptisobem vlastnim narativnimu dramatu. Steinové vlastné naznadila,
Ze ve 20. stoleti uz iluze neni mozna.

Pii hledani alternativy k vypravéni zacala Steinova zkoumat divadlo »Z hledis-
ka pohledu a zvuku, a to ve vztahu k emoci a &asu, ne tedy ve vztahu k zapletce
a dgji“1® A dospéla k zavéru, Ze ,cokoliv, co nenf pfibéhem, mutze byt hrou“ 7

13 Stein, G. Lectures in America. Boston: Beacon Press, 1985, 5. 98.
14 Tameéz, 5. 99.

15 Tamtés, s. 95.

16 Tamiéz, s. 104.

17 Tamtéz, s. 119.
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18 Tameéz, s. 122.
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Kdyz se oprostime od nutnosti usporddat materidl generovany predstavenim li-
nearné a v predem urceném tempu, divak bude podle Steinové moci setrvat v ne-
pretriité pritomnosti, tj. ve skute¢nosti od-momentu-k-momentu, ktera tvoii kazdo-
denni existenci. (Steinova pfi psani pouzivala techniku ,zac¢inat znovu a znovu®,
¢imz naruSovala tok okamziku a vracela se zpét k nastaveni mysli na zacatku dila,
s cilem vytvofit pocit nepfetrzité pfitomnosti.) Rezisér a dramatik ovlivnény Stei-
novou, Richard Foreman, poznamenal, zZe jeden z dusledk® tohoto piistupu je
dtraz ,na podstatu objektu spiSe nez na auru jeho kulturniho a emocionalniho
uziti“.20 Idedlné by tedy divak mél byt pohrouzen do p¥imého zézitku predklida-
nych obrazti a ideji. Mysl nezatézuji nejriiznéjsi irelevantni odkazy, vzpominky ¢i
anticipace, které by spustily vzorce mysleni odvadéjici divaka od toho, co se déje
na jevisti. Tato svézZest a bezprostfednost nejsou v konvenénéjsich divadelnich for-
mach mozné.

Pristup Gertrudy Steinové k divadlu a k literatufe miaze byt chdpan jako kul-
turni obdoba einsteinovské védy. Jeji dilo pfesunulo tézisté zajmu od lopotného
a na ¢as vazaného narativu k prostorovému konstruktu, kdy veskeré slozky jsou
stejné zajimavé a divak rozhoduje o zpiisobu vnimani dila.

Antonin Artaud

Na prvni pohled se Antonin Artaud jako pravdépodobny ideologicky spole¢nik Stei-
nové nejevi. Jeho spojeni se surrealisty a teorie ,krutosti“ zakladajici duchovni spti-
znénost s expresionisty maji s intelektualnim a kontemplativnim pristupem Steinové
k divadlu malo spole¢ného. Artaud vSak chce po vzoru $amand umoznit diviko-
vi pochopit dilo pfimo, bez zprostredkujiciho plsobeni jazyka ¢i myslenky: ,,Nuze
ano — navrhuji zachazet s divaky, jako zachazi fakir s hady, a skrze organismus je
privadét k nejsubtilnéj§imu poznani...“?! — a snaZ{i se tak o névrat ke stavu, ktery
Steinova zazila jako dité pti predstaveni Chaloupka strycka Toma. Artaud v narati-
vu vidél synonymum otupujictho zdpadniho literarniho divadla: .V kazdém ptipa-
dé - a spécham to rovnou fici — divadlo, které inscenaci a realizaci, tedy vse, co ma
v sobé specificky divadelniho, podfizuje textu, je divadlem idiota, blazna, Gchylné-
ho ¢lovéka, Skolometa, Sosdka, antipoety a pozitivisty, to znamend ¢loveéka Zépa-
du.“22 — a misto néj pozadoval divadlo, které by inscenaci nadfadilo textu.23 Teorie
ani tvorba Steinové nemaji Zddnou vazbu na vychodni mysleni a kulturu, u Artauda
tomu tak evidentné je; pfedstavuje tedy dalsi vyznamnou linii ve vyvoji avantgardy.

Jeden z rysi, jimiz se Artaud lisf od Steinové, je mysticismus. Jeho texty jsou
nasyceny odkazy na magické ¢i duchovni stavy tak, jak tomu u Steinové nikdy

20 Foreman, R. Unbalancing Acts. New York: Panthon Books, 1992, s. 79.

21 Artaud, A. The Theatre and Its Double. Piel. Mary Caroline Richards. New York: Grove Press, 1958, s. 81. - Cesky:
Divadio a jeho dvojenec. Prel. Jan Kopecky a Ladislav Sery. Praha: Hermann & synové, 1994, s. 92,

22 Tamtéz, s. 44,
23 Viz zejména Metaphysics and the Mise en Scéne. In: Artaud, A., op. cit., s. 33-47.
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nebylo; stav transu, ktery chce navodit u divaka, je odli¥ny od jejiho stavu kon-
templace a intelektudlni pohotovosti. Pfesto jim v§ak v Jjistém ohledu $lo o jedno
a totéz. Artaud stejn¢ jako Steinova odmital vyprivéni a snazil se rozetnout tra-
di¢ni scénické vztahy mezi ¢asem a prostorem. Usiloval o pfimé uchopovani obra-
z0 vedouci k intuitivnimu porozuméni uméleckému dilu. Hledal zkritka alterna-
tivu ke strukturam a percep¢nim mechanismiim postrenesanéniho divadla a véfil,
ze ji nadel v balijském divadle, s nimz se setkal pfi kolonidlni vystavé v Pafizi
v roce 1931. Spatfil zde moZnost nahrazen{ zapadni linedrni narativn{ struktury
vztahovym modelem. ,V balijském divadle nejde o konflikt citfi,“ ne zcela presné
poznamenal. »Drama se nerozviji mezi city, ale mezi dusSevnimi stavy zjednoduse-
nymi a zredukovanymi na gesta — na schémata. Balijci zkrédtka realizuji ve svrcho-
vané mife ideu ryziho divadla, kde v8e, koncepce i realizace, ma vahu a stiva se
skutecnosti toliko stupném své objektivace na scéné.“?* Stejné jako Steinova vnimal
Artaud divadlo — pfinejmensim ¢aste¢né — prostorové (coZ znamené spise divadlo
vztahti nez divadlo vypravéni). Navrhl novy scénicky fyzicky jazyk, ktery ,lze defi-
novat pouze moznostmi dynamického a prostorového vyjadieni, které stoji proti
moznostem vyjadieni v dialogizované feéi®“.25

Neuspotddané myslenky, jez Artaud tak ambivalentné ve svych spisech formulo-
val, daly od konce padesitych do pocatku sedmdesatych let vzniknout velké ¢asti
avantgardniho divadla. Manifest ,divadla krutosti® se pro avantgardni divadelni-
ky této doby stal doslova bibli. V ném i v jinych svych statich Artaud v podstaté
odmital veskeré zapadni divadlo se v8im vSudy: jeho strukturu, obsahy i z4vislost
na jazyce (,,sloviim se musi dat asi takovy vyznam, jaky maji ve snu®), postavu, psy-
chologii i literarni texty. D4l volal po zruseni konven¢niho jeviité a hledisté, které
mély byt nahrazeny ,jednotnym mistem bez pfchrad a bariér, jeZ se stane vlastnim
divadlem akce. Bude obnovena bezprostfedni komunikace mezi divikem a ptedsta-
venim, mezi hercem a divikem — a to tim, Ze divék se bude nalézat ve stfedu samot-
né akce, bude ji obklopen a ona jim bude prochazet.“?6 Zadny z téchto jeho diléich
konceptl nebyl zcela novy. Artaud ve svych esejich hldsal myslenky a piistupy, kte-
ré zkoumali jiZ symbolisté, expresionisté a surrealisté, vSichni ve snaze né&jakym
zpisobem obejit racionalni mygleni a pfimo se pomoci umén{ napojit na podvédo-
mi. OvSem Artaudiiv diraz na duchovno a jeho totaln{ fascinace hovory s podvé-
domim byly mnohem intenzivnéjsi a dislednéjsi nez jakdkoli pfed nim existujici
teorie ¢i praxe. A na rozdil od mnohych prikopnikéi novych cest v uméni na zadat-
ku 20. stoleti se Artaud témé¥ vyluéné zamétil na divadlo.

Kazal revoluci, kterd zniéi staré formy a vie, co o¢ividné na starych forméch spo-
Civd. Bude to nahrazeno zcela novym typem divadla: novym ideologicky, formal-
n¢, novym z hlediska té¢inku na divdka. Artaudovy texty se staly bezprostiednim

24 Artaud, A., op. cit., s. 59.
25 Tamtéz, s. 100.
26 Tamtéz, s. 108.
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a pfimym pfedchtidcem happeningti, velké ¢asti tvorby souboru Living Theatre,
ansamblové fyzické tvorby souboru Open Theatre, environmentilniho divadla
z dilny Performance Group a mnoha dalsich.

John Cage

Spojnici mezi Gertrudou Steinovou a Antoninem Artaudem mfiZe v jistém smyslu
pfedstavovat John Cage, ktery jejich mySlenky 3ifil a vytvotil z nich zéklad pova-
le¢ného avantgardniho divadla. Pravé Cage Artauda objevil diky skladateli Pierru
Boulezovi. S jeho dilem seznamil Mary Caroline Richardsovou a ta je piclozila
do anglic¢tiny. A kdyZ mél Cage v roce 1960 sestavit seznam deseti knih, které ho
nejvice ovlivnily, zac¢al Gertrudou Steinovou, ,,¢éimkoliv od ni“.27 Spolu s hnutim
Zen tak zfejmé Steinova zésadné poznamenala ¢lovéka, ktery posléze sam nejvice
ovlivnil rozvoj americké avantgardy. Tak jako se ona snaZila najit alternativni zpi-
sob pro porozuméni divadlu a literatute, Cage patral po alternativnim zpiisobu
strukturovdn{ hudby. OvSem pravé restrukturovani hudby ho dovedlo k radikalnt
reorganizaci a chapani divadla a tance.

Jednim z nejpfevratnéjsich odkazti dila Steinové se stal fakt, Ze se &ast tvirdi-
ho procesu presunula od umélce k divakovi. Tradi¢né divak dilo uzaviral tim, ¥e
dovyplnil vzorec, ktery mu umélec pfedepsal. V piipadé tzv. landscape dramatu
ovSem neexistuje jediné spravné ¢&tenf dila. Steinova v tomto ohledu o tticet let
pfedbéhla francouzské strukturalisty, ktefi bojovali proti konceptu uzavieného
dila a kone¢ného ¢teni. ,Cilem literarniho dila [literatury jakozto dila],“ tvrdil Bar-
thes, ,je proménit Ctenafe tak, aby se ze spotiebitele stal tviircem.“28 Velka &ast
avantgardy se pokousela nahradit spotiebu tvorbou, v Cageové dile se oviem diky
dirazu na ndhodu a nedourcenost stal tento koncept ustfednim. Cage doslova zru-
$il veSkerou uméleckou intenci tim, Ze vytvatel struktury, které performefi naértli
v hrubych obrysech a divaci ¢i posluchaéi pak doplnili. Eliminoval se obsah, aby
divak mohl pfesunout pozornost na prosttedi, v némz se predstaveni uskuteétio-
valo, a také — coZ je signifikantni — na vlastni procesy védomi. Cage vysvétloval,
ze neintenciondlni hudba se snazi posluchadi ukézat, e poslech skladby je jeho
vlastnim aktem®.2°

Zakladem Cageovy estetiky bylo ticho. Stalo se zdstupcem prostoru, nezimeér-
nosti, svobody a kreativity. Doslo k tomu diky jeho zji$téni — zisadnimu a revo-
lu¢nimu, byt mélo koteny ve futurismu a dadaismu -, #e p¥i snaze o definici nelze
odlisit hudbu od ,hluku®. Viechny zvuky jsou si rovny, a pokud né&které z nich
nazveme hudbou, jde o ¢ist¢ hodnotovy soud. Ze viech tradiénich zipadnich
vlastnosti hudby — vygka, témbr, hlasitost a délka — je pouze délka vlastni viem

27 Cage, J., op. cit., s. 138.
28 Barthes, R. 5/Z. PFel. R. Miller. New York: Hill & Wang, 1974, s. 4.
29 Cage, )., op. cit., s. 11.
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zvuktim; ve struktufe délky je implicitné obsazen koncept ticha. Jednoduse lze rici,
e pro Cage tedy hudba sestavala z veskerych zvuki i ticha v rdmci jisté Casové
struktury. Zjistil ovSem take, Ze absolutni ticho neexistuje. V roce 1951 chtél pro-
vést experiment a zakusit totdlni ticho; vstoupil tedy do zvukové zcela izolované
komory, oviem uvédomil si, Ze stdle slysf dva zvuky: hukot vlastniho nervovéh(?
systému a krevni ob¢h. Odtud pochazi jeho definice ticha jako ,veskerého nami
nezamy$leného zvuku®3% A nadto také, ze kdyZ se rozhodneme ,nedélat rozdil
mezi zamérnym a nezamérnym, mizi hranice mezi subjektem a objektem, uménim
a yivotem atd.“.31

Hudba se tak stala prostfedkem strukturovani okolniho prostfedi v tom smys-
lu, ze lze zaslechnout ,hudbu® kazdodenniho Zivota, Ze Zivot a uméni splyvaji.
Kdyz vsak zmizi hranice mezi zivotem a uménim, vyvstava otazka smyslu uméni:
LK ¢emu je uméni, kdyZ uz ho mame v zivoté?” kladl si Cage rétorickou otdzku.
A mél i pohotovou odpovéd: ,,Protoze jim néco slavime.“32 Ov§em pokracoval tak-
to: ,Mam vsak za to, ze mnohem zajimavéjsi nez jakékoli formy oslavy je kazdo-
denni zivot, jakmile si ho za¢neme uvédomovat. To jakmile nastdva v okamziku,
kdy jsou nase umysly nulové. Tehdy si najednou uvédomime, ze svét je magicky.“33

Naptiklad pfi jeho ikonoklastické skladbé 4°33”” sedél u klaviru pianista 4 minu-
ty a 33 vtetin. B¢hem té doby se zvedlo a zas polozilo viko klaviru na znameni ti
hudebnich ,vét“, ovem nezaznéla jedina nota; $lo tedy o ¢tyraptlminutové ,ticho®
,Hudbu" tvorily zvuky koncertniho salu, pfi prvnim uvedeni ve venkovni hale bylo
slySet listy Selestici ve vétru, budeni desté do stiechy a také sum obecenstva. Cage
mimo jiné tvrdi, Ze jsme neustale obklopeni zvuky, pifjemnymi ¢i nepifjemnymi,
a pokud dokdzeme pfesmérovat nasi pozornost, za¢neme svét kolem nds zakouset
zcela jinak.

Z jeho ptistupu bezdéky vyplynul poznatek: pokud ticho neexistuje, tak jakako-
liv akce muze byt zdrojem zvuku ¢i mlze naslouchani zvuku strukturovat. Kaz-
da akce je tedy v jistém smyslu hudbou, a obricené, kazda hudba je akci. Cage
tvrdil: ,Relevantni akce je divadelni (hudba [pomyslné oddéleni sluchu od ostat-
nich smysld] neexistuje), vSezahrnujici a zdmérné bezucelna. Divadlo je v kazdém
okamziku procesualni; kazdy lidsky tvor je v nejlepsi mozné situaci pro vnimani.“34
Diky této estetice se zacaly rozdily mezi doposud jasné vymezenymi divadelnimi
formami hroutit. Pokud totiz neni zadny rozdil mezi hudbou a hlukem, mezi zvu-
kem a tichem, tak nemtze byt ani zadny smysluplny rozdil mezi hudbou, divadlem
a tancem. Jsou to vSechno vizudlni a auditivni performanéni formy.

Pokud jsou si vSechny zvuky rovny, jak véfil Cage, diivody k naslouchani jedno-
mu zvuku spiSe nez jinému jsou Cisté otazkou osobniho vkusu. S ¢astecnou oporou

30 TamtéZ, s. 166.

31 Cage, J. Experimental Music: Doctrine. In: Sifence, s. 14.

32 Kirby, M.; Schechner, R. An Interview with John Cage. Tulane Drama Review, zima 1965, X.2, s. 58.
33 Tamtéz, s. 65.

34 Cage, |. Silence, s. 14.
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v myslenkdch Gertrudy Steinové se vzboufil proti tomu, aby byla divdkovi pod-
souvana osobni vize n¢koho jiného. Tazal se, pro¢ by mél ¢lovek chodit na koncert
a poslouchat néco, co dany skladatel povazuje za libivou ¢i vyznamotvornou kom-
binaci zvuka? A tak zacal pracovat na tom, jak z kompozice odstranit umélecky
zamér a nahradit jej nedourcenosti a ndhodou.

»Nahoda® znamend metodu kompozice. K uréeni vysky, témbru, délky a dalsich
rystt kazdé noty pouzival Cage Knihu promén (I’ting), hézel kostkou nebo minci,
¢imz co mozna nejvice osekal specificky skladatelsky vklad. ,Nedouréenost“ zna-
mena vysledek, ktery v ramci dané struktury zcela nahodné vznikl. T¥eba v piipa-
dé skladby 4°33” byl rdmec celku dany — §lo o ¢asovy rdmec -, nebylo ov§em moz-
né predem stanovit zvuky kazdého konkrétniho pfedstaveni, protoze zcela zgvisely
na prostiedi, v ném# se odehrédvalo. U jinych skladeb byl interpretiim zadin vyme-
zeny Casovy usek a seznam akci ¢i zvukil, které méli vytvofit; v rdmci takto urée-
né struktury vSak méli pfi ,hrani hudby“ naprostou volnost. Jindy zas onu nedo-
urcenost zajistovaly nahrané hudebn{ smycky, které byly sice pro dané pfedstaveni
nahrany, ale pak se vybiraly zcela nahodné. Ve skladbé Williams Mix Cage citoval
uryvek z Beethovenovy Devdté symfonie a do Imagindrni krajiny ¢. 4 (Imaginary Land-
scape No. 4) zaclenil rozhlasové pasdze, ¢imz pfedjimal postmoderni pasti$ a prin-
cip samplovani ¢asto pouzivany v popové hudbé osmdesatych let. Rozhlas se svymi
»chytlavymi zvuky (catching sounds)® — jak jim Cage fikal - do skladby vnesl! zdé4n-
livé smysluplny obsah, kontext v8ak jakykoli vyznam negoval a z takto transformo-
vaného jazyka a konven¢ni hudby vznikla zvukova tapiserie jakoZto nové hudebni
forma.3% Mnozi Cageovo odmitani umélecké intence a kontroly povazovali za kacii-
stvi, v principu se v8ak nelidilo od praxe typické pro klasicka concerta, kdy hudeb-
nik zaCne v ramci pevné hudebni kompozice improvizovat na jisté téma (cadenza).

Ticho fungovalo podobné jako vizualni prostor a Cage pfiznal, Ze skladbu 4°33”
zfejm¢ ovlivnila bila platna Roberta Rauschenberga vystavend v Black Mountain
College v roce 1951. Tato platna, na néz se barva nandSela vale¢kem, neméla nic
spole¢ného s jakoukoli technikou a ani nepracovala s kontrasty v ténu. Rauschen-
berg vysvétloval, Ze ,vidycky chapal bilé malby nikoli jako pasivni, ale jako...
hypersenzitivni. Ze kdy# se na né &lovék diva, tak podle stind skoro vidi, kolik lidi
je v mistnosti nebo jaké je denni doba.“36 Cage tyto malby oznadil za ,leti§té svétel,
stind a ¢astic®.37

Steinova chapala prostorové konstrukty jako alternativni zptisob vytvéteni a vni-
mani uméni. Artaud se zase snaZzil najit novou cestu k chipini uméni botenim
fyzickych a mentdlnich hranic mezi divikem a prostorem performera, tj. mezi umé-
leckym dilem a jeho percepci. Cage vSak do uméni zakomponoval prostor/ticho

35 Produkce Imaginary Landscape #4 méla premiéru v McMillan Theatre na Kolumbijské univerzité roku 1952. Hrat se
vsak zalalo aZ chvili pFed puinoci, kdy uz skon&ilo vysilani véisiny rozhlasovych stanic, tak¥e z éteru toho bylo mo#né
«chytit” velmi mato.

36 Tomkin, C. Off the Wall. New York: Penguin Books, 1981, s. 71.
37 Cage, ). On Robert Rauschenberg. In: Silence, s. 102.
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Variace V (Variations V) ve Filharmonickém sale v New Yorku, 1965, partitura John Cage, filmova rezie Stan
VanDerBeek, TV obraz Nam June Paik, choreografie Merce Cunningham. Partitura - tficet sedm poznamek vymezujicich
strukturu, slozky a metodu realizace - vznikla pomoci nahodnych operaci: jednotlivé prvky byly uréovany hazenim minci.
Konkrétni zvukova realizace se pri kazdém provedeni ménila podle toho, jak rozhlasové antény reagovaly na pohyby
tanecnikd. U stolu (zleva doprava): John Cage, David Tudor, Gordon Mumma; vzadu (zleva doprava): Carolyne
Brownové, Merce Cunningham, Barbara Dilleyova. Foto Hervé Gloaguen. S laskavym svolenim John Cage Trust.

jakozto ,,naléhavé nezbytnou® slozku dila, jako néco, co mé stejnou vahu a dilezitost
jako v8echny konkrétni slozky, které byly v uméni pfedmétem analyzy uz od anti-
ky. Ticho bylo pro Cage néco jako kameny v japonské zahradce uspotddané na pis-
ku: ,...prazdnota pisku, ktery nékde v prostoru ty kameny potiebuje proto, aby byl
prazdny.“38

Cage doslova serval z divadelni tvorby i divadelntho vnimani hodnotové soudy
a priSel s mnohem $ir$i definici divadla: ,,Cokoli, co poutd zrak a sluch.“3® Jinymi

38 Cage, |. History of Experimental Music in the United States. In: Sifence, s. 70.
39 Kirby, M.; Schechner, R., op. cit., s. 50.
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slovy, divadlo jednoduse vznikd rdmovanim néjaké akce. Tato definice ‘nejenie
rudi hierarchii kvalit — alZbétinskd tragédie ma stejnou véhu jako Zonglér nékde
na rohu ulice ¢i vyjev, ktery vidime z okna -, ale také pfesouva problematiku inten-
ce na divdka. Kdyz tedy divak ohraniéi néjakou aktivitu rimem, tato aktivita se pro
n¢j stava divadlem, at v ném ,performeii“ ucinkuji védom¢, ¢&i nikoli. A na zavér je
nutné ptipomenout, ze Cage svou tvorbu povazoval za naturalistickou. Neslo mu
o to, napodobit vnéjskové rysy pozorovatelného svéta, ale tvotit napodobovinim
piirody ,v jejim modu operandi®.40

Bertoit Brecht

Brecht sice ur¢ité o Cageovi nevédél, a ani Cage se o Brechtovi nezminuje, nicmé-
n¢ nekteré myslenky mezi nimi rezonuji, zejména v Brechtovych textech o hudbé
a opefe. Brechta viibec nezajimala otdzka ndhody ¢ nedourfenosti, zajirnal se v§ak
o ustfedni postaveni divdka v tviiréim procesu. Brechtovy myslenky jsou dnes tak
roziifen¢ a hojn¢ vykladané, Ze neni zapotiebi je zde detailné rozvadét; postali
zminka sty¢nych bodt s avantgardou.

Podobn¢ jako u dalsich klitovych osobnosti avantgardy bylo i Brechtovo umé-
ni formovano védeckou revoluci. Brecht Z4dal divadlo odpovidajici novym potie-
bam* a zroven vydatné a p¥imo &erpal v asijskych zdrojich. K formulaci konceptu
zcizeni, Verfremdung, mu pomohlo, %e vidél ¢inského herce Mei Lan-Fanga. Kon-
cept zcizeni a ,zcizovaciho efektu” (Verfremdungseffekt) lze &4steéné vnimat jako
pokus o uchopeni estetické distance zsadnf pro vét§inu uméni, & - slovy Brech-
ta — ,zcizeni [které] je nezbytné pro porozuméni“.#2 Brecht se boutil proti tomu,
kdyZ divadlo manipuluje s emocemi divdka a nuti ho k empatickému ztoto#nén.
Misto toho pfigel s navrhem epického divadla, jez ,must podavat zpravu. Nesmi
vetit, Ze clovek se diky empatii dokdze ztotoznit s nadim svétem, a ani to nesmi
chtit.“43* A mus{ odmitat iluzivnost, diky niz se divak ,dostava do transu“.44

Brecht svéeho cile dosahl prostfednictvim réiznych strategii se spolenym zikla-
dem. Ten pojmenoval v jedné ze svych divadelnich bésni: ,UkaZ, ze ukazujes!”
Divaci si méli byt v kazdém okamziku védomi toho, Ze se divaji na divadelni ud4-
lost a hodnoti ji. ,Hluboky zazZitek®, ktery od divaka chtéli romantici — tedy totalni
pohrouZeni do svéta hry —, se ocitl v klathé, protoze divak vydany v$anc iluzi neni
schopen myslet. Podle Brechtovy zndmé tabulky, v niz Jsou zaneseny protiklady
dramatického a epického divadla, je vysledkem procesu zcizovéani fakt, ze epické

40 Cage, J. On Robert Rauschenberg. In: Silence, s. 100.

41 V Dialogu o herectvi hovoFi Brecht o ,obecenstvu védecké doby”. O néekolik let pozdé&ji v Rozhovoru s vyhnancem pro-
hlaSuje: , Divadio musi jit s dobou a vedkerym jejim pokrokem, nesmi se loudat tisic mil pozadu, jak to déla dnes... Podivejte
se na letadlo a pak na divadelni pfedstaveni. Lidé ziskali pro své jednani novou motivaci; véda nagla nové dimenze, jimiz ji
muZe mé&Fit; je na €ase, aby uméni naglo novy vyraz.” (Brecht, B. O divadle, s. 26, 67)

42 Brecht, B., op. cit., 5. 71.
43 Tamtéz, s. 25.
44 TamtéZ, s. 136.
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divadlo ,nuti [divaka] rozhodovat se... stavét se ¢elem... dospivat k poznani... byt
schopen s¢ zménit®.45 '
Brechtiiv avantgardismus je ¢astecné odvozen od toho, jak usilovné uvadi divika
do stavu védomi, v némz se musi rozhodovat. Tento stav zcela jisté neni artaudov-
skym transem ani kontemplativnim rozpoloZenim Steinove, a¢ i ona n(.a.ustéle VI'.aCC/-
la ¢tenafe/divaky zpét k nim samym. Brecht@v zcizovaci postup ma jisté estetické
i emocionalni — byt politicky vyhranéné — sty¢né body s trvalou pfitomnosti Stei-
nové. V eseji k Vzestupu a padu mésta Mahagonny Brecht prohlasil, ze ,,jednou z jeho
funkci je zménit spole¢nost®.4¢ Brechtovo epické divadlo bylo analytické a nearis-
totelovské; jeho odmitnuti empatie a napodobeni hraly pro vyvoj avantgardy kli-

govou roli.

Black Mountain College

Vétsina téchto myslenek nezacala kli¢it v New Yorku, ale v Black Mountain Col-
lege, experimentalni $kole v Severni Karoliné, zaloZené roku 1933. Ta se dalek9
od kulturnich center Spojenych statti stala oazou, kde mohli umélci, hudebnici,
tanednici, spisovatelé a divadelnici pracovat svobodné, bez neustalého tlaku galerif,
kritik® a komer¢ni poptavky. Nejistd finanéni situace $koly nutila umélce neustéle
pfehodnocovat sviij pfistup k uméni a hledat levné a novédtorské forrvny prezentace.
Mnozi tam v letnich mésicich ucili za byt, stravu a drobny honorat. Skola byla mis-
tem pro vyzkum, experimentovani a mysleni. Ke konci tficatych let se stala Gtocis-
tém pro mnohé evropské umélce prchajici pfed nacistickym terorem, zejména pro
nékolik ¢lentt Bauhausu. Po valce poskytla testovaci prostor mnoha tvircim rodici
se americké avantgardy, mezi nimiz byli Buckminster Fuller, Eric Bentley, Willem
a Elaine de Kooningovi, Arthur Penn, John Cage, Robert Rauschenberg, Merce
Cunningham, Franz Kline, Paul Goodman a mnozi dalsi.

K rané divadelni tvorbé pattily Spectrodrama (1937) a Tanec smrti (Danse Macab-
re, 1938), nenarativni, vesmés nonverbalni performance byvalého ¢lena Bauhau-
su Xanti Shawinského uplatiujici riznd média,*” a environmentalni uvedeni hry
Irwina Shawa Mrtvé pohibivati (Bury the Dead) v roce 1939 v rezii Roberta Wun-
sche. Tato dila sice v mnohém predjimala americké avantgardni divadlo, na diva-
dlo mimo Black Mountain v§ak méla velmi maly pfimy Gc¢inek. Vliv experimentt
provadénych v Black Mountain se zacal vyraznéji uplatfiovat teprve po valce.

Cage zde poprvé ucil v roce 1948, kdy celé 1éto prednasel o skladateli Ericu
Satiem. V té dobé méla ve Spojenych statech premiéru hra Lécka Medizy (La ruse
de la Meduse), kterou Satie napsal pted prvni svétovou vélkou, a stala se v pravém

45 Tamtéz, s. 37.
46 TamtéZ, s. 41.

47 Schawinsky popsal Spectrodrama jako ,symfonickou inter-akci a G&inek; barvu a zvuk, pohyb‘ a svétlo, zvuk a slovo,
gesto a hudbu, ilustraci a improvizaci”. Duberman, M. Black Mountain: An Exploration in Community. New York: E. P. Dut-
ton, 1972, 5. 98. V Tanci smrti mé&li divaci masky, a tim se stali soucasti pfedstaveni.
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