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POSUDOK KNIHY A. J. TAIROVA
»ZAPISKY REZISERA" (1921—1922)

Alexander Tairov,
Zapiski reZissera.
Izd. Kamernogo teatra, Moskva, 1921, str. 194.

Tairov ako diletant sa neméze zorientovat v jednej
z najzlozitejsich oblasti divadla: v umeni herca, v sy-
stéme jeho hry, v poznani tela ako materialu, ktory
herec formuje.

Ak Craig tvrdi, e ,,hercova hra nie je umenie®, tre-
ba to pochopit tak, ze Craig ma na mysli iba anarchic-
ké systémy a absenciu akejkolvek starostlivosti her-
cov posledného dvadsatrodia o to, aby prispdsobili svoj
materidl podmienkam presného rozvrhu.

Ked Tairov proponuje ,akrobata-herca® namiests
»mechanickej babky“, priznava sa, Ze nechape celd
zlozitost divadla, V hercovi-akrobatovi su vzdy dvaja
v jednom: A; ur¢uje ulohu (aktivny princip), A, vy-
jadruje svoj suhlas, ze prijme od A; navrhované for-
my a prijima podobu materialu (pasivny princip). Za-
¢ina sa hra. K iniciativnej vlastnosti A; sa vsak v tej
chvili pridava vsetko to, ¢o ho robi pre A, regulatorom,
A, zostava v skutocnosti javom pasivneho typu a je
v tej istej chvili nielen materidlom, ale pracovnou si-
lou, ktora sa podujala vykonat ulohu a citi sa byt
strojom. Nechcem v tzkom rameci recenzie rozvijat
vSetky podrobnosti tejto formuly X = A, + As, takej
dolezitej pre divadlo, tvrdim vSak (aj ked to moéze
vyzniet paradoxne), ze i v Wmsooilmwgvm.noi. pravda-
ze, takom ako je napriklad Max Dearly, aj v Siciléa-
novi Grassovi, ktory dokazal vystupriovat svoju refle-
xivnu drazdivost do maximélnej miery (a ktory sa
prave preto zdal byt hercom vnutrajska), Ze teda
v jednom aj v druhom je pritomna mechanicka béabka.
Akrobat v &isle na hrazde, Max Dearly a jeho hra na
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strapec (v hre M. Hennequina Mon bébé) aj ktorykol-
vek Zivocich na slobode — kedZe ich pohyby st orga-
nizované a zmechanizované — mézu byt objektami pre
schému zakladnych pohybov babok. A prave o to ide,
Ze u cloveka (ako aj u ostatnych Zivodichov — vietky
zivoc¢ichy sa predsa na seba podobaju) existuju vedla
seba pohyby tela, ktoré sa chvilami zdaju byt anar-
chicko-slobodné, a systém, ktory Tairov tak nenavidi
a ktory stavia toho, ¢o ucinkuje v priestore, do polo-
zenia mechanickej babky.

Ptolemaiov opis sveta, ktory inspiroval Leonarda da
Vinei k tomu, aby oznadéil §tidium knihy o pévode me-
chaniky za pracu nevyhnutne predchadzajicu vysku-
mu zakonov priestorového premiestiiovania jednotli-
vych casti Tudského a zivoc¢isneho tela, musi byt pre
nas poucenim: rozbehnutie stroja na zaklade ,.jednot-
ného zdkona mechaniky vo vsetkych preiavoch sily®
(Vinci) ani na chvilku nepotlaéi v hercovi intenzivne
spalovanie pohonnych latok v oblasti pocitov A- ako
materidlu, pretoze regulator A; je ustaviéne v strehu.

Ked uz poskytuieme v nasich novych divadelnych
skolach harmonicky systém predmetov, ktoré maiu
za Ulohu precvic¢if v A, material v tych najrozli¢neigich
smeroch, aby mohol A; ,dokazat vsetky zastoie ana-
tomie s geometrickou nazornostou“ (Leonardo da Vin-
ci, neznamend to, Ze by nebolo diletantskym Tairovo-
vo tvrdenie o tom. ako zaviedol popri hodinich .plas-
tiky“ (sic!) a ,.baletnej gymnastiky“ (sic, sic!) aj hodiny
Sermu, akrobatiky a Zonglérstva. Absolutna neinfor-
movanost Tairova v oblasti biomechaniky, ktora
je zavidzna pre herecké umenie, doviedla hercov ijeho
divadla k tomu. Ze zanovitd praca v sile Sermu, akro-
batiky a Zonglovania ma neocakavané vysledky: po-
hyby ,.komornikov“! po javiskovej ploche sa nepodo-
baju pohybom ekvilibristov a excentrikov (groteska'
— prirodzenost divadla nespo¢iva iba v buffonade, ale

1 ¢lenov Komorného divadla (pozn. prekl.)
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aj v tragédii, v tragikomédii aj v celom divadle ako cel-
ku), u ,,komornikov“ nieto striedania velkych pohybov,
prudkého behu, skokov a dellsartovskej pevnej ché-
dze', ,kde vsetky plochy, pohyby tela a tvar prezra-
dzaju to, &o by cheeli inicidtori dat povinne skusif¢
, (Dellsarte). V. Komornom divadle tvrdosijne ignoruju
davinciovské pravidlo nerobit ,ani velké pohyby
v malych citoch, ani malé pohyby v citoch velkych*Z.
Nieto tu tej pevnej chédze namornika, ktory sa pre-
chadza po palube kolisajicej sa lode. Ani sa tu ne-
dodrziava recept genidlneho teoretika L. Boltzmanna,
ktory radi A. Einstein: ,prenechat eleganciu vratni-
kom a Sustrom.“’ Tu sa deje pravy opak: elegancia
vratnikov a Sustrov sa zavadza do pravidla, ale do
zékladu pohybov po Javiskovej ploche sa vkladaju
principy elevacie z baletnych kol. V prehladnej tabul-
ke Carla Blasisa sa spomina pas, enchainements a ara-
besky — pokial sa hovori o taneénych prvkoch, ale
ked sa rec¢ zvrtne na pantomimu, nachddzame uz v ta-
bulke ¢osi iné: gestd, fyziognomiu, vonkajskovo-javis-
kové situdcie iného druhu.

Ked sa nesie balerina po javisku, jej ruky su ako
kridelcia a chédza mam podchvilou prezradza tazbu
vzniest sa. D4 sa tu vari povedat, e je to beh? Kazd4
zmena miesta sa zda byt letom a ked sa balerina zlozi
na dlazku, akoby sa ani zahyby jej siat nepokréili. Ked
tancuje NiZinskij, recenzent je ochotny v ktorejkol-
vek chvili o lom povedat, e ,,sa vznaga“. Toto umenie
vznika ako désledok zvlastneho tréningu v exerciciach

! Franctizsky vokalista a pedagég Dellsarte rozpracoval
»zdkony vyrazu a harmoénie“ na ziklade Studia spojenia
pohybu a gesta s rytmom.

? Z Traktdtu o zvieratich Leonarda da Vinci.

3,V zdujme zjasnenia veci bolo nevyhnutné opakovanie,
pritom sa bolo treba vzdat elegantnosti skladby; bona
fide som sa pridrzal receptu genialneho teoretika L.
Boltzmanna ,prenechat eleganciu vratnikom a Sustrom* «
(A. Einstein, O $pecidlnej a vieobecne;j tedrii relativity).
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$pecialnej gymnastiky. A k tomu vedu ,,plastické“ cvi-
¢enia. Aj tu je Serm. No aj ten prindsa vo zvlastnom
obklopeni $pecifickych predmetov vyuéby zvlastne vy-
sledky.

Ak pre studujuceho tragikomika nebude stredobo-
dom studia biomechanika obklopend gymnastickymi:
hrami, ak tam nebudu lyZe, Sportové hry na Tade, hod
diskom a o$tepom, ak nebude hokej, futbal. box, gréc-
korimske zapasenie a iné, potom aj Serm, aj akroba-
tika, aj zonglovanie sa nevyhnutne premenia bud vo
ficurske zabavy, alebo sa herec obohacuje poznanim
iba pre tie pripady, ked musi na javisku bojovaf na
kordy (Hamlet, Don Juan) alebo hrat Sasa.

Akrobatika, o ktorej hovori vo svojej knizke Tairov,
aj ta, na ktoru sme sa neraz divali na javisku Komor-
ného divadla, nemé& ni¢ spolo¢ného s akrobatikou,
ktora je fenoménom nového divadla, kde nie su tuator-
mi diletanti.

Nikdy mi nebolo také jasné, ako je mi teraz, ked
uzreli svetlo sveta Zdpisky reZiséra, ze Komorné di-
vadlo je divadlomochotnickym.

Iba ochotnik, ktory sa chce stat akrobatom, je schop-
ny prijat do svojej hry postupy baletného umenia. Od-
kial' by ina¢ mohli vzniknuf u akrobata, Zongléra,
boxera alebo Sermiara aj sladkasté pozy (aj v balete
mal s nimi ¢o robif taky Fokin), aj ten prejedajuci sa
zhon, aj to rozmazdvanie tajomnych kruhov a elips
zapastiami po plochach, ¢o sice nevidime, ale &o si
»Komornici“ v ich ,atmosfére“ dokazu predstavif, aj
tie vybehy za kulisy a opédtovné prelety po javisku
vzdy elegantnych (¢i je to potrebné, alebo nie) sve-
tadkov, aj tie pritancuvania v §tyle Tudovita XIV., ¢o sa
deje aj vtedy, ked by sa zdalo, Ze ovela vhodnejsie
by boli hrubé postupy hry americkych excentrikov.

Bol som nuteny urobif taky podrobny rozbor niekto-
rych téz kapitoly ,,VonkajSia technika herca® z Tairo-
vovej knihy preto, lebo majstrovstvo herca autor

spravne povazuje za vySSi a pravdivy obsah divadla.
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Ubohi herci, ktorym Tairov ,,odovzdava svoju knihu®
(;»svojim spolupracovnikom a Ziakom, ich bujnej mla-
dosti, ich plamennému srdcu, ich pevnej voli dojst
k divadelnému majstrovstvu“). V kolkej nevedomosti
sa nachadzaju na kazdom kroku s takym vedtcim,
ktory sa usiluje opravovat Craiga (vytvarnika, herca
a reZiséra) v tom, ¢o Tairov nie je schopny pochopit.
Pozrite: roku 1921 opakuje Tairov takmer na kazdej
strane mnohé z toho, ¢o vodcovia divadelnej revoltcie
v Rusku i na Zapade pisali v obdobi rokov 1905—1917,
a mnohé, ¢o si doteraz sam neujasnil, neodpustitelne
prekrica.

Obdobie &tylizacie (1906—1907) vyvolava zo strany
Tairova hromy a blesky. Nechape, Ze prave $tylizdcia
vznikla ako nevyhnutnost vyviest hercov z anarchie
naturalistického divadla a doviest ich k uvedomeniu
si organizadnych poéiatkov Stylizovaného divadla.
Teoreticky sa Tairov rozchadza s »detskymi napadmi*
divadelnych revolucionarov rokov 1905 az 1912, v sku-
to¢nosti vsak . . .

Otvorit knihu Silvaina Léviho Le thédtre indien, vy-
¢itat z nej recept o vybere farieb zodpovedajucich ,,z4-
kladnym pocitom hier*, »zvolit si riadky® tejto kniz-
ky ,za vychodisko“ inscenacie Sakuntaly! — ni¢ z toho
nepovazuje Tairov za hriech, ale to, Ze rezisér Styli-
zovan¢ho divadla priniesol na skusky Sestry Beatrice
Memlingovu monografiu, ktora dopomohla hercom
k tomu, Ze si mohli lepgie ujasnif uréité formalne za-
mery reziséra, sa zda byt Tairovovi obrovskym prie-
stupkom?.

{ K4lidasova hra Sakuntala staroindickej proveniencie bola
otvaracou premiérou Komorného divadla dna 12. decem-
bra 1914.

2 Ked bol A. J. Tairov hercom Divadla V. F. Komissar-
zevskej (v obdobi Mejercholdovho reZirovania), zafixo-
val si v pamiti (na strane 27 jeho knizky): , Na prvé
skusky (napriklad na prvé skusky Sestry Beatrice) Me-
jerchold prind$a monografie Memlinga, Botticelliho a
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Ako vidite, Tairov si vonkoncom neklidol rekon-
Struktivne ulohy; naco ale potom celé dni presedel
v hinduskych siertach Muséé Guimet v PariZzi na Rue
d’Iéna alebo v londynskych muzeach s cielom nadrt-
nuf si plany buducej inscenacie?

»Niektoré zoskupenia robili dojem, ako by boli fres-
kami z Pompeji prevtelenymi do zivého obrazu“ —
pisalo sa o predstaveni Tintagilovej smrti (Moskva,
19051). A vari nie to isté nam povedia o predstaveni
Sakuntaly ti, ¢o ho videli?

A ak by aj bolo treba definovat rozdiel, bude potom
spocivat iba v tom, Ze v prvom pripade kompozicia nie
je ndhodna (vSetko je organizované) a v pripade dru-
hom vsetko ,,ohmatam®, ako to plati o celej Tairovovej
praci na vsetkych jeho cestdch (pozri jeho priznania
na str. 17, 30 a i.).

Skutoc¢nost, Ze Tairov tak mocne zdéraziiuje svoje
Zelanie za kazdu cenu sa diferencovat od Stylizované-
ho divadla a najméi Ze tak dérazne napada jeho &tyli-
zactné obdobie, odkryva karty autora knizky: Tairov
dobre vie, Ze s takou sumou vedomosti z divadelnej
sféry, ako vlastni on, sa daleko zajst neda a Komorné
divadlo, ak nehladime na jeho rydzo ochotnicku po-
dobu, ma na sebe prili§ zjavnu pecat epigénstva. Ak
na cestdch rducania naturalistického divadla bola sku-
senost moskovského Divadelného $tudia, divadla V. F.
Komissarzevskej a skupiny reZisérov i pedagégov N.
Jevreinova, F. KomissarZevského, Miklasevského, Me-
jercholda, V. Solovieva, M. Gnesina — ak bola tato
skusenosf revoluénou a nie reformistickou, potom sa
Tairovovi nepodarilo staf sa priekopnikom nového ob-
dobia, ktoré malo vystriedat Stylizované divadlo.

Ak Tairovov plod — Komorné divadlo — prizvuéne

inych vytvarnikov, ktori sa prave hodili, a herci od nich
preberali gestd a casto aj celé zoskupenia.“

1 Z &lanku ,Avrelij (V. J. Briusov), Vechi. Iskanija novoj
sceny.“ Cas. ,,Vesy“, Moskva, 1906, ¢éfs. 1, str. 72.
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kri¢i, Ze v flom na kar*dom kroku podivame iba ob-
meny starych motivov Stylizovaného divadla z obdo-
bia V. F. Komissarzevskej, musi Tairov volky-nevolky
vo svojich vyhlaseniach dérazne podéiarkovat zdan-
livo celkom iny pristup k rieSeniu tych divadelnych
problémov, ktoré st uz davno vyriegené a c¢akaju iba
na to, aby ich s vedeckym pristupom k otazkam o za-
kladnom vzdelani v oblasti javiskovej a divadelnej
vedy ¢o najrychlejsie odprevadili do marnice umeni.

Iniciativa pre vedecky pristup k celému radu diva-
delnych otdzok tu uz je a my mame pravo vela oda-
kavat od Vedeckého oddelenia Stitnej vysokej skoly
réZie, kde sa prepractuvaju zékladné otazky divadelné-
ho umenia.

Medzitym odiglo z divadelného frontu Divadlo
RSFSR 1. a my nevidime nikoho, kto by mohol prak-
ticky pokradovat v monumentélno-hrdinskych poku-
soch pod egidou ,,5tyl RSFSR¢.

Miesta nasich divadiel su prisne rozdelené v este-
tickych formuldch divadelného Dnegka. A pri pozna-
vani tychto miest sa budeme musiet riadif tym, ¢o nam
poskytuje prehlad nedavnej minulosti, ktora sa uz
vSak stala histériou a to bez ohladu na to, Ze nepdjde
o roky az tak velmi vzdialené: 1905—1917.

Po burlivych hradaniach v rokoch 1905—1907, ktoré
sa vyrazne prejavili v 13 opusoch? moéjho poltavsko-
moskovsko-piterského obdobia od Tintagilovej smrti
(Divadelné studio pri MUD, 1905) po Jarmocéné diva-
dielko (pozri str. 177 a 178 knihy V. Mejercholda
O teatre — Peterburg, vyd. Prosvescenije, 1913) — sta-
va sa Jarmoc¢né divadielko definitivnou hranicou na
prelome rokov 1906—1907 (prvé predstavenie v divad-
le V. F. Komissarzevskej dria 30. 12. 1906).

Jarmocnym divadielkom sa zadina pohyb a rucanie
troch prudeni:

1. Nové divadelné umenie, ktoré porazilo a vystrie-

1 Takto nazyval niekedy Mejerchold svoje rezijné prace.
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dalo naturalistické divadlo (vladnu v tiom vytvarnici
Sudejkin, Anisfeld, V. Denisov, potom sa k nim pri-
davaju Bakst, Benua, Dobuzinskij a Bilibin).

2. Aj ked sa N. Sapunov zucastnil price v prvej eta-
pe, jednako on a A. Golovin — ak si pripomenieme
jeho Dona Juana, Zanovitého princa, Maskarddu na ja-
visku byvalého Alexandrinskeho divadla (Peterburg)
a Elektru v byvalom Maériinskom divadle (tamze) — sa
mimo toho, najmid ak si uvedomite, ze urobili sapu-
noovské Jarmocéné divadielko a Zdvoj Kolombiny (ne-
slobodno si to zamenit s Rudénikom Pieretty) ako aj
Princeznit Turandot. VSetky tieto inscenacie patria
k mojim rezijnym opusom.

3. Lenze tu po prvy raz nadobuda zvlastny vyznam
téza o trojrozmernosti I'udského tela a vsetkého, co
ho v trojrozmernom priestore obklopuje na javisku.
Maliarstvo je vySupované. Ale aj ak zostava (Prebu-
denie jari'), podriaduje sa novym zakonom vertikdl-
nych stavieb (aj ked iba v norméch vtedajsieho Sty-
lizovaného divadla). Tato cesta spidtad iba s troma in-
scenaciami — Zivot ¢&loveka (peterburgsky variant),
Prebudenie jari a Vifazstvo smrti — a zrodend na za-
¢iatku roku 1907, konéi koncom toho istého roku. To,
¢o vzniklo ako vynikajuci vynélez a ¢o naznadilo bu-
duci navrh Claudelovej hry Zdmena (bol to mo6j na-
vrh pre Komorné divadlo?), ktory sa realizoval takym
nekultirnym sposobom, prerusi neskér svoju vyvino-
vu cestu. Teraz, post factum, mozno vysvetlif aj to,
a to neomylne: e$te sa nestihlo v dostato¢nej miere
vycerpaf prudenie ¢islo 1, o ktorom bola re¢ predtym.
Privelmi pocetnd a aj kvalitativne prisilnd bola sku-
pina, py$iaca sa ,nadmierou farbistého bohatstva®.
A dokonca aj vtedy, ked v Mire iskusstva vzniklo Ta-
vé kridlo, ktoré sa uz dalo na cestu kubizmu, st v di-

1 Hra F. Wedekinda.

2 V programe k premiére (5. marca 1918) sa spomina aj

Mejercholdovo meno.
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vadle stojaté vody: vSemoZne sa utvrdzuje $tylizacia,
potokmi sa valia pestré farby, uskutoénuju sa navraty
k starine, rozmaha sa vystrednost, akési barokovost
a dotieravé estétstvo sa snaZi upevnit svoju moc ako
daky nemenny kéanon.

Smerovanie ¢islo 1 zatiahlo do bahna dvoch rezZi-
sérov (namestia burzodznej kultury ich nosia na ru-
kach): Mardzanova a Tairova a nie je teda nahodné,
Ze sa ten druhy prekonava vo vychvalovani toho prvé-
ho (pozri str. 15 Zdpiskov reZiséra)l. o

Pravé kridlo Mira iskusstva sa rozplynie po terito-
ridch MUD a podobnych javiskach. Tairov nema s nimi
spoloénu cestu. Isteze, zvidzok reziséra Tairova s: vy-
tvarnickou Exterovou nevovedie Komorné divadlo do
postavenia dakeho divadla ,,écho du temps passé®, ale
¢o to pomoze? Lebo aj ked sa Exterovej podari na
cas dakoho oklamat svojim ,lavic¢iarstvom®, Komorné
divadlo aj tak zostane nadlho na mftvom bode. Vsetko,
s ¢im sa Tairov-herec zoznamil pocas svojho pobytu
»pri vode® divadla V. F. Komissarzevskej, ,,ziadostivo
pozoruiuc“ prace rekon$truujuceho sa divadla rokov
1905—1906 a Zziadostivo hltajuc vsetko to, ¢o samotni
inicidtori obdobia striedania Naturalistického divadla
s divadlom Stylizovanym zadali tlac¢if ¢oraz viac a viac
dolava — to vsSetko odovzdava Tairov obecenstvu
z rcka na rok a variuje to na rézne sposoby.

V Romeovi2 Komorného divadla nie je neorealizmus,
ako hlasaji Tairovove manifesty, ale neostylizacia.
Miesto Sudejkina pozvali Exterovu, to je celd zmena:
firemnd tabula a pomocnici st novi, tovar je ten isty.

,»Princ’p obnaZenia tela“ (pozrime sa, ¢im sa Tairov
py$i). ,.ObnaZené, pomalované, vo volnom rytmesa
pohybuitce tela hercov sa uZz neponadali na umelo

vytvorené basreliéfy Stylizovaného divadla® — te&i sa

»:.H,m:ﬁomﬂo,\m_ﬂmmmmmQ‘ESANcmamﬁmwoaazmmmgﬂ.
Rusi.“ o

2 17. maja 1921.
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Tairov. Pohybujtce sa je pohybujuice sa a Smwu&s@. je
nehybné, no, nech: nieto totoznosti medzi mm.mo<u:‘.:
a priestorovym javiskovym javom; ¢o vsak povie Hmwl.
rov na svoje ospravedlnenie, ak sa ho opytame, Ci
videl malo obnazenosti a pomalovanosti u Baksta, Su-
dejkina, Golovina a Vv d4avnej$ich Casoch dakedy mm.
u Fokina? A ¢o Duncanova, ktore] telo byva zahalené
tak velmi priesvitnou tkaninou?
Ze sa Tairov nehanbi hovorit o tychto obnazeniach
s takym nadsenim: ,)V oblasti formy sa dosiahli vy-
znamné uspechy® (str. 41). \
Najhroznej$im sa ndm vsak vidi to, ¢o Tairov ?:”9
v kapitole o divakovi. Ak sa zo slepej ulicky ﬁmowmﬂnl
kého charakteru mozno dostat vymenou vytvarnicky
Exterovej za vytvarnikov Vesnina alebo Jakulova, mol
tom totalnou roztrzkou so sucasnostou, nastolovanym
tvrdenim, Ze divadelné umenie sa mbze zaobist aj bez
divéaka (str. 185), ze divak nie je nevyhnutnym impul-
zom pre herca, Ze rampu netreba odstranit atd., atd.,
sa Tairov dostava na ovela nebezpecénejsiu cestu.
Napokon: ked ma chce Tairov prichytif pri 33. wm
si protire¢im, spomina moje razne zelanie, aby 9<mw
,ani na chvilku nezabudol, Ze pred nim je herec, ktory
hra“ a kladie otazku: ako méze potom za tychto pod-
mienok divak ,vbiehat v extaze na podium s cielom
pridruzit sa k bohosluzbam®? (Str. 187). .
Dnesny novy divak (hovorim o proletariate) je naj-
sposobilejsi na to, aby sa — podla mojej mienky —
oslobodil od hypnézy iluzérnosti a to prave za pod-
mienky, Ze musi (a ja som presvedéeny, Ze bude) ve-
diet, 7e pred nim je hra, pojde do tejto hry uvedomele,
lebo cez hru sa bude chciet predstavit ako spoluucin-
kujlci a ako tvoriaci novu podstatu, pre-
toZe preniho, zivého cloveka (ako pre nového, v komu-
nizme sa uz preporodiaceho ¢loveka) akakolvek diva-
delna podstata je iba zamienkou k tomu, aby sa mohla
v reflexivnej zanietenosti z Casu na Cas vyhlasovat
radosf z nového bytia.
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HEREC BUDUCNOSTI A BIOMECHANIKA

REFERAT Z 12. JUNA 1922

V minulosti sa herec vo svojej tvorbe vzdy stotoznoval
s tou spolo¢nostou, pre ktoru bola jeho tvorba urcena.
V budtcnosti bude musief herec este vaésmi koordi-
novaf svoju hru s podmienkami vyroby. Bude predsa
pracovat v podmienkach, kde sa praca nepocituje ako
prekliatie, ale ako radostnd zivotna nevyhnutnost.

V tychto podmienkach idedlnej prace umenie, pri-
rodzene, bude musiet mat novy zaklad.

Zvykli sme si, ze ¢as kazdého ¢loveka sa rozhodne
deli na prdcu a odpodinok. Kazdy pracovnik sa snazil
utracat ¢o najmenej ¢asu na pracu’a ¢o najviac ho
venovat odpoc¢inku. Ak sa toto usilie povazovalo v ka-
pitalistickej spolo¢nosti za normalne, je absolutne ne-
vhodné pre spravny rozvoj spolo¢nosti socialisticke].

Zakladnou otazkou je tu otdzka unavy a od jej
spravneho vyrieSenia zavisi umenie budicnosti.

Dnes vynakladaju v Amerike velké usilie na to, aby
zaviedli odpoc¢inok do procesu prace a aby tento spo-
sob neurobil z odpocinku samostatni jednotku.

Cela otazka sa sustreduje na normovanie prestavok
na oddych. Za idealnych podmienok (v zmysle hygie-
nickom, fyziologickom a v zmysle komfortu) moéze uz
dokonca desatminutovy odpocéinok uplne obnovif sily
cloveka.

Praca sa musi stat Tahkou, prijemnou a nepreruso-
vanou a nova trieda musi vyuzit umenie ako nieco
podstatne mevyhnutné, ¢o pomdaha pracovnému pro-
cesu robotnika a ¢o nie je iba zdbavou: budeme musief
zmenit nielen formy nasej tvorby, ale aj metédu.

Herec, ktory pracuje pre novu triedu, si opdf prezrie

244

vietky kanoény starého divadla. Sdm herecky stav sa
ocitne v inych podmienkach. Praca herca v pracujucej
spolo¢nosti sa bude brat ako produkcia, ktord je ne-
vyhnutna pre pravidelnu organizdciu préace vetkych
obcanov.

LenZe v pracovnom procese nemozno iba spravne
rozdelif ¢as na odpocinok, ale je nevyhnutné ndjst také
pracovné postupy, pri ktorych by sa maximalne vyuzil
vietok pracovny c¢as: Pri skumani prdce skuseného
robotnika mézeme v jeho pohyboch najst: 1) absenciu
zbytoénych, neproduktivnych pohybov, 2) rytmickost,
3) nachadzanie spravneho faziska tela, 4) odolnost. Po-
5&%“ ktoré takto vznikaju, vyznacuju sa ,,danceant-
nostou“!, pracovny proces skuseného robotnika vzdy
pripomina tanec, tu sa praca dostava az na hranicu
umenia. Pohlad na presne pracujuceho cloveka spo-
sobuje zname potesenie.

A toto sa v celom rozsahu vztahuje aj na pracu
herca divadla budtcnosti. ‘

V umeni mame vzdy do ¢inenia s organizaciou mate-
riglu.

Konstruktivizmus ziadal od umelca, aby bol inZinie-
rom. Umenie musi bazirovat na vedeckych zakladoch;
cela umelcova tvorba musi byt uvedomelou. Umenie
herca spociva v organizacii jeho materidlu, t. j. v ume-
ni spravne vyuzit vyrazové prostriedky svojho tela.

V hercovi sa spaja aj organizator aj organizovany
(to je umelec a materidl). Formulou herca bude veta
Y = Aj + Ao, pricom X = herec, As = konstrukter,
ktory vymysila a dava pokyn realizovat vymysel, Ay =
telo herca, vykonavatel prikazu konstruktéra Ai.

Herec musi svoj material — telo vytrénovat tak, aby
mohlo okamzite vyplnif prikazy zvonku (od herca, re-
ziséra).

Pretoze ulohou hercovej hry je realizacia urcitého

! taneénosfou
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poslania, Ziada sa od neho hospodarenie vyrazovymi
prostriedkami, ktoré je garantom presnosti pohybov
sposobujucich urychlent realizdciu poslania.

Metoda taylorizacie! je vlastna hereckej praci takisto,
ako je vlastna ktorejkolvek inej praci, kde plati usilie
dosiahnut maximalnu produkciu.

Tézy o tom, Zze 1) oddych sa javi ako druh pauzy
v pracovnom procese a 2) umenie plni urcéitu zZivotne
nevyhnutnu funkciu a nie je iba zabavou, zavizuju
herca k tomu, aby hospoddril ¢asom, pretoze umenie,
ktoré patri do vSeobecného rozvrhu hodin pracujuce-
ho, dostava ur¢ité mnozZstvo ¢asovych jednotiek, Ziada-
jucich maximalne vyuzitie. Znamena to, Ze neslobodno
neproduktivne utracat poldruhej az dve hodiny na
oblecenie a namaskovanie sa herca. Herec budicnosti
bude pracovat bez masky a v pracovnom obledeni, t. j.
v odeve, ktory bude zhotoveny tak, Ze bude sluzif her-
covi ako pracovny kostym a zaroven bude idedlne pri-
sposobeny tym pohybom a zdmerom, ktoré herec reali-
zuje na javisku v procese hry.

Taylorizacia divadla poskytne moznost zahrat za ho-
dinu tolko, kolko sme dnes schopni zahratf za $tyri ho-
diny.

Na to herec potrebuje: 1) prirodzenu schopnost re-
flexivnej excitability — &Glovek, ktory tuto schopnost
ma, moéZe v sulade so svojimi fyzickymi danostami
obsiahnut tu ¢ onu postavu; 2) ,,byt vo fyzickej kon-
dicii®, t. j.: musi maf spravny odhad, musi byt odolny
a v kazdom okamihu musi vedief, kde ma tazisko
svojho tela.

Pretoze hercova tvorba je tvorbou plastickych foriem
v priestore, musi herec poznat mechaniku svojho tela.
Je to nevyhnutné, pretoze akykolvek prejav sily (vra-
tane sily v Zivom organizme) je podriadeny jednotnym
zdkonom mechaniky (a hercova tvorba plastickych fo-

* Metéda vedeckej organizicie préace, ktoru rozpracoval
_americky ekonom F. W. Taylor.
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riem v priestore javiska je, prirodzene, prejavom sily
Tudského organizmu).

Zé&kladny nedostatok suc¢asného herca je absolutna
neznalost zdkonov biomechaniky.

Je celkom prirodzené, Ze pri systémoch hry, ktoré
existovali dodnes (,,vnutro“, ,prezivanie®, ktore, aj ked
st v podstate jedno a to isté, lisia sa v metodach, aky-
mi sa ziskavaju: to prvé prostrednictvom narkézy, dru-
hé zasa hypnozy), zaplavovala emécia herca natolko,
7e nijako nemohol zodpovedat za svo] hlas a pohyby,
chybala mu kontrola a za uspech ¢i neuspech svojej
hry sa herec, pravdaze, zarudit nemohol. Iba niektori
vynimoéne velki herci intuitivne uhadli spravnu me-
todu hry, t. j. princip pristupu k role nie od vnutor-
ného k vonkajsiemu, ale naopak, od vonkajsieho k vnu-
tornému, ¢o pravdaze, pozitivne vplyvalo na rozvoj ich
obrovského technického majstrovstva; sem patri Du-
seova, Sarah Bernhardtova, Grasso, Saljapin, Coque-
lin a dalsi.

Psycholégia v celom rade Uwogm30< nevie :Ema
spravne odpovede na otazky. Budovat divadlo na psy-
chologickych definiciach je to isté ako stavat dom na
piesku: nevyhnutne padne. Kazdy psychologicky stav
je podmieneny znamymi fyziologickymi procesmi. Ked
herec najde spravne rieSenie svojho fyzického stavu,
dostava sa do situacie, ked sa unho prejavuje ,exci-
tabilita®, ktora vie nakazif divaka a vtiahnut ho do
hry herca (to, ¢o sme kedysi nazyvali ,,zaberom®), pri-
¢om tvori podstatu tejto hry. Z radu fyzickych stavov
a situacii vznikaju ,,ohniskd excitability® zdobené ta-
kym alebo onakym citom.

Pri tomto systéme ,,vzniku citu® md herec vzdy pev-
ny zaklad: fyzické predpoklady.

Telocvik, akrobatika, tanec, rytmika, box, Serm —
to vietko st uzitoéné predmety, ale uzitok mézu pri-
niesf iba vtedy, ked sa budu viest ako fakultativne
predmety v kurze ,biomechaniky® — v zakladnom
predmete, ktory je nevyhnutny pre kazdého herca.
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