
Univerzita Karlova 
Pedagogická fakulta

Katedra občanské výchovy a filozofie

BAKALÁŘSKÁ PRÁCE

Pravda a divadlo

Thruth and Theater

Jan Mrázek

2020





Odevzdáním  této  bakalářské  práce  na  téma  Pravda  a  divadlo  potvrzuji,  že  jsem  ji 

vypracoval  pod vedením vedoucího  práce  samostatně  za  použití  v  práci  uvedených 

pramenů a literatury. Dále potvrzuji, že tato práce nebyla využita k získání jiného nebo 

stejného titulu.

Praha, 23. 7. 2020



Poděkování

Chtěl bych poděkovat paní profesorce Anně Hogenové za to, že mi umožnila, abych u 

ní práci napsal. Dále chci poděkovat paní profesorce Janě Pilátové za konzultace k 

tématu Grotowského a pomoc při hledání zdrojů. Mgr. Ondřeji Kohoutovi za zpětnou 

vazbu a Mgr. Jitce Hejlové za zpětnou vazbu a jazykovou korekturu.



ABSTRAKT

Předmětem bakalářské práce Pravda a divadlo je zkoumání pravdy propojením pojetí 

fenomenologa Jana Patočky a divadelního režiséra a výzkumníka Jerzy Grotowského. 

Cílem je postihnout věcnou souvislost mezi těmito pojetími. Práce téma pravdy spojuje 

s antickým pojetím ve smyslu alétheia – neskrytost. Odkrývá, jak se toto pojetí 

projevuje na půdě divadla, jak souvisí s mýtem a rituálem, se situovaností, s tělesností, s 

výchovou a proč je takové pojetí pravdy neoddělitelné od jednání, sebepoznání a 

morálky. Práce by měla zmapovat filosofická východiska pro magisterskou práci, která 

vznikne na KVD DAMU.
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ABSTRACT

The topic of this bachelor thesis Truth and Theatre is the study of the truth by connect-

ing the concepts of the phenomenologist Jan Patočka and the theatre director and re-

searcher Jerzy Grotowski. 

The objective of this thesis is to capture the factual connection between these two con-

cepts. This work reveals how the topic of the truth tied with the ancient abstract mean-

ing of aletheia - "unconcealedness" is being manifested in the theatre, how it is related 

to the themes of myth, ritual, situation, corporality, education and why is this under-

standing of truth inseparable from the action, self-awareness and the moral. The aim of 

this work is also to map the philosophical basis for the master's thesis, which will be 

created at the Department of Drama in Education on DAMU.
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Úvod
Co pro  nás  znamená  slovo  pravda?  V  desátých  letech  21.  století  jsme  jej  slýchali 

zejména ve společenském a politickém kontextu, často ve spojení se slovy informace, 

dezinformace,  fake  news,  hoax…  Zvykáme  si,  že  žijeme  v  době  postfaktické, 

postinformační, v době krize pravdy. Vznikly nové obory, jako mediální výchova, které 

nás  učí  nepovažovat  za  pravdu nic,  co  nemá důvěryhodný zdroj. Oxford  dictionary 

označil za slovo roku 2016 výraz post-truth (post-pravda), jež má označovat situaci, kdy 

lidé preferují argumenty založené na emocích a přesvědčeních před těmi založenými na 

ověřených faktech.1 Tím nepřímo říká, co je to pravda: argument založený na faktech. 

Dá se ale pravda takto definovat  bezezbytku? A dá se říci,  že se lidstvo vůbec kdy 

orientovalo podle argumentů založených na ověřených faktech?

Člověku se může zdát, že nikdy nebude schopen ověřit si všechna fakta a být dostatečně 

vzdělán na to, aby se mohl k našemu společnému světu vyjádřit pravdivě. Znamená-li 

to, že pravda je něčím exkluzivním, něčím co si mohou dovolit jen vyvolení, pak tedy 

zbývá buď život  v  nejistotě,  nebo raději  žádná pravda.  To je  ostatně  dědictví  post-

moderního dvacátého století, ve kterém subjektivní pravda začala být něčím mnohem 

více pochopitelným než pravda objektivní. Pravda jako něco společného a objektivního 

je nám problémem. Post-moderní svět tak může být popsán starozákonní  metaforou o 

Babylónské  věži:  každý  máme svůj  jazyk  –  tedy  svou vlastní  pravdu,  a  protože  si 

nejsme schopni vzájemně porozumět, ona věž modernity, která se měla dotýkat nebe, 

zůstane nedostavěna. A co víc, nejenže náš svět je Babylónskou věží, každý z nás sám o 

sobě je takovou Babylónskou věží,2 neboť přeci jen nějak vnímáme, že tu nejsme sami, 

a  tak je  naše subjektivní  stanovisko ovlivňováno.  Ukazuje  se,  že pravda,  která  není 

nástrojem společného porozumění, se stává zbytečnou. 

Výraz  post-truth  a  zakládání  pravdy  na  faktu  se  tak  snaží  vyrovnat  s  tímto  post-

moderním bábelem, problém je však možná ještě hlouběji.  Co když právě v redukci 

pravdy na faktický argument tkví současná krize pravdy?

1 „Relating to a situation in which people are 
more likely to accept an argument based on their emotions and beliefs, rather than 
one based on facts“ Citováno z: Oxford dictionary [online]. [cit. 2020-07-22]. Dostupné z: 
https://www.oxfordlearnersdictionaries.com/definition/english/post-truth?q=post-truth
2 Takto příměr o Babylonské věži rozvedl Grotowski. Viz: GROTOWSKI, J., Divadlo a rituál. 
In: PILÁTOVÁ, Jana, ed. Texty - Teatr Laboratorium. Praha: Pražské kulturní středisko, 1990. 
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Filosofové dvacátého století,  mezi nimi také Jan Patočka, poukazují na to, že takové 

pojetí vůbec není samozřejmé, ale vzniká až v dějinném vývoji myšlení. V úvahách se 

vrací do antického Řecka, kde byla pravda pojímána odlišně – jako neskrytost, alétheia. 

Z této myšlenkové půdy se poukazuje na nedostatky, které v sobě moderní pojetí pravdy 

má.  Stejně  tak  pro  umělce  dvacátého  století  je  pravda  tématem.  Chce-li  umění 

zobrazovat realitu, neobejde se bez toho, aby se pravdou zabývalo.

Předmětem bakalářské práce  Pravda a divadlo je zkoumání pravdy propojením pojetí 

Jana Patočky a fenoménu divadla, jak ho pojímá Jerzy Grotowski. Pokračuji tak v cestě, 

kterou jsem započal bakalářskou prací Autentický člověk Jan Patočka, obhájenou roku 

2017  na  KVD  DAMU,  a  nadále  v ní  pokračoval  článkem  Když  se  filosofie  potká 

s dramatickou výchovou...3, který vyšel v časopise Tvořivá dramatika ve spoluautorství 

s Mgr.  Ondřejem  Kohoutem.  Bakalářská  práce  obsahovala  realizovaný  blok  lekcí 

přibližujících  filosofii  Jana  Patočky  pomocí  divadelních  metod.  Práce  se  tématem 

pravdy v pojetí Jana Patočky zabývala zejména z metodologického hlediska. Díky této 

práci, ale i díky praxi divadelního pedagoga, jsem narazil na podstatnou souvislost mezi 

pojetím pravdy ve smyslu alétheia, jak ji pojímá Jan Patočka, a mezi pravdou tak jak se 

s ní setkáváme na poli divadla a dramatické výchovy.

Konkrétněji: nahlížím-li  alétheiu z hlediska divadla a dramatické výchovy, ukazuje se 

mi zřetelněji než z čistě filosofického hlediska, jako neoddělitelná od jednání. Možná, 

že se k pravdě nedostáváme jen intelektuálně, ale poznání pravdy má charakter aktu. 

Filosofickým východiskem mi  budou texty  Jana  Patočky,  a  to  zejména  jeho 

články z šedesátých let zabývající se divadlem. Úvahy o divadle pak zakládám na práci 

polského režiséra, divadelního experimentátora a učitele Jerzyho Grotowského. Účelem 

práce je  pak zmapovat  teoretická  východiska pro magisterskou práci,  která  by měla 

vzniknout  na  KVD  DAMU,  a  přinést  konkrétní  metodické  poznatky  pro  práci 

divadelního pedagoga. 

Věřím, že tyto mé „poznámky“ mohou být přínosné jak pro učitele filosofie, tak 

pro divadelní pedagogy či praktiky.

3 KOUHOUT, Ondřej. MRÁZEK, Jan. Když se filosofie potká s dramatickou výchovou… 

Tvořivá dramatika. 2018(2) 
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Rešerše
Cílem je postihnout věcnou souvislost mezi pojetím pravdy u Jana Patočky (1. 6. 1907 – 

13.  3.  1977)  a  u  Jerzyho Grotowkého (11.  8.  1933  – 14.  1.  1999),  poskytnout  tak 

pramen mapující oblasti, kde oba autoři hovoří o tom samém a kde se ve svých úvahách 

naopak rozcházejí, a prověřit, zda je vůbec smysluplné tyto dvě zcela odlišné postavy 

stavět vedle sebe.

Z hlediska  filosofického  ukotvení  čerpá  práce  zejména  z  textů  Jana  Patočky,  které 

vznikly v 60. letech a týkají se divadla. Jedná se o sedm esejí, které vycházely mezi lety 

1963 a 1969 v časopise Divadlo: Svět Ivana Vyskočila, Gehlenovy názory o úloze umění 

v antropogenezi, Umění a čas, Učení o minulém rázu umění;  Epičnost a dramatičnost, 

epos a drama; Ještě jedna Antigona a Antigóné ještě jednou; Romantismus, romantika, 

romantický a příbuzné pojmy; a dále pak dva texty z programů Divadla Za Branou: 

Ivanov, Pravda mýtu v Sofoklových dramatech o Labdakovcích.  Všechny texty vyšly 

edici  Umění  a  čas4 a  tvoří  tematicky  ucelený  materiál  podávající  skrze  rozbor 

uměleckých fenoménů svědectví o tehdejším Patočkově myšlení. Dalším vodítkem je 

nám jeho pojetí existence zpravocané v textech  Co je existence?5 a Tělo, společenství, 

jazyk, svět6; které vznikly ve stejné době. Patočka zde naznačuje svou ústřední teorii tří 

životních  pohybů,  kterou  definitivně  rozpracovává  v  díle  Kacířské  eseje  o  filosofii 

dějin7. Všechna tato témata se pak spojují v přednášce Duchovní člověk a intelektuál8, 

jejíž zápis putoval samizdatem.

Dalším výrazným pramenem je  Bytí a čas9 Martina Heideggera (26. 9. 1889 – 

26.  5.  1976),  na  jehož  základě  vyložíme  ontologické  předpoklady  pravdy  v  pojetí 

alétheia. Dále práce Jakuba Čapka (26. 12. 1972) Jednání a situace10, jako sekundární 

literatura, skrze niž vyložíme pojem jednání a heideggeriánský pojem situovanosti.

4 PATOČKA, Jan. Umění a čas I. Praha: Oikoymenh, 2004. 

5 In: PATOČKA, Jan. In: PATOČKA, Jan. Fenomenologické spisy II. Praha: Oikoymenh, 
2010. 
6 PATOČKA, Jan a Jiří POLÍVKA. Tělo, společenství, jazyk, svět: ze záznamů přednášek 
proslovených ve školním roce 1968-69 na filosofické fakultě University Karlovy. Praha: Institut 
pro středoevropskou kulturu a politiku, 1995. Oikúmené. 
7 PATOČKA, Jan. Kacířské eseje o filosofii dějin. Praha: Academia, 1990.

8 PATOČKA, Jan. Duchovní člověk a intelektuál. Souvislosti. 1990(1)

9 HEIDEGGER, Martin. Bytí a čas. 2., opr. vyd. Praha: Oikoymenh, 2002. Knihovna novověké 
tradice a současnosti. 
10 ČAPEK, Jakub. Jednání a situace. Praha: OIKOYMENH, 2007. Oikúmené. 
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V oblasti divadla práce čerpá z vybraných textů Jerzyho Grotowského, které vznikaly 

zejména v šedesátých letech v době vrcholné práce Teatru Laboratorium:  Nový zákon 

divadla;  Obnažený  herec  (Aktor  ogołoncony);11 K  chudému  divadlu;  Divadlo  jako 

rituál; Odpověď Stanislawskému a Být tím, kým jsem, celý.  Dále jsou pro nás zásadní 

dva texty vzniklé na sklonku Grotowkého života: Od divadelního souboru k umění jako 

vehikulu a Performer.

 Texty z šedesátých let vyšly v češtině ve svazcích  Texty  – Teatr laboratorium první, 

druhá a třetí  část12.  Text  Aktor ogołoncony čerpám z knihy  Jerzy Grotowski:  Texty 

zebrane13. Zmíněné dva pozdní Grotowského texty vyšly v časopise Svět a divadlo14 .

Sekundárním pramenem je publikace  Hnízdo Grotowského15,  ve které profesorka Jana 

Pilátová jednak publikuje své vlastní poznámky ze stáže v Teatru Laboratorium, jednak 

shromažďuje kontexty ke Grotowskému, jeho předchůdcům i následovníkům. 

Samotné srovnání Grotowského a Patočky je dosud nezpracovaným tématem. 

Dotýká se jej David Pizinger ve své magisterské práci  O postavení člověka ve světě 

(Úvahy v pozdním díle Jana Patočky)16 obhájené na Jihočeské univerzitě.  Z hlediska 

tématu se nabízí srovnání obou pojetí  aktu pravdy s Austinovou teorií performativu.17 

Dalšími tématy, která se mi během psaní práce nabízela, jsou srovnání pravdy v pojetí 

alétheia  s  mýtem,  například  v  pojetí  Mircea  Elliadeho  (9.  3.  1907  – 22.  4.  1986), 

srovnání obou diskurzů s psychologií C. G. Junga (26. 7. 1875 – 6. 6. 1961) nebo hlubší 

srovnání obou diskurzů s filosofií Martina Bubera (8. 2. 1876 – 13. 6. 1965).

Zjišťujeme  zejména,  že  pojetí  Grotowského  a  Patočky  se  shoduje  v  ontologickém 

pohledu  na  pravdu  a  její  neoddělitelnost  od  člověka,  který  pravdu  pronáší.  Z  toho 

vyplývá, že pro oba autory má v procesu poznání pravdy svou specifickou roli jednání. 

Nahlížejí člověka jako bytost, která musí sama sebe vykonat, aby se stala pravdivou – 

11 Text Aktor ogołoncony nebyl do češtiny přeložen a tak čerpám ze svého vlastního překladu.

12 PILÁTOVÁ, Jana, ed. Texty - Teatr Laboratorium. Praha: Pražské kulturní středisko, 1990. 

13 GROTOWSKI, Jerzy. Teksty zebrane. I. Warszawa: Instytut Teatralny im.Zbigniewa 
Raszewskiego and Wydawnictwo Krytyki Politycznej, 2012. 

14 Svět a divadlo. 1996(6)., Svět a divadlo. 1999(3).

15 PILÁTOVÁ, Jana. Hnízdo Grotowského: na prahu divadelní antropologie. Praha: Institut 
umění - Divadelní ústav, 2009. Světové divadlo. 
16 PIZINGER, David. O postavení člověka ve světě: (Úvahy v pozdním díle Jana Patočky). 
České Budějovice, 2007. Magisterská práce. Jihočeská Univerzita v Českých Budějovicích. 
17 AUSTIN, J. L. Jak udělat něco slovy. Praha: Filosofia, 2000. Základní filosofické texty. 
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autentickou.  Pro  oba  je  tedy  centrem  úvah  o  pravdě  sebepoznání,  jež  je  zároveň 

neoddělitelné od sebevykonání.
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1. Kontexty

1.1 Divadelně antropologický diskurz

V  běžném  jazyce  pojem  divadlo používáme  v  přeneseném  významu  pro  popsání 

něčeho, co není pravda. „Nehraj na mě to divadlo,” řekneme, chceme-li zabránit tomu, 

aby  nás  někdo  obelhával.  „Je  to  jedno  velké  divadlo,“  řekneme  o  skutečnosti 

aranžované tak, aby na nás nějak působila. Historik Jan Tesař šel tak daleko, že rozměr 

divadelnosti v přeneseném významu vidí v celé české národně politické kultuře.18 Naše 

národně  politické  projevy  vnímá  jako  neautentické  spektákly,  Mnichovská  zrada je 

politickým happeningem, který se stal národním mýtem nikoli pro události samotné, ale 

pro způsob, jakým byl „Mnichov“ v českém politickém světě opakovaně „inscenován“. 

Pojem “spektákl,” jako popis politicko-ekonomického světa jímž se necháváme klamat, 

přinesl Guy Debord.19

Takové konotace pojmu divadlo nejsou příliš lichotivé, zvláště chceme-li mluvit 

o divadle jako o místě pravdy. Takové pojetí je však pouze jednou z možných tváří 

divadla.

„…když rozdíl mezi životní a divadelní pravdou přestane jiskřit a 

pravda  mizí  v  mlze  iluzí,  začne  být  snazší  manipulace  s  jejich 

záměnou. Režírovat se dá život i umění (…) “20

Cílem divadla samého tedy může být udržovat toto jiskření. Ve světě, který je 

divadlem – nebo ještě hůře: může a nemusí být divadlem – je divadlo naopak jistotou, 

neboť se můžeme nechat klamat vědomě. Do divadla se chodíme učit rozpoznávat, kde 

nám v životě hrají divadlo, aniž bychom o to stáli. A právě otázka, jak se postavit k 

18 Srovnej s: TESAŘ, Jan. Mnichovský komplex: jeho příčiny a důsledky. Vyd. 2. Praha: 
Prostor, 2014. s. 117.
19 Guy Debord (28.12. 1931, Francie – 30.11. 1994, Francie) Francouzský filosof, avantgardní 
filmař a kritik kapitalismu. Známý především pro publikaci Společnost spektáklu z roku 1967. 
Jeho myšlení výrazně ovlivnilo studentskou a dělnickou revoltu v Paříži roku 1968.
20 PILÁTOVÁ, Jana. Století zkoušek. In: ROSTAIN, Michel. Deník zkoušek Tragédie Carmen 
Petera Brooka. Praha: Akademie múzických umění v Praze, 2013. s. 108.
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pravdě,  jak  udržovat  jiskření  mezi  divadelní  a  životní  pravdou,  provází  divadlo 

odjakživa a je hlavním katalyzátorem jeho proměn.

 Velká divadelní reforma

Paradigmatickou  změnu  divadla  zažíváme  na  přelomu  devatenáctého  a 

dvacátého století a souvisí mimo jiné s objevem  filmu.  Toto nové medium radikálně 

proměnilo zobrazování reality. Divadlo nemůže konkurovat filmu v iluzivnosti, nemá na 

to prostředky –  kdyby iluzivnost měla být jeho jediným cílem, muselo by divadlo s 

příchodem  filmu  nutně  zaniknout.  Jaký  má  tedy  divadlo  dále  smysl?  Nestojíme 

skutečně před koncem divadla? Tyto otázky vedly k postupnému obratu divadelního 

paradigmatu, který označujeme jako Velkou divadelní reformu.

Její  průběh  nelze  přesně  vymezit.  Zahrnuje  práci  divadelníků  na  přelomu 

devatenáctého  a  dvacátého  století,  obsahuje  celou  řadu  mnohdy  protichůdných 

divadelních proudů a nemůžeme přesně říci, kdy začíná a kdy končí – podle některých 

teatrologů zahrnuje  i  proměny divadla  v šedesátých letech  dvacátého století,  jejichž 

hybatelem  byl  mimo  jiné  Grotowski.  Polský  režisér  a  teatrolog  Kazimierz  Braun 

navrhuje vnímat tuto specifickou linii divadelníků, včetně Grotowského, jako  druhou 

divadelní  reformu21. V  průběhu  celého  procesu  změn  se  mění  technika  hereckého 

řemesla, role režiséra a způsob zkoušení. Zatímco první fáze reforem vedla k divadlu 

inscenace a  k  posílení  pozice  režiséra,  změny  v  šedesátých  letech  vedly  k  divadlu 

herce-performera.

Z jakého divadla reforma vyrůstá? Běžné divadelní představení v devatenáctém 

století bylo poměrně nekonzistentním tvarem složeným z hereckých výstupů, s cílem 

procítěně  přednést  text.  Role  režiséra  nebyla  nijak  významná,  omezovala  se  na 

nejnutnější organizaci22. Dramaturgie nebo prostorové vztahy byly upozaděny. Pěstoval 

21 Jeho spis Druhá divadelní reforma? je příznačně titulovaný s otazníkem na konci je z roku 
1979.
22 „V Evropě, zvláště ve střední a východní Evropě, působily v devatenáctém století  hlavně 
herecké rodiny. V takové rodině byli například otec a matka herci a starý strýc režisérem, i když 
se  třeba jeho role  omezovala na pokyny hercům („vejdeš  těmito dveřmi  a tady na židli  se 
posadíš”) a na starost o detaily kostýmů a rekvizit - když byly zapotřebí. (…) Na přípravu nové 
hry  měli  jen  velmi  málo  času:  víceméně  pět  dní.  Představení  pak  uváděli  dalších  pár  dní. 
Tehdejší herci si vypěstovali mimořádnou paměť. Text se učili velmi rychle, uměli jej za pár 
dní.“In:  GROTOWSKI,  Jerzy.  Od  divadelního  souboru  k  umění  jako  vehikulu. Svět  a 
divadlo. 1996(6), s. 131.
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se  kult  hereckých hvězd.  Publikum svého oblíbeného herce po procítěném monologu 

odměnilo potleskem.

Na  to  reaguje  idea  gesamtkunstwerku,  čili  „souborného  uměleckého  díla.“  Jejím 

nositelem je německý skladatel, dramatik a literát Richard Wagner (22. 5. 1813 – 13. 2. 

1883). Představení má být konzistentním divadelním tvarem, ve kterém jsou všechny 

složky vyváženy.  Aby bylo  možné něčeho takového dosáhnout,  je  třeba  posílit  roli 

režiséra-inscenátora  divadelního  tvaru,  který  je  v této  podobě  již  možné  nazvat 

inscenací.  Wagner  chtěl  dosáhnout  totální  iluzivnosti  a  zprostředkovat  divákovi 

mytický prožitek. Toho však hodlal docilovat zcela realistickými prostředky. Usiloval o 

historickou přesnost  scény i  kostýmů, používal důmyslné technologie  (například pro 

vytváření  mlhy),  pro  posílení  dojmu  skutečnosti  zakázal  hudebníkům  ladit  nástroje 

v orchestřišti,  neschvaloval  potlesk  v  průběhu  představení.23 Zasáhnul  mj.  i  do 

architektury divadla, když ponořil orchestřiště do hloubky, aby tak vytvořil  mytickou 

propast mezi realitou a iluzí.

Zejména  na  poli  hudby  je  patrné,  jak  je  takové  myšlení  blízké  myšlení 

filmovému. „Instrumentální hudba vytváří uzavřený hudební prostor, schopný pojmout 

imaginární dění, místo aby sama byla pouze součástí reálného prostorového procesu,24“ 

komentoval wagnerovské orchestřiště Patočka.

Cílem bylo diváka  natolik  vtáhnout  do iluze,  aby zapomněl  na to,  že sedí  v 

divadle. To při sledování filmu už považujeme za samozřejmé – plátno nebo obrazovka 

je oknem do jiného světa, který má svá vlastní pravidla. U divadla se to však jeví jako 

problematické, neboť s rostoucí snahou o iluzivnost se ztrácí ono jiskření mezi životní a 

divadelní pravdou. Takové jiskření je dokonce bráno jako nežádoucí.  To je podstata 

spektáklu:  stává  se  spíše  hrou hranou  na  diváka  než  hrou hranou spolu  s  divákem. 

Zakrývá pravou povahu situace,  totiž že lidé vstupují do rolí a hrají.  Wagner tak na 

jednu stranu mění divadelní řemeslo napříč všemi proudy – silná role režiséra a divadlo 

inscenace se stávají samozřejmostí. Na druhou stranu se divadelníci-reformátoři proti 

Wagnerovi  často  vymezují.  V tomto smyslu je  pravda  a  způsob jejího  zobrazování 

ústředním  tématem  divadla  20.  století.  Modernistické  proudy  –  od  naturalismu  k 

symbolismu, přes různé divadelní formy avantgard jako je dadaismus nebo futurismus, 

23 Srovnej s: BROCKETT, Oscar G. a Franklin J. HILDY. Dějiny divadla. V Praze: Rybka 
Publishers, 2019. s. 630
24 PATOČKA, J. Učení o minulém rázu umění. In:  Umění a čas I, s. 315
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až po epické divadlo Bertolta Brechta – přinesly na tuto otázku různé odpovědi. To vše 

lze subsumovat jako různé proudy první fáze divadelní reformy. 

Jedním z největších divadelníků vůbec byl Konstantin Stanislavskij (17. 1. 1863 

– 7. 8. 1938). Ruský režisér je na jednu stranu symbolem onoho klasického realistického 

a iluzivního divadla, proti němuž se reformy dvacátého století vymezují, pravá podstata 

jeho tvůrčího přínosu je však mnohem komplexnější. Stanislavského odkaz byl nicméně 

deformován  a  zploštěn  sovětskou  propagandou,  která  si  jej  vybrala  jako  symbol 

socialistického realismu v divadle – zasahovala i do textů jeho prací. Donedávna rovněž 

neexistovaly kvalitní překlady jeho textů.25

Tím, co Stanislavski přinesl především, je reforma práce s hercem. Grotowski na 

Stanislavského v šedesátých letech navazuje, a tím určuje svůj hlavní zájem – zájem o 

herce, o cestu jeho růstu. Stanislavského si cení nejen pro jeho řemeslnou praktičnost a 

konkrétnost, ale především pro jeho neustálou snahu o sebereformaci, o stále nové a 

nové hledání pravdy.26 V Stanislavském Grotowski vnímá předobraz  režiséra/učitele. 

Jeho reforma se odráží ve změně pojetí zkoušek – nejde o nácvik režisérem připravené 

koncepce,  ale  o  hledání,  o  cvičení,  o  výzkum.  Stanislavského  MCHAT  není  jen 

divadlem, ale hlavně centrem, kolem kterého vznikají  divadelní  studia,  podobně jako 

Grotowského divadlo není jen divadlo, ale Teatr Laboratorium. 

Kolem  Stanislavského  vznikla  řada  studií,  v nichž  vyrůstali  jeho  žáci  – 

Mejerchold, Vachtangov aj. Mnozí z nich se se Stanislavským neshodují, všichni ale 

hledají  to  samé  –  techniku  pravdivého  herectví.  Grotowski  na  tuto  linii  přiznaně 

navazuje, jeho estetika je odlišná, ale jádro stejné: herecká práce.

Specificky polské kontexty

Polský  autor,  profesor  Dariusz  Kośiński  (1.  7.  1966)  poukazuje  na 

neoddělitelnost Grotowského práce od specifické linie polských  romantiků,  k nimž se 

Grotowski  ostatně  sám hlásil.  Kośiński tuto  linii  pojmenovává  jako  polské  divadlo 

proměny. Z hlediska našeho tématu napovídá, odkud Grotowski čerpal inspiraci pro to 

pojímat performativní jednání jako akt sebepoznání.

25 Viz: BROCKETT, O. Dějiny divadla, s. 656

26 Viz: GROTOWSKI, J. Odpověď Stanislavskému. In: PILÁTOVÁ, J, ed. Texty, s. 163.
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Autor  definuje  divadlo  proměny takto:  „…prvky  divadelní  práce  (pečlivá  analýza 

scénáře,  scénické  zpracování  role,  hercův  prožitek)  neslouží  přípravě  úspěšného 

představení, ale povznesení života jedince i společenství na vyšší úroveň, dosažitelnou 

překonáním dosavadních omezení, rozchodem s ,bývalým člověkem‘ a začátkem ,nového 

života‘.“27

Dále zdůrazňuje, že takové uchopení divadelní produkce je specifické právě pro 

polskou  tradici. Národní  a  kulturní  sebepojetí  Poláků  je  dodnes  neoddělitelné  od 

polského  romantismu,  který  přináší  národní  mýtus  o  znovuzrození.  Polsko  v 

devatenáctém století  jako  stát  neexistovalo.  Oproti  českému  národnímu obrození  je 

polské  znovurzození radikálnější,  pojí  se  s  motivem Kristovy oběti  a  tedy i  kultem 

mučednictví  – tato  tendence  je  definována  literárně-filosoficko-religiozním proudem 

polského mesianismu. Kultovní polský romantik Adam Mickiewicz (24. 12. 1798 – 26. 

12. 1855) nachází motiv později nazvaný  divadlo proměny ve folklórních rituálech a 

mystice.  Kośinski  v tomto  ohledu  připomíná  Mickiewitzowy  Dziady:  cyklus  dramat 

zachycuje,  jak  skutečně  vypadaly  dziady  –  slovanské  zádušní  obřady,  skrze  něž 

komunikují  živí s mrtvými a které mají  divadelní charakter.  Kośinský shrnuje smysl 

Mickiewiczowa dramatického veledíla takto:  „Mickiewicz chápal Krista jako Boha v 

lidské roli (…). Následováním-napodobením ,hry‘ Syna Člověka se lidští synové a dcery 

mohou jaksi zbožštit, dospět skrze tělo ke Slovu.“28

Je tedy signifikantní, že jedním z polských kanonických děl je drama, jež navíc 

tematizuje  divadelní  akci  jako  prostředek  odhalení  „božského  prvku  v  sobě.“  Toto 

pojetí křesťanství není religiózní, ale mystické, neboť vychází z pohanských rituálů.

Kośinski  tuto  linii  divadla  jako  místa  znovuzrození  a  prostředku  proměny 

spojuje ještě s legendou o sv. Genesiovi29 nebo s Juliem Słowackym (4. 9. 1809 – 3. 4. 

1849),  druhým  velkým  polským  romantikem,  dále  s  polským  divadelním  studiem 

Reduta (fungujícím mezi  dvěma světovými válkami),  aby ji  nakonec zakončil  právě 

Grotowským.

27 KOŚIŃSKI, Dariusz. Grotowski a divadlo proměny. Divadelní revue. 2010(3), s. 77.

28 Tamtéž.

29 Příběh této historické postavy krátce převyprávěla, aby jej následně divadelně rozebrala 
Magdaléna Jacková: „Za vlády císaře Dioklecána žil v Římě mim jménem Genesius. Jednou 
hrál před císařem frašku, v níž parodoval křesťany a zesměšňoval křest. Když byl však během 
představení sám zázračně pokřtěn, přerušil hru a veřejně se prohlásil za křesťana. Na to byl 
uvězněn a 25. srpna 285 popraven.“ JACKOVÁ, Magdalena. Motiv divadla a herectví ve třech 
hrách o svatém Genesiovi. Divadelní revue. 2010(3), s. 72.
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U Grotowského už se nejedná  primárně o akt spojený s křesťanstvím, přesto 

přejímá od polských romantiků onen mystický a mučednický narativ. Je důležité tento 

aspekt Grotowského práce zdůraznit, neboť specifikuje jeho pojetí  sebepoznání, oproti 

sebepoznání u Patočky. 

Šedesátá léta

Za  hlavní  představitele  specifického  proudu  divadelníků  šedesátých  let  jsou 

považováni Jerzy Grotowski, Peter Brook (21. 3. 1925) nebo Living Theatre. Na samém 

počátku se vzájemně neznali: Grotowski působil v Polsku, Brook v Británii a Living 

Theatre  v  USA.  Přesto  je  spojovala  podobná tendence   dospět  až  k  samé podstatě 

divadelní performance.  Zásadní publikace,  které tuto tendenci definují,  jsou Brookův 

Prázdný prostor a Grotowského Směrem k chudému divadlu, obě z roku 1968. Všichni 

byli původně studenty klasických divadelních škol a jako tvůrci profesionálního divadla 

začali v šedesátých letech experimentovat. Experimentování dovedlo každého jinam – 

Living  theatre  se  z  běžného  repertoárového  divadla  stává  kočující  aktivistickou 

skupinou a symbolem hippies, Grotowski hranice divadla překračuje, opouští a hledá 

paradivadlo, Brook pak hranice divadla nejprve překračuje, následně se vrací a hranice 

divadla rozšiřuje.

Kazimerz Braun se při vymezování tohoto divadelního proudu opírá o manifest 

Artaudova Divadla krutosti z roku 1932, snad jako potvrzení, že obdobné principy byly 

známy už dříve, ale realizovány mohly být až časem: „Divadelní představení má být 

objektivní  skutečností  (…)“30,  což je  zde spojeno s návratem k divadlu jako rituálu. 

Dualismus autora a režiséra nahrazuje jeden tvůrce, psané drama zaniká a na významu 

získává herec promlouvající k divákovi skrze smyslovou zkušenost. 

Braun tento krok přirovnává na základě Nietzscheho ke kroku od apollonského k 

dionýskému živlu: „pod vlivem Apollona se člověk stává umělcem. Pod vlivem Dionýsa 

je člověk sám uměleckým dílem.“31

Divadlo se má stát znovu rituálem, tedy akcí, jež nevytváří  fikční světy, ale je 

sama o  sobě  objektivní  skutečností.  Antonin  Artaud  (4.  9.  1896 –  4.  3.  1948)  byl 

30 BRAUN, Kazimierz. Druhá divadelní reforma?: studie. V Praze: Divadelní ústav, 1993. 
Světové divadlo. s. 20.
31 Tamtéž, s. 32.

19



skutečně  jakýmsi  prorokem druhé  reformy –  každý z  jejích  tvůrců  na  něj  nějakým 

způsobem odpovídal.32 Intuitivní přesvědčení o tom, že základem divadla je mýtus a 

rituál obrací divadlo šedesátých let směrem k antropologii. 

Na základě divadelního experimentování šedesátých let vzniká v sedmdesátých 

letech  specifický  proud  divadelní  antropologie.  Hlavní  osobností  tohoto  proudu  je 

Eugenio Barba (29. 9. 1936) a Odin Teatret v dánském Holstebro a hlavní institucí pak 

ISTA  –  putovní  Mezinárodní  škola  divadelní  antopologie.  Barba  byl  na  začátku 

šedesátých  let  prvním  stážistou  Grotowského  a  záhy  také  jeho  úzkým 

spolupracovníkem. Sám posléze založil divadelní  laboratoř a na základě spolupráce s 

Grotowským a svých vlastních cest mimo Evropu vytvořil obor divadelní antropologie, 

jehož pojímá spíše jako soubor dobrých rad33 než jako striktně vědecký obor zapadající 

do struktury antropologií. Předmětem těchto rad má být fyzická a duševní přítomnost 

performera v situaci  mimetického představování.  Vznik oboru byl stvrzen založením 

katedry divadelní antropologie na  Collége de France v roce 1997. Grotowski zde byl 

jedním ze zakládajících profesorů. 

Řekněme  tedy,  že  tato  specifická  linie  divadelníků,  nazývaná  jako  druhá 

divadelní  reforma nebo Barbou  třetí  divadlo, přistupuje  k divadlu  jako k objektivní 

události  a  přesahuje  k  antropologickému  divadlu,  které  zkoumá  člověka  v  jeho 

kulturnosti i tělesnosti a skrze divadelnost hledá, co je obecně lidská zkušenost. Není 

tedy  již  nápodobou  nějaké  skutečnosti,  hrou  na  něco,  ale  vytváří  novou  objektivní 

zkušenost.  Cílem  divadla  pak  nemusí  být  nutně  divadelní  představení,  ale  samo 

zkoumání  a  sebepoznání  člověka,  které  má  různé  terapeutické,  pedagogické  nebo 

sociální rozměry. Tuto oblast aktivit, které vycházejí z divadla, ale nejsou divadlem v 

úzkém  slova  smyslu  divadelního  tvaru,  nazýváme  jako  paradivadelní  aktivity – 

paradivadlo bylo označení Grotowského práce na začátku sedmdesátých let.

32 Grotowski se k Artaudovi vyjadřuje v textu Nebyl zcela sám sebou. (In: PILÁTOVÁ, J. 
Texty.) Reaguje na kanonizaci Artaudova divadla krutosti, která Artaudův přístup trivializuje. 
Pečlivě rozebírá Artaudův odkaz: staví se k němu jako k prorokovi, kterému sice čas dal za 
pravdu, jenž však na druhé straně nezanechal žádnou konkrétní metodu a jehož výklad 
divadelního rituálu nebyl podložen antropologickým pochopením. Na tom se ukazuje 
Grotowského tehdejší postoj k mysticimu, který sice přijímal, ale do opozice k němu stavěl 
hodnotu konkrétní řemeslné práce. Čas však postaví po letech Grotowského do Artaudovi 
pozice „proroka, který nezanechal žádnou konkrétní metodu“ a tak se celý Artaudův odkaz v 
Grotowského kontextu stává složitějším. Viz Kolankiewicz v Taneční zóně 2019(1-3)

33 Viz: BARBA, Eugenio. Slovník divadelní antropologie: o skrytém umění herců. Praha: 
Nakladatelství Lidové noviny, 2000. s. 6.
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1.2 Filosofický diskurz

Pro účely této práce čerpáme z filosofických textů, které vznikaly zejména v šedesátých 

letech dvacátého století.  Pohybujeme se tedy v době, kdy už jsou ustanoveny hlavní 

filosofické  proudy  dvacátého  století,  které  vznikly  jako  reakce  na  paradigmatickou 

krizi, krizi modernity, krizi vědy či krizi rozumu. Za vyvrcholení této krize v politických 

a  žitých  důsledcích  můžeme  považovat  druhou  světovou  válku a  s  ní  svázané 

totalitarismy dvacátého století.

Fenomenologie

Významnou roli v definování této krize hraje dílo Edmunta Husserla (8. 4. 1859 

– 27. 4. 1938) Krize evropských věd a transcendentální fenomenologie, které vzniklo v 

roce  1936.  Věda  přes  všechny  své  technické  výdobytky  „není  schopna  říci  cokoli 

podstatného k otázkám poslední, existenciální pravdy.“34 Takové vědě uniká schopnost 

popsat člověka v jeho celistvosti a jejím prokletím zároveň je, že se cítí být neomylnou. 

Husserl  tak  problematizuje  filosofii  positivismu,  která  ovládala  devatenácté  století. 

Pozitivismus  se  snažil  vytvořit  čistou  a  původní  zkušenost,  která  je  neměnná  a 

kodifikovatelná.35 Předpoklad k takovému smýšlení vzniká v šestnáctém století s tzv. 

karteziánským obratem36, jehož dědictvím je věda založená na půdě lidského vědomí. 

To vede k velké emancipaci subjektivity člověka – celý svět je možno rozložit a zase 

složit skrze matematickou abstrakci.  Ego cogito (myslící Já) je tak apriorní bází, skrze 

kterou vnímáme svět. Celý svět se tedy může odehrávat v myšlení člověka: zatímco věc 

ve světě je zpochybnitelná (může se mi pouze zdát, smysly mě mohou klamat), to, že o 

ní mám myšlenku, je jisté. Pozitivismus má skvělé výsledky na poli techniky – ukazuje 

se však,  že člověk v takovém světě,  pojímaném jako síť vztahů a objektů,  přestává 

rozumět sám sobě. Husserl se proto pokouší zopakovat tento karteziánský obrat, znovu 

prozkoumat  lidské  vědomí,  ale  zároveň  se  navrátit  k  přirozenému  světu,  jak  jej 

34 PETŘÍČEK, Miroslav. Úvod do (současné) filosofie: [11 improvizovaných přednášek]. 4. 
upr. vyd. Praha: Herrmann, 1997. s.10.
35 Viz: LANDGREBE, Ludwig. Filosofie přítomnosti: německá filosofie 20. století. Praha: 
Academia, 1968. Filosofická knihovna (Academia). s. 31.
36 Založen na filosofii René Descarta (31. 3. 1596 – 11. 2. 1560) nebo spíše na její následné 
recepci.
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bezprostředně  vnímáme.  Pro  Husserlovu  fenomenologii  je  již  myšlenka  bez  svého 

předmětu (tedy fenoménu) nepochopitelná.37 

Co je tedy  fenomén a jak se liší od  faktu? Fenomén je věc, která se ukazuje člověku. 

Určují  jej  obě strany:  jak věc,  tak lidské vnímání.  Fakt je  věc,  o  které  se ví,  že  je 

pravdivá,  zvláště  pak,  je-li  možné  to  ověřit.38 Fakt je  objektivní,  tedy  objektivně 

zjistitelný a platný – takový fenomén není. Není každému přístupný stejně. Nelze skrze 

něj nic dokázat, ale je možné skrze něj něco ukázat. Fakt platí pouze, je-li objektivní, 

což poukazuje  na to,  že je  založen na půdě  karteziánského vědomí – je  to v pravé 

podstatě údaj. Fenomén je v pravé podstatě vjem, je kdesi na pomezí mezi vědomím a 

přirozeným světem mimo vědomí.  Fenomenologie  pak nemusí  být  pouze  Husserlův 

filosfický směr:

„To, co jsme vymezili jako fenomenologii – učit se přesně myslet a vidět (jak přečíst, jak 

říci, co vidíme) – je obsaženo ve filosofii vždy. Celá filosofická tradice je kombinací 

umění myslet a umění vidět. Filosofie se pohybuje mezi Skyllou a Charibdou: to,  co 

spatřuje  a  chce  říci,  nemoci  říci  dost  důsledně  a  přesně,  a  naopak  přesný,  tradicí 

vybroušený formalismus, kterému chybí obsah.“39 

Pobyt a fundamentální ontologie

Pokud  se  Husserl  vrací  k Descartovi,  aby  na  základě  jeho  myšlenek  znovu 

založil evropskou vědu, jeho žák Martin Heidegger se vrací až k Aristotelovi. Tvrdí, že 

přestože se věda po karteziánském obratu vymezila vůči metafyzice, stále stojí na jejích 

základech. Pomíjí totiž rozdíl mezi  bytím a  jsoucnem. Věci jsou jsoucna, skrze něž se 

odehrává bytí.40 Heidegger si všímá, že Husserl v otázce vědomí pomíjí důležitý aspekt 

–  jak ono vědomí jest  a  jak  jsou  věci,  které  se  nám ukazují,  jako  fenomény? Bytí 

lidského vědomí je zřejmě jiné než bytí věcí. 

Heidegger  charakterizuje  bytí  člověka  pojmem  dasein,  tedy  bytí  tu,  bytí  ve  světě 

nejčastěji  překládané  jako  pobyt.  Tento  pojem  stojí  u  základů  celé  existenciální 

filosofie, a to spolu s předpokladem, že bytí člověka je dané situovaností. Svět je místo, 

které člověk obývá, které je mu dáno ve své prostorové a časové konečnosti, a s ním je 

37 Viz: ČAPEK, J. Jednání a situace, s. 35.

38 „A thing that is known to be true, especially when it can be proved.“ Citováno z: 
Fakt. Oxford dictionary [online]. [cit. 2020-07-22]. Dostupné z: 
https://www.oxfordlearnersdictionaries.com/definition/english/post-truth?q=post-truth
39 PATOČKA, J. Tělo, společenství, jazyk, svět, s. 11.

40 Viz: LANDGREBE, L. Filosofie přítomnosti, s. 132.
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mu dáno i vědomí této konečnosti.  Proto nám také na našem bytí záleží. Jsoucna se 

vyjevují vzhledem k člověku, člověk je středem svého světa, zároveň však není ničím 

více. Člověk může jednat jakkoli, ale vždy pouze jako on sám. „Pobyt musí vždy být 

svým bytím jako bytím, jež je jeho“.41

Vědomí  konečnosti  se  uprostřed  konečného  světa  stává  něčím  bytostně 

nesnesitelným. Fakt  smrti nám určuje mez a připomíná naši vlastní zodpovědnost za 

konečnost rozhodování,  tedy za možnost  promeškat své vlastní bytí.  Máme svobodu 

volby mezi možnostmi, zároveň však můžeme zvolit vždy právě jen jednu možnost, což 

znamená  „nést  to,  že  jsme  nezvolili  a  nemohli  zároveň  zvolit  druhou.“42 K 

zodpovědnosti za toto fundamentální provinění, jak jej Heidegger dramaticky nazývá, 

za tuto naši konečnost a necelistvost, nás volá hlas svědomí. Volbou člověka našeho 

věku,  konfrontovaného  s  vlastní  konečností,  bývá  nepřipouštět  si  ji.  Pokusit  se 

vyvléknout ze své situovanosti. To je volba života v neautenticitě – neboť touto volbou 

dochází k popření situace, ve které se nacházíme. Na druhou stranu: „Pobyt, rozumějící 

volání svědomí, je ,poslušen nejvlastnější možnosti své existence‘. Zvolil sebe sama.43 A 

tudíž je autentický.

Problém Heidegger

S Heideggerovým dílem Bytí a čas (1927) se tedy evropská filozofie navrací k 

ontologii. Ve své době byl považován za myslitele, který skutečně definitivně vyvrátil 

metafyzické myšlení: 

„Heidegger  se  snaží  pochopit:  jak  souvisí  vývoj  novověku 

s předchozím  údobím  a  se  základním  metafyzickým  postojem 

Západu vůbec. Cílem jeho zkoumání je pochopit technický obraz 

světa  a  současný  nihilismus  jako  důsledné  ukončení  a  dovršení 

západní  metafyziky,  a  ne,  abychom  tak  řekli,  jako  náhodnou 

dopravní nehodu na její cestě.“44

Ludwig Landgrebe (9. 3. 1902 – 4. 8. 1991) byl ve své době uznávaným žákem 

Husserlovým a dobrým přítelem Patočkovým. V roce 1958 vydal publikaci Filosofie 

přítomnosti,  kde shrnuje a interpretuje tehdejší stav na filosofickém poli. Leitmotivem 

této  publikace  je  termín  krize  rozumu.  Heideggera  pak  jednoznačně  považuje  za 

41  HEIDEGGER, M. Bytí a čas, s. 28.
42 Tamtéž, s. 315.
43 Tamtéž, s. 318  

44 LANDGREBE, L. Filosofie přítomnosti, s. 122.
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myslitele,  který  našel  řešení  této  krize,  spatřil  hranice  západní  metafyziky  a  jejího 

rozumového  aparátu.  V důsledku  tohoto  vědomí  už  tyto  hranice  nemohou  zůstat 

nepřekročeny. Co tedy má přijít v dějinách myšlení, je-li  rozum překonán? Heidegger 

razí termín  bytostného myšlení  – myšlení, které má myslet pravdu z bytí samého. To 

neznamená, že by mělo být nelogické a iracionální, ale hranice racionality přesahuje. Je 

podobné myšlení básníka, je spoluprožitím bytí, zachycuje událost setkání se s pravdou 

bytí. Landgrebe staví situaci tak, že jde o filosofické myšlení budoucnosti, jehož logos 

však ještě není plně rozvinutý.45 

„Na vývoji  současné  filosofie  uvádí  v omyl  to,  že  z ostatních 

myslitelů,  kteří  přijali  rozhodující  podněty  z Heideggerova 

myšlení  -  mnohdy se všechny tyto směry shrnují  pod názvem 

existenciální filosofie nebo existencialismus - nevykonali všichni 

spolu tento obrat, který  ‚bytí myslí‘, tento  ‚návrat k základům 

metafyziky‘.“ 46

Z dnešního pohledu se však zdá, že rozhodující slovo v dalším vývoji této linie 

myšlení  měly  právě  ony  existenciální  směry,  a  tak  nám paradigmatický  přechod  k 

bytostnému myšlení, jako objektivnímu nástroji vědy a společenského diskurzu, zní dnes 

poněkud podezřele. Heidegger se nestal myslitelem, který by vyvrátil staré paradigma, 

jak  si  to  možná  přál  –  jeho  odkaz  zůstal  navíc  zdiskreditován  jeho  životem. 

Heideggerovy  deníky  vydané  v  roce  2014  pod  názvem  Schwarze  Hefte svědčí  o 

antisemitismu  a  fascinaci  nacismem a  znovu tak  oživily  pochybnosti  ohledně  toho, 

nakolik  relevantní  je  jeho  filosofická  práce.  Hlavním  předmětem  kritiky  z  tohoto 

hlediska je jeho filosofický jazyk. Používá pojmy z běžného jazyka, ale zasazuje je do 

svého autonomního rámce:  bytostné myšlení, autenticita  nebo samotný způsob užívání 

slova bytí vytváří dojem určité svatosti a obřadnosti – jako by pojmy říkaly vždy o něco 

více,  než  se  na  první  pohled  zdá,  a  ukazovaly  tak  k  něčemu nevyslovitelnému.47 

Heidegger  pomíjí  fakticitu,  což mu umožňuje  právě  používání  autonomního  jazyka, 

který sám sebe potvrzuje, a může být tudíž oddělen od čehokoliv objektivního, stejně 

jako od čehokoliv morálního.

45 LANDGREBE, L. Filosofie přítomnosti, s.133.
46 Tamtéž, s. 135.
47 Viz: ADORNO, Theodor W. Žargon autenticity: k německé ideologii. Praha: Academia, 
2015. Europa (Academia). 
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My se v práci přidržíme Heideggerova výkladu lidské situovanosti a zejména 

jeho rozlišení typů pravd, které vyložíme v kapitole Pravda a bytí. Jeho myšlenky jsou 

základem veškerého existencialismu i  fenomenologie  po něm a  není  tedy možné je 

opomenout, mj. také proto, že tyto vlivy přejímá i Jan Patočka. Jeho výklad posouvá a 

rozpracovává  heideggeriánské  impulzy  a  především  není  tak  zatížen  etickou 

problematičností autorova života.

Duchovní člověk Jan Patočka

Patočka na Heideggera zjevně navazuje ve svém pojetí pravdy a autenticity. Je 

rovněž přímým žákem Husserlovým. Ústředním tématem jeho textů z šedesátých let je 

právě  krize  rozumu,  kterou  pojmenovává  například  jako  krizi  naší  racionální 

nadcivilizace:

„Tato nadcivilizace je zajisté racionální v tom, že je založena na 

lidské schopnosti rozvažovací s její účinnou rozumovostí. Je však 

možno  pochybovat  o  tom,  zda  tato  racionálnost  je  stále  ještě 

racionálnost ve smyslu tradičním, kde rozum byl známkou lidské 

svobody, přeměňující svět z cizího v lidský. (...)  Nestal se rozum, 

když  proti  starověku  a  středověku  získal  účinnost,  kterou  tehdy 

neměl, zajatcem této účinnosti?“48

Věda, která  chtěla dosáhnout plné autonomie člověka, se jakousi totalitarizací 

rozumu  proti  autonomii  člověka  postavila.  Patočka  v návaznosti  na  tento  citát 

prohlašuje, že vědecká rozvažovací schopnost přes všechny své úspěchy nemůže být 

argumentem ve sporu o svobodu a autonomii lidské bytosti.

Jan  Patočka  přijímá  heideggeriánskou  filosofii  s  kritickými  poznámkami. 

Uvědomuje  si  například,  že  se  Heideggerovi  nepodařilo  podat  přesvědčivý  rozvrh 

lidského bytí ve světě, neboť vykročil z fenomenologicky kontrolovatelného rámce.49 

Zásadní  odlišnost  Patočkova  pojetí  spočívá  v  tom,  že  heideggeriánskou  filosofii 

zakotvuje  radikálně  duchovně  a  mravně.50 Na otázku  po  tom,  jak  existuje  člověk, 

48 PATOČKA, J. Umění a čas. In: PATOČKA, J. Umění a čas I, s. 313.

49 Viz: PATOČKA, J. Co je existence. In: PATOČKA, J. Fenomenologické spisy II, s. 341.

50 Viz: BEDNÁŘ, Miloslav. Jan Patočka a Martin Heidegger. Reflexe. 1995(14)
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odpovídá hesly  život v pravdě nebo také  bytí v pravdě.51 Český kontext tedy dodává 

heideggeriánskému  pojetí  autenticity  rozměr  masarykovského  humanismu.  Život  v 

pravdě není ani tak životem se znalostí objektivní verifikovatelné pravdy, jako spíše 

poznáním  vlastních  životních  možností  a  jednání  na  základě  tohoto  upřímného 

sebepoznání.52 Takové poznání  není možné redukovat na fakta,  neboť v objektivním 

světě jsou neověřitelná. Jejich pravdivost se neosvědčuje v argumentaci, ale ve způsobu 

lidského bytí,  a to  zejména v jednání.  Na druhou stranu zdůrazněme,  že se jedná o 

poznávání  vnitřní  pravdy  –  tato  pravda  není  libovolná.  Jsme  tedy  daleko  od 

subjektivismu.  Předpoklady  tohoto  sebepoznávání  zpracovává  Patočka  na  základě 

platónské filosofie duše pod titulem péče o duši. 

Patočka na základě důvěrné znalosti Platónovy filosofie prohlašuje, že je třeba ji vnímat 

jako filosofii duše a péče o ni.53 Tato péče má charakter poznání. Člověk v péči o svou 

duši nachází řád jako protiklad chaosu. Duše má dvě možnosti: úpadek do chaosu, nebo 

vzchopení se z chaosu k řádu.54 Patočka tak zvýrazňuje aspekt Heideggerovy ontologie 

pobytu, tedy že lidská podstata není na rozdíl od věci předem dána.55 Musíme ji vytvořit 

péčí o svou duši.

Na sklonku roku 1976 se Patočka stává ve svých sedmdesáti  letech mluvčím 

občanské  iniciativy  Charta  77,  která  se  v  tehdejším  totalitárním  Československu 

zasazovala o dodržování lidských práv. To jej ve výsledku stojí život – umírá v březnu 

roku 1977 po vyčerpávajícím výslechu. V textech, které Chartu 77 provázely, můžeme 

zaznamenat ozvuky myšlenek o krizi rozumu:

„Dnešní lidstvo,  rozervané  ideologiemi,  nespokojené  uprostřed 

blahobytu, očekává toužebně a horečně řešení od nových a nových 

technických  receptů.  Sem náleží  rovněž  spoléhání  na  politickou 

moc a stát. (…) Myslitelé se však rozhlížejí a pozorují, že morálku, 

51 Viz: PATOČKA, J. Co je existence? In: PATOČKA, J. Fenomenologické spisy II, s. 342

52 Tamtéž, s. 350.

53 Viz: PATOČKA, J. Platonova péče o duši a spravedlivý stát. Praha: Oikoymenh, 2012, s. 
19.
54 Tak jako v Platónově podobenství o úsečce, které můžeme najít v šesté knize Ústavy. Je 
zobrazována vertikálně a Platón na ní ukazuje hierarchii jsoucen. Spodní polovina představuje 
to co je „vnímatelné“ tedy náš svět stínů. Sem u Platóna patří i tělesnost. Na horní polovinu 
vertikály pak náleží věci myšlené, úplně nejvýše ideje. Nad celou úsečkou se nachází idea 
dobra.
55 Viz: PETŘÍČEK, M. Úvod do (současné) filosofie, s. 119.
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skutečně  přesvědčivou  nauku  zásad  a  bezpečného 

vnitřního smýšlení,  se  nepodařilo  technicky  vytvořit, protože  to 

nelze.  (…)  Bez  mravního základu (…) žádná sebelépe technicky 

vybavená společnost  nemůže  fungovat.  Morálka však zde není  k 

tomu, aby společnost fungovala, nýbrž prostě k tomu, aby člověk 

byl člověkem.“56

Krize  rozumu se  tedy  neprojevuje  jen  v  abstraktní  rovině,  ale  nabývá  zcela 

hmatatelných rozměrů v otázce  řízení  státu,  tedy politiky.  Dobře fungující  stát  není 

možné vytvořit na základě chladného rozumu, jehož výsostným projevem je technické 

uvažování, neboť je zde faktor, který není technický ani rozumový – lidská potřeba stát 

se člověkem, pečovat o svou duši a žít v pravdě. Technické uvažování může v důsledku 

pravdu pominout, neboť stojí-li pravda v cestě účelu, je nežádoucí.

Je to individualita člověka, která může zajistit svou vlastní morálnost, nelze jí dosadit z 

venčí. Patočka tento rys zachycuje srovnáním duchovního člověka a intelektuála57. Vidí 

mezi  nimi  rozdíl,  přestože  se  navenek  neliší.  Jak  intelektuál,  tak  duchovní  člověk 

nakládají s duševními obsahy. Z hlediska intelektuála je to profese, prostředek obživy. Z 

hlediska duchovního člověka je to vnitřní nutnost, reakce na svět, který  uviděl v plné 

problematičnosti, a nemůže k němu být již indiferentní, nemůže jednat jinak, než se mu 

vystavit. Duchovní člověk a intelektuál jsou jako filosof a sofista  pro filosofa je pravda 

předmětem poznání, pro sofistu produktem jeho intelektuální činnosti. Duchovní člověk 

za pravdu ručí svým životem, intelektuál argumentem.  Pravda je zde tedy svázaná s 

aspektem vnitřní morálky, vnitřního rozhodnutí pro pravdu. Je to aspekt pravdy, který 

není objektivně verifikovatelný a není ani předem daný, ale teprve se vytváří v procesu 

jednání a dozrávání duše člověka. 

Text  Duchovní člověk a intelektuál  vzniká čtyři roky před Patočkovou smrtí a 

pozoruhodným způsobem předznamenává  jeho účast  na  Chartě  –  vstupoval  do ní  s 

plným vědomím, že není cesty zpět a že účast na Chartě znamená plné odevzdání se.58 

56 PATOČKA, Jan. Čím je a čím není Charta 77. Československé dokumentační 

středisko [online]. [cit. 2020-07-22]. Dostupné z: http://www.csds.cz/cs/g6/3421-DS.html 

57 Viz: PATOČKA, Jan. Duchovní člověk a intelektuál.
58 Jak dosvědčil například Václav Havel v rozhovoru s Karlem Hvížďalou. In: HAVEL, 
Václav. Dálkový výslech: (rozhovor s Karlem Hvížďalou). Praha. 
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Je to tedy vyústění Patočkovy filosofie života v pravdě, její osvědčení vlastním životem. 

Z hlediska našeho tématu není možné pominout, že tato skutečnost dodává Patočkovu 

odkazu výrazně jinou hodnotu oproti odkazu Heideggerovu. I z tohoto důvodu se jeví 

přesvědčivější  uvažovat  o  pravdě  a  bytí  právě  v  souladu  s  Patočkovou  recepcí 

autenticity jako života v pravdě.

1.3 Shrnutí

Žádná ze sledovaných linií nesvědčí o tom, že by se Grotowski s Patočkou vzájemně 

ovlivnili. U Grotowského rovněž nenalézáme přímé odkazy na Heideggera, ale můžeme 

se  domnívat  o  zprostředkovaném vlivu  skrze  existenciální  filosofii,  a  to  zejména  v 

otázce situovanosti lidské existence – tedy, že existence člověka je dána jeho vztahem 

ke světu a jeho pozicí ve světě. Vzhledem k jiným, zejména mystickým vlivům, by však 

vykládání Grotowského pojetí člověka jen ve smyslu heideggeriánského  pobytu bylo 

přílišným zjednodušením. Pilátová v otázce vlivu na pojetí člověka u Grotowského staví 

před existencialismus do popředí Martina Bubera a jeho pojetí chasidismu, ve kterém už 

je možné například říci,  že tím nejvlastněji lidským je láska.59 Základ Buberova pojetí 

spočívá v tom, že lidský život je vždy setkáváním a že člověk je dán teprve vztahem k 

druhé osobě, ať už je to jiný člověk nebo nějaké vyšší  ono. To, jak Heidegger,  a v 

posledku i jiní  existencialisté,  zůstávají  vůči člověku indiferentní a zkoumají  jej  bez 

projevení své živé účasti na lidství, je pak s Grotowského pojetím v přímém rozporu.

59 Viz: PILÁTOVÁ, J. Hnízdo Grotowského, s. 406.
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2. Texty

2.1 Grotowski a jeho texty

Každý  má  svého  Grotowského –  naznačuje  Jana  Pilátová60 v  úvodu  své  publikace 

Hnízdo  Grotowského,  jež  je  nejobsáhlejším  dílem,  které  o  Grotowském  v  českém 

kontextu vzniklo. Reflektuje tím, jak problematický je Grotowski ve svém odkazu – je 

mnoho těch,  kteří  se jím inspirují,  mnoho těch,  kteří  ho slepě následují,  stejně jako 

mnoho  těch,  kteří  jej  zcela  zavrhují  nebo  vůbec  opomíjejí.  Grotowski  se  z  pozice 

režiséra repertoárového divadla stal režisérem-učitelem a divadelním experimentátorem. 

K tomu  došlo  v  šedesátých  letech,  v  době  vrcholu  práce  Teatru  Laboratorium.  V 

sedmdesátých  letech  Grotowski  ohlásil,  že  divadlo  opouští,  a  začal  se  věnovat 

paradivadelním aktivitám. Jeho další působení se začalo vymykat definicím a stávalo se 

ještě  tajemnějším  než  práce  Teatru  Laboratorium,  kde  bylo  přinejmenším jasné,  že 

všechno to uzavřené experimentování směřuje k představení.  Jeho poslední období – 

umění jako vehiculum – přirovnává Peter Brook k práci v klášteře: stejně jako se mniši v 

klášterech zabývají například hrnčířstvím, zabývali se zde zájemci divadlem, které však 

nebylo určeno divákovi.61 

Grotowski  tak  získal  pověst  mystika,  což  je  pověst,  která  přirozeně  může 

vzbuzovat nedůvěru. Někteří jeho následovníci navíc tento obraz podporují. Je otázkou, 

do jaké míry je možné Grotowského následovat nebo vykládat, aniž bychom jeho odkaz 

kompromitovali  vlastním pochopením toho,  u  čeho jsme sami  nebyli.  Přestože nám 

zanechal řadu textů, jádro jeho práce se vždy odehrávalo v konkrétním čase a prostoru, 

s konkrétními lidmi.

Lidé,  kteří  měli  ke  Grotowskému  blízko,  dosvědčují,  že  byl  především poctivým a 

příčetným člověkem a zaujímal ke své práci až vědecký přístup.62 

60 Prof. PhDr. Jana Pilátová (11. 2. 1945) je vysokoškolská pedagožka, redaktorka a 
dramaturgyně. V šedesátých letech byla na stáži v Teatru Laboratorium. Tuto zkušenost 
zpracovává celý život svou publikační, překladatelskou a pedagogickou činností.
61 Viz: BROOK, Peter. Grotowski, Umění jako vehikulum. Svět a divadlo. 1996(6), s. 130.

62Autorem stati Grotowski a věda, která zkoumá tento přístup, je Jean-Marie Pradier. 
In :Divadelní revue. 2010(3). Brook Grotowského charakterzuje jako neobyčejně prostého 
člověka, který provádí neobyčejně čistý výzkum. In: Umění jako vehikulum. Svět a 
divadlo. 1996(6) Výpovědi Brooka a Flaszena je možné dohledat například v článku Jany 
Pilátové Na okraj. In: Svět a divadlo. 1999(3).
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My zde můžeme soudit pouze z jeho textů. Sám Grotowski se v souvislosti se 

svým výzkumem zříká  přívlastku  vědecký,63 zároveň však deklaruje,  že  jako režisér 

musí  být  dobře  seznámen  s  posledními  výsledky  na  poli  vědy.  Zmiňuje  především 

psychologii,  antropologii, interpretace mýtů a historii náboženství.64 Je si také vědom 

toho, že zodpovědnost režiséra v práci s hercem je životně důležitá věc. Má-li být herec 

upřímný,  i  režisér  musí  být  upřímný.  Režisér  nesmí  herce  vystavit  pokoření  nebo 

posměchu.65 Ve svých textech popisuje zkušenosti z divadelní práce, často se odkazuje 

na  své  předchůdce,  o  nichž  bylo  pojednáno  výše  –  zejména  na  Stanislavského, 

Mejercholda  a  Vachtangova.  V jeho práci  nalézáme odkazy na východní  filosofii  a 

divadlo.  Je  známo,  že  se  s  východními  texty  setkával  od  dětství  a  dříve  než 

divadelníkem,  byl  vykladačem  jógy  a  východní  filosofie.66 Z  východního  divadla 

zmiňuje vliv Pekingské opery, indické Kathakali a japonského divadla Nó.67 Ze zmínek 

o kolektivním nevědomí je patrný vliv Carla Gustava Junga a z důrazu, který klade na 

interpretaci  mýtů  a  historii  náboženství,  můžeme  také  usuzovat  na  vliv  Mircea 

Elliadeho nebo alespoň diskurzu, který reprezentuje.

Jazyk  jeho  textů  je  dílem  jazykem  mystickým,  dílem  jazykem  divadelního 

praktika. Některé formulace se na první pohled podobají  formulacím Heideggerovým, 

zejména způsob používání slova  bytí,  jako pojem pro to  nejvyšší – které už není dále 

vysvětlitelné. Charakter obou diskurzů je však odlišný: u Grotowského se nejedná o 

autonomní jazyk, rozhodně nepomíjí fakticitu – ta je vždy naopak jádrem výkladu. Jana 

Pilátová, která je vrchní překladatekou Grotowského textů  do  češtiny, popisuje jejich 

zvláštní strukturu: „Myslím, že Grotowski utvářel své texty podobně jako inscenace: se 

zřetelem na montáž ve vnímání  diváka-čtenáře. (…) Jako by Grotowski touto hrou na 

schovávanou  vytvářel  překážkovou  dráhu  (podobně  fungovala  i  fyzická  cvičení),  na 

které se může osvědčit každý po svém a sám se stát objevitelem.“68

63 Viz: GROTOWSKI, J. Nový zákon divadla. In: PILÁTOVÁ, J, ed. Texty, s. 1.
64 Tamtéž, s. 20.
65 Tamtéž, s. 19.
66 Viz: PILÁTOVÁ, J. Na okraj. Svět a divadlo. 1999(3).

67 Viz: GROTOWSKI, J. K chudému divadlu. In: PILÁTOVÁ, J, ed. Texty, s. 32.

68 PILÁTOVÁ, J. Na okraj, s. 108.
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To patrně souvisí s jedním z jeho výroků: „Život se musí vyvolat, vyprovokovat, 

nestačí ho vysvětlovat.“69 Texty tedy mají evokovat takové poznání, které nedává smysl, 

pokud je odděleno od jednání člověka v jeho konkrétnosti. Neplatí obecně, ale popisují 

práci  v  divadelní  laboratoři  i  zážitky  ze  samotných  představení,  jejichž  skutečnou 

autenticitu  v  té  době  potvrdila  i  divadelní  veřejnost.  Na  to  je  třeba  brát  ohled  při 

následujícím pokusu o shrnutí hlavních myšlenek těchto textů.

Obnažený herec v chudém divadle

V textech Obnažený herec, K chudému divadlu a Nový zákon divadla Grotowski 

představuje stěžejní  myšlenky svého divadelního období.  Jde především o myšlenku 

chudého divadla a divadla jako aktu transgrese. 

Základním principem obou těchto myšlenek je tzv. induktivní metoda eliminace. 

Tedy odkládání všeho nahodilého a nepotřebného při hledání podstaty.70 V úvahách na 

téma  chudého divadla Grotowski postupuje takto:  bez čeho divadlo může existovat, 

aniž by přestalo být divadlem?71 Odpovědí je, že divadlo nemůže existovat pouze bez 

základního vztahu herec-divák. Vše ostatní je navíc. Tato otázka je položena v kontextu 

výše nastolené konkurence divadla a filmu a určuje tak estetiku Teatru Laboratorium: 

„…jestliže  divadlo  nemůže  být  bohatší  než  kino  -  ať  je  asketické.“72 Odmítá 

eklekticismus  a  divadelní  kleptomanii  –  divadlo  by  nemělo  být  kompilací  různých 

estetických prostředků. Vše určuje onen základní vztah mezi hercem a divákem, neboť 

film  nemůže  divadlo  oloupit  o  blízkost  živého  organismu.  Inscenace  Teatru 

Laboratorium  se  tedy  odehrávají  v  téměř  prázdném  prostoru,  jen  s  nejnutnějšími 

rekvizitami. Herci sami svou akcí vytváří hudební doprovod nebo sami svým tělem v 

rámci akce zakrývají reflektory. Scénografie je bohatá jen co do nápaditosti umístění 

diváků v prostoru. 

V centru práce je herec, vše se odehrává skrze něj a jeho prostředky. I v herecké 

práci platí induktivní metoda, zde nazývaná jako via negativa.  Zatímco běžný herec si 

buduje  arsenál  prostředků,  kterými  se  ozbrojuje před  divákem,  herec  Teatru 

Laboratorium se v tréningu snaží naopak zbavovat všech triků a zároveň psychických i 

69 PILÁTOVÁ, J. Hnízdo Grotowského.

70 Neliší se zde od Husserla a jeho uzávorkování. Ale je to postup již Platónský.
71 Může existovat bez divadelní budovy? Ano, divadlo lze hrát kdekoli. Může existovat bez 
scénografie? Ano, divadlo lze hrát i v prázdném prostoru. Může existovat bez textové předlohy? 
Ano, může být improvizované nebo vůbec nemusí být postavené na slově apod. 
72 GROTOWSKI, J. Odpověď Stanislavskému. In: PILÁTOVÁ, J, ed. Texty. s.168.
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fyzických překážek, které brání spontánní organické akci. V tom smyslu je herec před 

divákem  obnažený.  Grotowski  zde  předznamenává  to,  co  později  nazve  aktem 

całkovitym.73 Nejedná  se  o  fyzickou  nahotu  nebo  nějakou  prvoplánovou  upřímnost, 

spočívající  ve sdělování intimních faktů ze života herce. Herci překračují sami sebe, 

odevzdávají  se divákovi.  Překračují  své fyzické hranice,  působí  na diváka přesností, 

organičností, energií a náročností svého fyzického výkonu, ale především překračují své 

duchovní  hranice  spontaneitou,  přímočarostí,  odhodlaností  zveřejnit  sebe  sama jako 

člověka. Herec tak skrze své individuální tělo vypovídá o lidství jako takovém. V tomto 

smyslu se jedná o transgresi.

Grotowski dále píše o důležitosti herecké techniky, zejména hlasové, která ale 

nemá být součástí arsenálu prostředků, ale spíše trampolínou k aktu transgrese.

Herecká partitura

Grotowski rozvíjí toto téma především v textech K chudému divadlu, Divadlo a 

rituál a Odpověď Stanislavskému.

Říká, že tvůrčí moment se v práci s hercem začal objevovat vždy ve chvíli, kdy 

se  protnula  hercova  spontaneita  s  precizností.74 Dialektika  fixované  struktury  a 

spontánní organičnosti je jedním z největších rozporů, které musí herec překonat. Proto 

má Grotowského herec k dispozici  partituru,  tedy jakousi linii  předem zafixovaných 

akcí. Ony akce jsou založeny na impulzech: herec reaguje na impulzy svého partnera. 

Tím partnerem může být druhý herec přítomný v prostoru, ale zároveň to může být 

partner jinak přítomný – ve vzpomínce na minulost či budoucnost. Stejně tak to nemusí 

být partner ve smyslu konkrétního člověka,  ale i jiná entita (Bůh, Oheň, Strom…).75 

Partner tedy nemusí být přítomen fyzicky, ale impulz po něm zůstává a stává se součástí 

partitury impulzů, kterou herec upevňuje a následuje. Partitura je pak v samotné akci 

modifikována, reaguje na nové impulzy, například herce s jinými partiturami, a lze ji 

spojit  s  různým textem.  Herec  do  ní  ale  především vstupuje  vždy  znovu,  s  novou 

tělesnou energií a tak partitura zůstává organická – podle hesla „nevstoupíš dvakrát do 

stejné řeky.“76

73 V překladu totální akt, neboli akt celkový, akt lidství vykonaný až do konce.

74 Viz: GROTOWSKI, J. Odpověď Stanislavskému. In: PILÁTOVÁ, Jana, ed. Texty, s. 169.

75 Tamtéž, s. 172.
76 Grotowski na tuto slavnou Herakleitovu filosofickou větu nepřímo navazuje při evokování 
partitury v textu Odpověď Stanislawskému. 
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Grotowski  takový  princip  organizace  přirovnává  k  liturgii  rituálu.  Onen  akt 

transgrese se vždy musí odehrát znovu  tady a teď  a partitura,  podobně jako liturgie, 

umožňuje opakování. 

Rituál 

Text  Divadlo  a  rituál je  konkrétním  shrnutím  pokusů  a  omylů  Teatru 

Laboratorium v oblasti rituality divadla. Základním zjištěním je, že archaický divadelní 

rituál, kterého se účastní obě strany a který vede diváky ke spontánní účasti, není již na 

půdě divadla možný. Rituál potřebuje právě svou liturgii,  společnou osu pro všechny 

účastníky, kterou může být mýtus, archetyp, náboženství apod. To už ale Grotowski ve 

své době nepovažuje za možné.  Pro herce je  touto osou jeho vlastní,  dlouhou prací 

vytvořená partitura; divák ale nic takového k dispozici nemá. Grotowski proto popisuje, 

že diváci na snahu o aktivizaci reagovali různě, jen ne autenticky.

Soubor tedy opouští hledání divadelního rituálu a zaměřuje se na herecké umění; 

ukazuje se však, že tím nachází divadelní rituál své doby. Vztah herec – divák je tomuto 

rituálu  bytostně vlastní.  Paradoxně právě vymezení  hranice  mezi  hercem a divákem 

dává  divákovi možnost spoluúčasti, byť to neznamená, že by divák byl do hry přímo 

zapojen. Podstatné je evokovat v něm jeho přirozenou roli svědka. Toho je docilováno 

zejména organizací divadelního prostoru a způsobem vztahování se herců  k divákovi, 

bez nároku na jeho aktivizaci. Svědek je však pasivní pouze zdánlivě.77 Nesnaží se do 

dění vstoupit, ale má za  úkol to, čeho je svědkem, „nezapomenout za žádnou cenu.”78 

Čeho je svědkem? Hercovy transgrese, aktu całkovitemu, zde přirovnanému ke zpovědi.

Montáž

Teprve v textu  Od divadelního souboru k umění jako vehikulu,  který vzniká o 

dvě desetiletí později, objasňuje Grotowski princip montáže, kterým v šedesátých letech 

stavěl  své  inscenace.  Říká,  že  představení  jako  celek  vznikalo  teprve  v divákově 

percepci.  Každý  z  herců  měl  svou  partituru,  která  byla  založená  na  jeho  vlastních 

osobních impulzech, které nutně nesouvisely s rolí. Například herec Richard Cieślak 

77 Grotowski teprve v Performerovi rozpracovává téma, které je přítomné v celé jeho práci, že 
totiž máme tendenci vnímat aktivitu a pasivitu opačně: „Jde o to být pasivní v jednání a aktivní 
být v hledění (obráceně než je zvykem). Pasivní znamená: vstřebávat. Aktivní - být přítomen.“ 
In: GROTOWSKI, J. Performer. Svět a divadlo. 1999(3), s. 103.

78 GROTOWSKI, J.  Divadlo a rituál. In: PILÁTOVÁ, J., ed. Texty,s. 53.
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svou partituru vytvořil z gest a reakcí založených na svém milostném zážitku z mládí. V 

představení však hrál prince mučeného středověkým tribunálem. Text, narativ literární 

předlohy  i  relace  s  ostatními  postavami  tvořily  montáž,  která  sugerovala  příběh 

mučedníka, jenž – přestože trpí – působí, jako by byl plný naděje. Herec měl však za 

svým jednáním příběh jiný.  Tak mohl  každý herec  pracovat  se  svým individuálním 

materiálem a skze roli jej povyšovat na materiál obecně lidský.

Být sám sebou

Že  máme  být  sami  sebou,  se  dozvíme  i  z  titulků  lifestylových  magazínů. 

Grotowski se k tomuto heslu vyjadřuje takto: 

„(Být  sám  sebou) to  neznamená  být  sám,  ale  být  integrovaný 

s životem a odhodlaný; není to věc morálky, ale života a smrti, je to 

orientace, reakce na svět. V technice práce to je být druhému tváří 

v tvář při konfrontaci s něčím, co je pro náš život podstatné, v tom 

se najít. (...) Základní úkol: hledat bez sebepozorování, bez hraní, 

bez řízení se, bez zázraků. Neintelektualizovat, neteoretizovat, nic 

nedokazovat, být.“79

Takové bytí sebou samým, už ne z hlediska  obnaženého herce, ale z hlediska 

mezilidského  kontaktu  vůbec,  je  tématem textů Být  tím,  kým jsem,  celý  a  Odpověď 

Stanislavskému. Vznikají na konci šedesátých let a předznamenávají odchod od divadla 

hraného pro diváky k paradivadlu.

Být tím, kým jsem, celý  je dalším ponorem do smyslu aktu obnaženého herce. 

Mohli bychom jej shrnout citátem: „Neustále dostávám otázky, jak zachránit divadlo. 

Ale vždyť to, na co se musíme ptát, to je – jak zachránit sebe.“80 Vztah mezi hercem a 

divákem je  paralelou  k  širšímu  vztahu  člověka  a  člověka.  Cvičení  a  technika  jsou 

tréningem, modlitbou před aktem, ale ne samotným aktem, jehož podstatou je projevení 

sebe  celého,  vtěleného,  odhalení  svého  lidského  bytí…  Upřímnost  není  přiznáním 

nějaké, byť sebeintimnější  pravdy o sobě, ale jde spíše o upřímnost prožívání svého 

vlastního života před druhým člověkem.

V Odpovědi Stanislavskému  se Grotowski ještě vrací  k výkladu tohoto aktu z 

hlediska  divadla,  které  však  pojímá  jako  opuštěný  dům,  tedy  jako  něco,  co  už 

79 Jedná se o publikované poznámky Jany Pilátové z promluvy Jerzyho Grotowského, v situaci 
divadelního tréningu. In: PILÁTOVÁ, J. Hnízdo Grotowského, s. 41.
80 GROTOWSKI, J. Být tí, kým jsem, celý. In: PILÁTOVÁ, J., ed. Texty, s. 203.
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doopravdy nutné není. Je určitým shrnutím jeho divadelní práce (možná epitafem), a to 

na základě vyznání vztahu ke Stanislavskému jako ke svému pravému učiteli. Tématem 

je kromě konkrétních inspirací i samotný vztah učitele a žáka. Žák má svého mistra 

vysoce zrazovat, tedy hledat své vlastní odpovědi na učitelem položené otázky, a ne jej 

kompromitovat zneužíváním jeho jména. Stejně tak nízká je snaha stát se mistrem skrze 

své  žáky,  a  tak  Grotowski  na  závěr  prohlašuje,  že  nevytvořil  žádnou  metodu,  ani 

nenašel nic nového, jen se snažil – stejně jako Stanislavskij – stále znovu hledat, a dávat 

tak své vlastní odpovědi na výzvy, které jsou věčné.

Umění jako vehikulum 

Poslední dva texty, Od divadelního souboru k umění jako vehikulu a Performer, 

vznikají na přelomu osmdesátých a devatesátých let. Píše je Grotowski v poslední fázi 

své práce,  kdy ve Valicelle  u italské Pontedery pracoval  se  zájemci  na  Umění jako 

vehikulu (jak jejich počínání nazval Brook). 

Oba texty se od sebe liší. Od divadelního souboru k umění jako vehikulu je bilancujícím 

textem,  zbaveným  mystičnosti  a  psaným  velmi  smířlivým  tónem.  Grotowski  zde 

popisuje  nejen  předpoklady  práce  v  Pontedeře,  ale  vrací  se  i  k  práci  Teatru 

Laboratorium – viz pojednání o technice montáže, jež ve fázi divadelní práce vznikala 

až  ve  vnímání  diváka,  ve  fázi  umění  jako  vehikulum  však  vzniká  již  ve  vnímání 

samotného performera. Píše o praktických věcech. O nutnosti času na zkoušení, o tom, 

že divadelní  katedry by měly tento čas na zkoušení svým studentům poskytovat, ale 

nedělají to. Opět se vrací ke Stanislavskému. Uznává, že umění jako vehikulum a umění 

jako prezentace  (tedy divadlo pro diváky), jsou dva nezbytné  konce jednoho řetězce 

performativních umění. 

Umění  jako  vehikulum  je  založené  na  objektivitě  rituálu,  byť  je  rituálem 

sekularizovaným.  Je  spoluprožitkem  akce,  která  vede  účastníky  od  hustoty  těla  k 

jemnější a duchovnější energii a zase zpět. Akce jsou složené z divadelních prvků, ale 

především  z  tradičních  písní.  Ty  poskytují  strukturu,  neboť  –  jak  zde  Grotowski, 

odvolávaje se na Stanislavského, znovu zdůrazňuje – není možné pracovat na sobě, aniž 

bychom měli strukturu.

Naproti tomu Performer je textem vrcholně gnostickým. Jeho hlavním tématem 

je  jednota  poznání  a  jednání.  Performer  je „tanečník,  kněz,  bojovník.,  netýká  se  ho 
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dělení umění do druhů.“81 Je člověkem poznání, učněm na cestě za poznáním. Pochopí, 

až když učiní. 

Motivem, který v Grotowského práci platí od začátku do konce, je sebepoznání 

skrze  performativní jednání.  Jde o  duchovní sebepoznání neoddělitelně spjaté s  aktem 

projevení sebe sama v celku, což je vnímáno jako transgrese k obecně lidskému. Ve 

svém myšlení Grotowski směřuje k podstatě,  a proto se i v divadelní práci postupně 

vzdává všeho nahodilého.

81 GROTOWSKI, J. Performer. Svět a divadlo. 1999(3). s.101.
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2.2 Patočkovy texty o divadle

Téma, které spojuje všechny Patočkovy zkoumané texty,  je  autonomie lidské bytosti 

oproti ztechnizovanému, totalitárně racionálnímu světu. Patočka tento diskurz přejímá z 

Husserlovy fenomenologie  a  doplňuje  jej  o  pojmy z  Heideggerovy ontologie  lidské 

bytosti jakožto pobytu. Projev autonomie lidské bytosti v přirozeném a politickém světě 

je  život v pravdě, čili v Patočkově pojetí spojení  heideggeriánské autenticity s českým 

masarykovským humanismem. 

Umění, a v úzkém slova smyslu divadlo, je pro něj pak fenoménem, který této 

autonomii poskytuje prostor. Specifickým tématem jeho textů o divadle je  umění jako 

způsob poznání a důležitost uměleckého poznání pro autonomii lidské bytosti. Umění 

klade na samý počátek lidství. Základním prvkem výkladu divadla je pro Patočku rituál 

a mýtus, a tak spojuje obhajobu tohoto způsobu poznání s mytickým viděním světa. 

Samo téma  pravdy  se explicitně  objevuje  jen v několika  textech,  přesto je  neustále 

přítomné v předpokladu, že autonomie lidské bytosti je životem v pravdě a že umění je 

způsobem  poznávání  pravdy.  V  žádném  textu  Patočka  explicitně  neužívá  pojmu 

alétheia,  hovoří-li  však  o  pravdě,  vždy  má  na  mysli  odkrývání pravdy  –  princip 

odkrývání a zakrývání je těmito slovy popisován v každém textu.

Subjektivita, objektivita a ontologismus pravdy v umění 20. 

století

„Podstatnou  funkcí  umění  je  vyjadřovat  pravdu.“82 Tato  myšlenka,  pro  naši 

práci zásadní, je základem textů Umění a čas a Učení o minulém rázu umění, ve kterých 

se inspirován Hegelem a zároveň v polemice s ním zabývá zejména otázkou pravdy a 

času. Zároveň od této myšlenky začíná vykládat lidskou existenci vůbec v eseji  Co je 

existence?,  jejímž  primárním tématem však umění  není. Pracuje s premisou,  že umění 

nemá šanci  nějakou pravdu dokázat,  ale  má šanci  ji  ukázat.  Nezabývá se fakty,  ale 

porozuměním. Gnoseologický a heremeneutický aspekt umění se v Patočkových textech 

o divadle ukazuje zcela zřetelně na více místech. Vykládaje G. W. F.  Hegela  (27. 8. 

1770  –  14.  11.  1831),  Patočka  zmiňuje,  že  v  určité  dějinné  situaci  může  umění 

zprostředkovat  nejpříznačnější  duchovní  obsahy  tak,  jak  toho  pojmová  věda  není 

82 PATOČKA, J. Umění a čas. In: PATOČKA, Jan. Umění a čas I, s. 305.

37



schopna.83 To se stává předpokladem i  jeho vlastního výkladu,  který je  postaven na 

Hegelově  učení  o  minulém  rázu  umění.  Patočka  Hegelovo  učení  překračuje  jako 

produkt své doby, ale přiznává mu rozměr, který je platný obecně. Hegel viděl limity 

klasicistního  ideálu,  který  byl  ve  své  době nedoktnutelnou  estetickou  normou,  a  na 

základě toho prohlásil, že umění je historicky u svého konce. 

Ono staré umění je uměním  estetizujícím.  Z nahodilého a nedokonalého světa 

vytváří  ideální  a  dokonalou  formu  podle  pravidel  klasicistního  ideálu,  čímž  svět 

harmonizuje  a  povyšuje  blíže  k  absolutnímu  duchu.  To  se  shoduje  s  Hegelovým 

viděním pravdy, hierarchizované směrem k nejvyšší metafyzické kategorii – absolutně 

absolutní ontologické pravdě.  Proto také řadí umění v této hierarchii  vysoko. Přesto 

umění  není  oním  absolutním  duchem,  je  jen  jeho  nápodobou.  Absolutní  pravdy 

dosáhnout  nemůže, neboť  není pravdivé samo v sobě,  má svůj předmět mimo sebe. 

Navíc je degradované nastupujícím estetizujícím subjektivismem romantismu. Má-li být 

umění jen krásou samou pro sebe, subjektivním vytvářením estetiky, jež vrcholí sama v 

sobě, tak jak to Hegel vidí u romantiků, pak je nepochybně u svého dějinného konce. 

Hegel  si  nedokáže  představit,  že  by  umění  mohlo  být  samo objektivní  skutečností, 

neboť  taková  perspektiva  byla  za  horizontem  možností  jeho  světa.  Patočka  však  z 

hlediska své doby vidí, že Hegel zaměnil klasicistní ideál za umění samo – umění tedy 

není u konce, jen se transformuje v novou fázi: v umění subjektivního stylu. Patočka 

spatřuje horizonty, ve kterých tato subjektivizace může být cestou k nové objektivitě.84 

Umělecké  dílo  nové doby se nesnaží  zprostředkovat  žádnou předem konstituovanou 

objektivitu, ale je samo o sobě objektivním jevem, fenoménem.

Soustředíc  se  na  základní  významovou  vrstvu  značící,  obětuje 

zajisté metafyzickou vrstvu značeného ve smyslu vyprávěného, ale 

proto, aby se soustředilo na tu vrstvu, kterou dílo nevypráví, nýbrž, 

kterou jest.  Umění ve svém současném oproštění, toť svět, toť bytí 

ve svém výtrysku, je to konkrétní smysl (…), ryzí tvorba, které se 

účastníme účastí na díle: zároveň však při tom praktický důkaz, že 

člověk není  pouhý  transformátor  a akumulátor  energie,  který  si 

83 Viz: PATOČKA, J. Umění a čas. In: PATOČKA, J. Umění a čas I, s. 307.

84 Pracuje s pojmy subjektivity a objektivity, které jsou však již odvozeny karteziánskou 
tradicí, ve které již svět existuje na půdě vědomí. Subjekt i objekt jsou idealizované formy já a 
světa kolem. Možná, že přesnější by tedy bylo říci, že tato “nová objektivita” je vůbec 
vykročením ze subjekt-objektového rozvržení světa.
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vytvořila  hra  kosmických  sil,  nýbrž  opravdový  tvůrčí  pramen, 

svoboda.85

Taková emancipace umění  není libovůlí do sebe zahleděného subjektivismu, ale zcela 

přirozenou reakcí na svět, ve kterém stará objektivita přestává platit. Epika a drama ve 

starém slova smyslu mohou existovat pouze v jednotném mravním světě, ten je však 

minulostí. „Máme sice jednotný svět přirozený a přírodovědecký (umělý, konstruovaný), 

ale nikoliv mravní.“ 86 Umělec tak hledá objektivitu v sobě ne proto, aby se uzavřel před 

světem, ale aby se k němu vůbec mohl vyjádřit. 

Mýtus a rituál
Patočka  divadlo  vykládá  na  základě  předaristotelského  pochopení  antického 

dramatu. Při interpretaci sestupuje až hluboko na archaické  myšlenkové pole rituálu a 

mýtu.  Rituální akce jako základ umění a její specifická důležitost pro zrod divadla je 

opakujícím  se  motivem  ve  většině  ze  zkoumaných  textů.  V  eseji  Epičnost  a 

dramatičnost,  epos  a  drama Patočka  recipuje  Nietzscheho  Zrození  tragédie.87 Tato 

Nietzscheho  prvotina  přináší  pohled,  který  se  staví  do  opozice  vůči  tradičnímu 

aristotelskému vnímaní  dramatu  definovanému v jeho  Poetice. Již  Aristoteles  chápe 

drama z tradice, je mu mnohem bližší žánr eposu a pro vnímání původního kultického 

významu  dramatu  nemá  ve  svém  myšlení  žádný  nástroj.88 Patočka  inspirován 

Nietzschem nepřijímá výklad dramatu z  mimesis89. Drama není  nápodoba již předem 

konstituovaného smyslu, smysl dramatu se teprve vytváří v rituálu divadelního jednání. 

Propojení  rituálu  s  mýtem  je  blíže  popsáno  v  textu  Pravda  mýtu  v Sofoklových 

dramatech o Labdakovcích.  Mýtus můžeme pojímat jako literární žánr i jako fenomén 

neliterární.  Z filosofického hlediska je  mýtus  celou sítí  souvislostí  světa  archaického 

člověka, tedy člověka předdějinného, který se ještě ke světu nevztahuje skrze rozum.

V běžném jazyce dnes použijeme slovo mýtus spíše pro označení tradovaného omylu 

nebo tradované nepravdy. Patočka však k mytickému myšlení přistupuje s respektem, 

85 PATOČKA, J. Umění a čas. In: PATOČKA, J. Umění a čas I, s. 316.

86 Viz: PATOČKA, J. Epičnost a dramatičnost, epos a drama. In: PATOČKA, J. Umění a čas 
I, s. 356.
87 Tamtéž, s. 348.

88 „Aristotelovi byl původní kultický význam dramatu již cizí a nejasný.“ PATOČKA, J. 
Epičnost a dramatičnost, epos a drama. In: PATOČKA, J. Umění a čas I ,s. 351.
89  Viz: ARISTOTELÉS. Poetika: řecko-česky. Praha: OIKOYMENH, 2008. Knihovna antické 
tradice.
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podobně  jako  některé  proudy  psychologie  a  religionistiky,  které  se  snaží  pochopit 

mytické myšlení tím, že na něj přistoupí. Říká, že mýtus je „pravda v silném slova smyslu“90

Tato pravda však rozhodně  není definovatelná jako  argument založený na ověřených 

faktech,  neboť pochází ze světa, ve kterém pravda není rozdělena na argument  a  fakt. 

Pravda  není  popis  již  předem konstituovaného  smyslu,  ale  vždy  se  znovu  a  znovu 

vytváří – podobně jako je tomu u rituálního pojetí dramatu. Archaický člověk totiž žil v 

realitě  založené  na  odlišném  pojímání  času.91 V  archaickém  světě  není  minulost  a 

budoucnost od přítomnosti oddělena jako nějaký již odžitý nebo ještě neodžitý druhý 

svět. Čas archaického člověka je postaven na představě cykličnosti.92 Svět vzniká a zase 

zaniká ve věčném opakování. Každý východ slunce je novým zrozením světa – stejně 

tak reálně, jako tomu bylo na samém  počátku. O těchto počátcích pojednává mýtus. 

Teprve ve stálém opakování počátků skrze rituál se člověk pokládá za reálného.

V textu  Gehlenovy názory o úloze umění  v antropogenezi  se Patočka zabývá rituálem 

antropologicky, skrze výklad teorie A. Gehlena93. Odlišnost člověka od zvířat je podle 

Gehlenovy  antropologické  koncepce  v  tom,  že  lidská  aktivita  není  determinována 

instinktivními mechanismy.94 Mezi podnět a reakci klade mezičleny, na základě čehož 

vzniká  specifické  lidské  jednání  založené  na  svobodě  se  rozhodnout.  Je  to  právě 

„rituálně-znázorňující chování“, ať už výtvarné nebo performativní, které se účastní na 

uvolňování člověka z intuitivních automatismů – „umění je na počátku cesty člověka k 

vyššímu lidství.“95

Obraz  předějinného  člověka  zde  není  nějakým  primárně  romantickým  obrazem. 

Především to není stav, do kterého bychom se měli naši civilizaci snažit vrátit, a dost 

možná jej ani nejde plně pochopit, protože dnešní člověk již žije ve světě  institucí – 

90  PATOČKA, J. Pravda mýtu v Sofoklových dramatech o Labdakovcích. In: PATOČKA, 
J. Umění a čas I,  s. 461.
91„(Mýtus)… vypráví událost, která se odbyla, ovšem nikoli tak, že je jednou pro vždy pryč, že 
ji pohltilo nenávratno, nýbrž tak, že vysvětluje, osvětluje i to, co právě jest.”  PATOČKA, J. 
Pravda mýtu v Sofoklových dramatech o Labdakovcích. In: PATOČKA, J. Umění a čas I, s. 
463.
92 Viz: ELIADE, Mircea. Mýtus o věčném návratu: archetypy a opakování. 2., opr. vyd. Praha: 
OIKOYMENH, 2009. Knihovna novověké tradice a současnosti. 
93 A. Gehlen (29. ledna 1904 Německo - 30. ledna1976 Německo) Německý sociolog, filosof, 
zabývající se filosofickou antropologií.
94  Viz: PATOČKA, J. Gehlenovy názory o úloze umění v antropogenezi. In: PATOČKA, 
J. Umění a čas I, s. 204.
95 PATOČKA, J. Gehlenovy názory o úloze umění v antropogenezi. In: PATOČKA, J. Umění a 
čas I, s. 206.
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druhé přírody, která se stala neoddělitelnou součástí jeho podstaty. Takovou institucí je 

i lidská  racionalita.  Z Gehlenovy teorie vyplývá, že počátky „nelze znovu prožít, jsme 

od nich nadobro odděleni.“96 Patočka však považuje Gehlenův důraz na  nezbytnost 

institucí a jejich biologickou danost za až konzervativní apologetismus97, který je kazem 

jeho práce.

Neautentická krásná duše

Člověk je tedy již zcela jiný než v archaických dobách. Touží se k počátkům 

vrátit,  ale  již  nese  úděl  své situovanosti,  tak  jak  ji  vykládá  Heidegger  (viz  1.2 

Filosofický  diskurs,  Pobyt  a  fundamentální  ontologie).  K tomu  dochází  Patočka  ve 

svém výkladu romantismu, a to zejména v textech Romantismus, romantika, romantický 

a příbuzné pojmy a Ivanov, okrajově pak ve výše zmíněných textech o Hegelovi.  

Patočka v těchto textech především pracuje s Hegelovým termínem krásná duše, 

který  vykládá  heideggeriánsky.  Pro  Hegela  je  romantický  postoj  sebeklamem  a 

odvrhnutím reality. Romantik za vším nachází svůj vlastní subjektivismus, realita je mu 

sebeprožitkem  subjektivního  individualismu.  Utíká  do  světa  estetizujícího  umění, 

nechce sám sebe pošpinit kontaktem s reálným světem. Proto je sám sobě krásnou duší, 

trpící ve světě, který mu nerozumí. Především v textu Ivanov, začíná Patočka vykládat 

krásnou duši  heideggeriánsky – jako duši vedenou strachem z  konečnosti, odvrhující 

proviněnost  vrženosti.  Krásná  duše se  jednáním  špiní,  protože  jednání  je  vždy 

nedokonalé – mohu si vybrat vždy pouze jednu cestu a tím nesu odpovědnost za to, že 

jsem  nezvolil  cestu  druhou.  Takto  definovaná  krásná  duše  je  pak  synonymem 

heideggeriánského života v neautenticitě.

Lidé – krásné duše, tak jak je Patočka vidí i ve své současnosti, jsou odsouzeni k 

věčné  improvizaci,  čímž  je  míněno  co  nejméně  závazné  jednání,  které  se  snaží 

zapomenout, že svět má své hranice a jedná tak jen pro aktuální okamžik, pro aktuální 

opojení. 

Takové  jednání  je  snahou  o  návrat  k  opojnému  stavu  počátků původního  člověka, 

žijícího  jen  v  přítomném  okamžiku.  A  mohlo  by  tomu  tak  být,  kdyby  moderní  a 

postmoderní  člověk  byl  schopen  pochopit,  v  čem  toto  archaické  bytí  spočívá.  Pro 

96 Viz: PATOČKA, J. Gehlenovy názory o úloze umění v antropogenezi. In: PATOČKA, 
J. Umění a čas I, s. 205.
97 Tamtéž, s. 210.
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krásnou duši bytí v přítomném okamžiku znamená odhození okovů, do kterých se ji 

snaží svázat její minulý a budoucí život, tedy odvrhnutí okovů každodenní reality. Pro 

archaického člověka je přítomnost zároveň věčností, proto je prožitek přítomnosti vždy 

plný smyslu, nikdy není nahodilý a vždy je v určitém smyslu závazný. Realita mu není 

křížem, který musí nést, ale předpokladem.

Krásná duše  již vždy naráží na svou oddělenost od reality, realita se jí stává křížem. 

Proto se uzavírá  v subjektivismu,  který ji  ještě  více  odděluje  od prožitku  světa,  po 

kterém však zároveň tolik touží. Takový člověk je tak vždy již předem příliš unavený na 

jakékoli  závazné  jednání,  realita  se  mu  stává  stále  ošklivější,  což  může  vést  až  k 

zoufalství, které ústí v sebevraždu, tak jako u Ivanova z Čechovova dramatu. 

Patočka však naznačuje,  že romantismus může jít  i  jinou cestou,  než jak jej  vnímal 

Hegel  –  tedy ne  k  sebevraždě  jedince  či  k  sebevraždě  celého umění.  Je  především 

vzpourou vůči světu, kde je pravda určována totalitou dobrých mravů a obecných pravd 

a  svým  odpůrcům  říká:  není  náhodou  vaše  přesvědčení,  že  vlastníte  pravdu,  jen 

romantismem svého druhu?98 Ona zdánlivá subjektivita  může být krokem k nalezení 

lidství jako takového skrze sebe tehdy, když se bortí společný mravní svět a s ním i 

společná objektivní realita.

Den jako místo mastodontů a Kreontů

V Patočkových textech  Ještě  jedna Antigona  a  Antigoné  ještě  jednou  a Svět 

Ivana Vyskočila asi nejvíce prosvítá filosofova současnost, v níž cítil potřebu obhajovat 

autonomii lidské bytosti, a zabýval se proto uměním a mýtem. Na pozadí tehdejšího 

komunistického totalitárního režimu Patočka nachází širší  totalitarismus rozumu – ne 

rozumu selského nebo filosofického, ale chladného, pragmatického rozumu, který se 

nebojí jít přes mrtvoly a který nepřizná důležitost ničemu, co nemá svůj pragmatický 

účel.

Patočka prokazuje hluboké porozumění procesům, které se v šedesátých letech 

na poli divadla celosvětově odehrávaly, a okrajově se vyjadřuje i k praktickým otázkám 

divadelního řemesla nebo hodnotí konkrétní soudobá díla. I k tomuto tématu má co říci, 

byť je jeho pohled filosoficky determinován, jak je zřejmé například v kritice Uhdeho99 

Děvky z města Théby v eseji  Ještě jedna Antigona a Antigoné ještě jednou. Nemá pro 

98 Viz: PATOČKA, J. Romantismus, romantika, romantický a příbuzné pojmy. In: PATOČKA, 
J. Umění a čas I, s. 439.
99 Milan Uhde (28. 7. 1936) je český spisovatel, dramatik a porevoluční politik.
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tuto  recepci  Antigoné  pochopení  a zavrhuje  ji  na základě  argumentu  nepochopení 

antického pojetí  Antigóny. Možná, že tím Patočka pomíjí autorovu licenci – zakládat 

svůj výklad postavy Antigoné na soudobém diskurzu; rozvíjí však díky tomu výklad, 

který snad vůbec nejexplicitněji zachycuje, jakou změnou si za více než dva tisíce let 

prošlo vnímání toho, co je pravdivé, správné, etické a dobré pro stát.

Zato Ivan Vyskočil100 se v eseji  Svět Ivana Vyskočila  dočkal daleko vlídnější 

recenze. Při znalosti Vyskočilovy práce můžeme říci,  že Patočka jeho poetice hluboce 

rozumí.  Odhaluje,  že celé  jeho snažení,  ať  už  dramatické  nebo literární,  je  studiem 

dialogické  situace,  což je  skutečně  cesta,  na kterou se Vyskočil  později  vydává při 

tvorbě  své  stěžejní  divadelně-rozvojové  metody  dialogické  jednání,  jež  je  studiem 

vnitřního dialogu člověka. Tehdejší Vyskočilovy povídky a dramata plná nonsensu a 

hravosti se stávají filosofovi inspirací k úvahám o absurditě  a fantazii. Absurdita není 

nedostatkem  smyslu,  je  to  negace  smyslu,  která  má  za  cíl  pravý  smysl  odkrývat. 

Fantazie  není  protikladem reality,  ale  půdou,  jež  nám dovoluje  pronikat  k  podstatě. 

Skutečný vtip  odhaluje  hloubku.  Vyskočilova  imaginace  je  způsob,  jak žít  ve světě 

plném mastodontů – tedy těch, kteří se snaží pravdu ve svůj prospěch zakrývat. 

Jak  se  bránit  proti  moci  ztotalitarizovaného  rozumu?  Možná  hrdinsky,  jako 

Antigoné. Ta však není morální hrdinkou v moderním slova smyslu, byť bychom měli 

tendenci,  vnímat  ji  jako  ženu  bojující  za  lidská  práva,  jako  první  feministku,  jako 

angažovanou  aktivistku,  jako  hrdinku  nesobeckého  sebezapření  a  morální  oběti  pro 

lepší budoucnost.  Tak ji údajně vidí i Uhde a snaží se Antigónu své doby vykreslit jako 

pošpinění a zlomení tohoto ideálu. Podle Patočky však míří vedle.

To  spíše  Kreón  má  blízko  k  morálce  tak,  jak  ji  pojímáme  v  moderním  smyslu. 

Reprezentuje panovníky „antického osvícenství“. Jeho kroky jsou zcela pragmatické a 

založené na faktech. Nastupuje na trůn po letech kruté války. Jeho heslo je: „Blaho obce 

budiž nevyšším zákonem.“101 Osobní zájmy jdou stranou, stojí-li v cestě rozkvětu obce. 

Kreón  to  jistě  s  obcí  myslí  nanejvýš  dobře  –  to  mu  nemůžeme  upírat.  Obec  je  v 

troskách,  zemřelo  mnoho  lidí,  proto  je  třeba  se  vzchopit,  nebýt  sentimentální  a 

pojmenovat viníky. Jeden z Kreontových synovců zemřel v boji za obec, zaslouží si 

tedy slávu a slavný pohřeb. Druhý synovec však zemřel, neboť obec zradil, stál v čele 

100 Ivan Vyskočil (27. 4. 1929) je český spisovatel, divadelník a vysokoškolský pedagog. Po 
revoluci založil na DAMU Katedru autorské tvorby a pedagogiky.
101  PATOČKA, J. Ještě jedna Antigóna a Antigoné ještě jednou. In: PATOČKA, Jan. Umění 
a čas I, s. 394.
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nepřátelských  vojsk,  proč  by  mu  tedy  měly  být  projevovány  nějaké  pocty?  Kreón 

rozhoduje: druhý synovec Polyneikés nebude pohřben, ale ponechán psům a havranům. 

Pokud se někdo pokusí jej pohřbít, čeká ho smrt. Tak mluví zákon.

Antigoné  se  však  proti  tomuto  zákonu  postaví  a  pokusí  se  svého  bratra  Polyneika 

pohřbít.  Vojáci ji  dopadnou a když jí  Kreón dá druhou šanci,  pokusí se o to znovu. 

Ochotně tak odevzdává svůj život. Kvůli čemu? Kvůli rituálu. Kvůli gestu naházení pár 

hrstí hlíny na tělo stejně už mrtvého bratra.

Patočka tedy staví situaci takto: to Kreón je naším předkem, postavou, která je bližší 

moderní morálce mnohem spíše než Antigoné. Je racionální, praktický, drží se zákonů a 

blaho  obce  je  mu  nejvyšším zákonem.  Antigoné  dostává  šanci,  ale  zákon  porušuje 

opakovaně.  Navíc  se  vymlouvá  na  to,  že  jsou  i  jiné  zákony  než  zákony  obce.  V 

příbězích máme rádi postavy, které porušují zákony na základě vyššího principu, máme 

je však stejně rádi i ve skutečných  životech? Nestačil by nějaký  otevřený dopis nebo 

pokojná demonstrace? A proč navíc ta zbytečná smrt?

Patočkův text o Antigoné je textem především o morálce.  Patočka upozorňuje,  že v 

antickém pojetí, které je ještě ovlivněno mýtem (byť už v té době byl mýtus na ústupu a 

o této proměně doby zřejmě Sofoklova Antigoné právě pojednává), není  morálka jen 

lidskou otázkou. Antigoné nejedná podle morálky obce,  tedy jakési lidské dohody o 

tom,  co  je  dobré  a  co  špatné.  To  je  morálka  Kreonta:  morální  je  to,  co  odpovídá 

zákonům obce. Zákonům  dne. Antigoné je však již ve své době  nemoderní hrdinkou, 

která věří pravdě mýtů: vedle  dne  je i  noc  a nejen to: „Noc je to, co ze všech stran 

obklopuje den. Ba dokonce proniká tajně dnem, a to tak, že i náš zákon dne je jen z její 

moci.“102 Člověk zkrátka není vládcem za hranicemi světa dne, tam vládnou bohové. 

Tou hranicí  je  smrt.  To,  co je dobré a špatné,  je  tedy určeno způsobem, kterým se 

člověk vztáhne k této hranici. Špatné je, je-li člověk přesvědčen, že tady žádná hranice 

není a že jeho kompetence jsou neomezené.

Kreón  se  tedy  neprovinil  proti  světské  spravedlnosti,  té  je  naopak  skvělým 

reprezentantem. Jeho prohřešek tkví v tom, že zasáhnul i do spravedlnosti ne-lidské. 

Chtěl své zákony vymáhat i tam, kam nemá právo zasahovat – v čase noci, za hranicí 

smrti.

Jak by asi dnes vypadala taková Antigoné a jak by asi vypadal takový Kreón? 

Antigoné by byla zřejmě smrti ušetřena, stačilo by ji vhodně mediálně zdiskreditovat.

102  PATOČKA, J. Ještě jedna Antigóna a Antigoné ještě jednou. In: PATOČKA, J. Umění a 
čas I, s. 393.
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Dialog  Kreonta  a  Antigoné  je  stále  stýkáním  se  dvou  pravd,  dvou  podstat,  dvou 

etických systémů, které jsou přiznaně odkryté – Kreón nic nezatajuje,  je sám sebou, 

nesnaží se vydávat za lepšího, protože nedovede být ničím jiným, než je. Stejně tak 

Antigoné i  jiné postavy Sofoklových dramat.  Dnes máme naopak problém být před 

druhými tím, čím jsme – může to být i společensky nežádoucí.  Od politiků už něco 

takového  ani  nečekáme  –  moderní  totalitarismy  ví,  že  je  třeba  zakrýt  svou pravou 

podstatu, aby mohly lidi ovládat.

Text  Svět  Ivana  Vyskočila je  v  tomto  mnohem  aktuálnější,  neboť  popisuje,  co 

považujeme za mezilidský dialog v současné době. Již ne konfontace dvou logů,  tedy 

řekněme  dvou  lidských  světů,  ale  spíše  prezentace  našich  vymyšlených  masek.  Za 

zdánlivě nevinnými konverzačními tématy se může odehrávat souboj – snaha projevit 

sebe na úkor druhého, ukázat  se tak,  jak chceme býti  viděni,  obstát  ve společenské 

situaci, a obhájit si tak pevné místo ve světě. Záměrem rozhovoru není vyjádřit svou 

pravou podstatu, ale prosadit svůj účel. Podstatu je naopak třeba „zakrýt, zamaskovat, 

zakamuflovat“,103 protože  otevřením se riskujeme. Nehraje se tedy o život ve smyslu 

biologické smrti, ale o život mezi lidmi, o to, jakým člověkem pro druhé jsem. 

Antigoné dovedlo k biologické smrti to, že neuhnula, že až do konce šla svou cestou. Je 

však vždy mnoho možností, jak se vyvléknout, pokud nejsme determinováni nějakou 

etickou podstatou.

Proto onen souboj dnešního dialogu vyhrávají ti, kteří žádnou takovou podstatu nemají. 

Patočka jim říká mastodonti  – ti, kteří dokáží nejlépe skrývat svou pravou podstatu, a 

jsou proto nepolapitelní, mohou bez problémů útočit ze všech stran. Mezilidský kontakt 

je jim jen soubojem: „Druhým smrt, abych sobě pojistil  život,  taková je jednoduchá 

teleologie mastodonta“.104 Proto ovšem musí být zakryti i  sami před sebou, jinak by 

nemohli klamat jiné. To ovšem Patočka vidí jako to, co mastodonta zahubí: „Usilujíce o 

život druhých ztrácejí nevědomky, ale bezpečně svou vlastní životnost.“105

Antigoné Patočkovy doby tedy není z našeho pohledu bojovnice a mučednice. Není to 

totiž Kreón, který stojí proti ní, ale je to mastodont, který se tváří v tvář nikomu nikdy 

nepostaví.  Antigoné  naší doby  je  bezbranná  lidská  bytost,  je  podobná  stopaři  s 

Vyskočilova dramatu Autostop:

103  PATOČKA, J. Svět Ivana Vyskočila. In: PATOČKA, J. Umění a čas I, s. 186.

104 Tamtéž, s. 187.

105 Tamtéž.
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„Tato bezbrannost je jedině možný způsob záchovy čistého lidství 

ve  světě  ovládaném  boji  mastodontů  a  zmechanizovaném  jejich 

organizací  a  automatizací.  Oběti  se  nemohou  bránit:  tím by  se 

přidaly  k  mastodontům.  Mohou  však  apelovat  na  jiskru  lidství, 

dřímající v každém, i v mastodontu, mohou zavolat, pokusit se o 

solidaritu.  To  je  princip  ‚autostopu‘,  zastavit  to  mechanické, 

zvěcňující,  odlidšťující,  stop na automaty, auto-stop.“106         

2.3 Shrnutí

Patočka v otázce divadla dochází k potřebě  uvolnění dramatického momentu z epické 

vázanosti kodifikované  Aristotelem.  Znamená  to  divadlo,  jež  nenapodobuje  předem 

konstituovanou  objektivitu,  ale  které  je  objektivním  aktem,  podobně  jako  kdysi 

archaický rituál. 

Tato možnost je pro Patočku v roce 1966 něčím,  co visí  ve vzduchu, ale  nebylo to 

dosud realizováno, neboť je to zatím jen nejasně zahlédnuto. Pro Grotowského a Teatr 

Laboratorium je to však v té  době předmět každodenní práce, beze zbytku tak, jak to 

Patočka definoval. Kdyby měl Patočka možnost vidět o dva roky později  Apocalipsis 

cum figuris Teatru Laboratorium,  vrchol  tvorby režiséra Grotowského a  obnažených 

herců Teatru Laboratorium, musel by zřejmě konstatovat, že k realizaci oné možnosti 

došlo.

Je téměř jisté, že o sobě Patočka s Grotowským za svých životů nevěděli, byť 

působili ve stejnou dobu a vzdáleni od sebe jen na několik set kilometrů. Přesto si kladli 

stejné otázky.

Například  je-li  možné  prožít  počátky  a vrátit se  do  stavu  nereflektovaného  bytí 

archaického člověka. Oba zde spatřují problém – oba usuzují, že již neexistuje jednotný 

mravní  svět  a  že  člověk  se  příliš  schovává  za  svým  subjektivismem,  než  aby  byl 

takového  návratu  schopen.  Grotowski  se  rovněž  setkává  s  tím,  co  Patočka  nazývá 

krásnou  duší.  Píše  o  tom,  jak  máme  tendenci  si  ulevovat  a  jak  mnozí  vstupují  do 

divadelních cvičení pro perverzní rozkoš z vlastního sebeprožitku – jako by sahali po 

karamelce na uklidnění,  místo toho, aby hledali,  co se jich opravdu bytostně  dotýká. 

Podobně jako Marmeladov z Dostojevského Zločinu a trestu, který ve své zpovědi z 

106 PATOČKA, J. Svět Ivana Vyskočila. In: PATOČKA, J. Umění a čas I, s. 188.
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toho, jaký je dobytek, nachází narcistickou rozkoš.107 Pregnantně to Grotowski řekl v 

Odpovědi  Stanislavskému: „Neštěstím současného člověka  je  možná právě  to,  že  se 

odvrací od hledání šťěstí kvůli hledání potěšení.“108

To  spojení  je  možné,  přestože  Grotowski  je  hluboce  ovlivněn  právě  linií  polských 

romantiků.  Polský romantismus se od toho německého však zřejmě liší právě v tom 

nejpodstatnějším:  nezaujímá  distanci  od  světa,  naopak  vstupuje  bezhlavě  přímo  do 

centra prožitku.

Grotowski  tedyvidí,  že  člověk  dnes  již  není  původní,  že  je  vržen  do  situovanosti. 

Přijímá  to  ale  jako  výzvu,  neboť  praktická  divadelní  a  paradivadelní  práce  mu 

poskytuje, na rozdíl od filosofie, prostředky k tomu se o propojení s počátky pokoušet.

Nejvíce se oba potkávají v pojetí autentického lidství. Pro oba je nejpodstatnější vnímat 

pravdu takto – jako odkrytost, zejména odkrytost sebe sama před sebou a před druhými, 

tedy upřímnost nebo také autenticita. V reflexi Antigoné je zapsán nejhlubší předpoklad 

autenticity – vědomí o konečnosti, o hranici mezi dnem a nocí a přijetí tohoto vědomí 

do svého života.  Z reflexe díla  Ivana Vyskočila  zase vyplývá,  co to  znamená dnes: 

vymanění se z racionalizace a mechanizace našeho života činem, který zastaví onen 

stroj, a umožní tak lidské setkání. Grotowski se o to pokouší prakticky: 

„Ozbrojujeme se, abychom se schovali., upřímnost začíná tam, kde 

jsme  bezbranní.   Upřímnost  není  možná,  když  se  ukrýváme, 

schováváme se za obleky, za nápady, za znaky, za inscenační triky, 

intelektuální  koncepty,  za  gymnastiku,  za  křik,  za  chaos.  Má-li 

metoda nějaký smysl,  pak jen jako cesta odzbrojení,  nikoli  jako 

technika.“109 

107  Viz: GROTOWSKI, J. Být tím, kým jsem, celý. In: PILÁTOVÁ, J., ed. Texty, s. 207 - 208.

108  GROTOWSKI, J. Odpověď Stanislavskému. In: PILÁTOVÁ, J., ed. Texty, s. 166.

109 GROTOWSKI, J. Být tím, kým jsem, celý. In: PILÁTOVÁ, J., ed. Texty, s. 202.
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3. Výklady

3.1 Poznání a jednání

V těchto  výkladech  počítáme  s tím,  že  je  možné  poznávat  skrze  jednání.  Odkud se 

taková představa vzala? Existují v životě situace, ve kterých nás okolnosti náhle nutí 

jednat a nezbývá čas se zamýšlet, musíme improvizovat, nejprve jednat a teprve potom 

se ptát. V takových situacích někdy zjistíme, že přesně víme, co udělat. Jednání uvedlo 

situaci do pohybu, uvedlo do pohybu i nás. Realita, která v každodennosti bývá skryta 

pod dekou všednosti, je náhle konkrétní a uchopitelná. Projevily se náhle úmysly lidí, 

kteří jsou v situaci s námi, a projevily se i naše úmysly. Přestalo nás blokovat myšlení – 

naše touha  nejprve  poznat  a  teprve  potom bezpečně  jednat  –  a  tak  jsme dali  šanci 

projevit se i našim stránkám, které bychom jinak vůbec nepoznali. Takový typ poznání 

je důležitý pro Grotowského performera: 

„Člověk poznání disponuje činěním, doing,  nikoli  myšlenkami či 

teoriemi. Co dělá pro učně opravdový učitel? Říká: učiň to. Učeň 

zápasí,  aby  pochopil,  aby  převedl  neznámé  na  známé,  unikl 

učinění. Už tím, že chce pochopit, se vzpírá. Pochopí ale teprve až, 

když učiní. Učiní, nebo ne. Poznání je věc činění.“ 110

Představa performera se opírá se o antropologickou inspiraci – zejména asijské 

divadlo  nerozděluje  umění  do  druhů  tak  striktně  jako  evropská  tradice.  Umělec 

archaických forem performance je zároveň hercem, tanečníkem, pěvcem a v nejširším 

smyslu divadelního rituálu je i něčím jako knězem –  koryfejem. Označení jako herec 

nebo  tanečník  působí  v tomto  smyslu  neúplně  –  proto  performeři.  Grotowského 

performer však není pouze umělcem, je to především  člověk poznání  a  člověk činu, 

jakýsi mytický bojovník,  který se vydává do divadelního prostoru nacházet sebe sama. 

V textu je pojímán jako mytická postava, ne jako historický typ umělce.

Představa  poznání  skrze  jednání  nám může  být  na  první  pohled  vzdálená  – 

pokud poznání vnímáme jako čistě intelektuální činnost. V základech evropské kultury 

se však setkáváme se dvěma hlavními přístupy k poznání.  Věc můžeme poznávat  s 

odstupem od ní, tedy abstraktním zkoumáním za vytvoření určité nezaujaté distance, 

110 GROTOWSKI, Jerzy. Performer. Svět a divadlo. 1999(3). s. 101.
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nebo naopak ponořením se do věci, navázáním živého vztahu s ní.111 Poznání jako žitý 

vztah  je vlastní zejména semitské kultuře, dodnes se s ním setkáváme v pravoslavné 

liturgii  a  Elliade  jej  mimo  jiné  nachází  i  u  Platóna.  Rovněž  je  vlastní  iniciačním 

rituálům,  jež  jsou  dovršením přechodu jedince  z  jednoho  stupně poznání  na  stupeň 

vyšší.  Ten,  který  je  iniciován,  se  rituálním  jednáním  stává  novým  sebou s  novým 

statusem – chlapec se stává mužem, adept se stává šamanem apod.

Podobně jako k poznání je i k jednání možné přistupovat různě. Jakub Čapek se 

tímto  pojmem  zabývá  recipujíce  zejména  Heideggera.  Nejprve  vymezuje  jednání  v 

širokém a úzkém smyslu. Zatímco v širokém smyslu je jednání prostě opakem události, 

je tedy jakoukoli záměrnou činností člověka, v úzkém pojetí  není každá lidská činnost 

jednáním.112 Vlastní odlišnost jednání od jiných  činností pak pojímají různí filosofové 

různě: Čapek např. rozlišuje jednání na základě aristotelských pojmů poiesis a praxis.

U  Aristotela  se  každá  lidská  činnost  vztahuje  k  nějakému  účelu.  Je  však 

podstatný rozdíl v tom, zda je tento účel mimo činnost, nebo zda je jím činnost sama. 

Inspirujeme se Čapkovým příkladem – knihu můžeme číst dvojím způsobem. Můžeme 

ji číst  proto, abychom v ní našli odpověď na konkrétní téma, abychom si z ní udělali  

poznámky pro psaní diplomové práce nebo abychom mohli  její  obsah převyprávět u 

zkoušky  –  účel  činnosti  je  zkrátka  mimo  činnost  samu,  a  to  způsob  našeho  čtení 

ovlivňuje.  Může se však stát,  že  nás  kniha zaujme – tehdy přestáváme přemýšlet  o 

těchto dílčích účelech a podstata naší činnosti se mění. Kromě toho, že nás tato činnost 

náhle více naplňuje,  pravděpodobně v nás také více zanechá,  a to proto, že má účel 

sama v sobě. Samo čtení je účelem.

Tak jsou přiblíženy pojmy  poiesis  a  praxis – poiesis  je činností s vnějším účelem, u 

Aristotela  vytváření. Praxis  je činností s účelem v sobě samé a je  jednáním v pravém 

slova smyslu.113 

111 Jana Pilátová se v souvislosti s Grotowským rovněž zabývá pojmem poznání a to mimo 
jiné na základě Mircea Elliadeho. Pilátová spojuje poznání ve smyslu iniciačního rituálu s 
integračním a sociálním aspektem v Grotowského práci. (PILÁTOVÁ, J. Hnízdo Grotowského. 
s. 161.)

112 Viz: ČAPEK, J. Jednání a situace, s. 23.

113 Svědčí to o tom, jak se naše doba posunula, neboť v běžném jazyce se dnes praxe pojí spíše 
s onou činností, která vede k praktickému ve smyslu pragmatického. Dělat něco jen pro činnost 
samotnou, bez žádného jiného účelu, bychom spíše za praktické neoznačili.
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Tato  otázka  je  blízká  jakémukoliv  performativnímu umělci.  Hrát  na  hudební 

nástroj rovněž můžeme z různých důvodů – abychom oslnili publikum, abychom obstáli 

u  talentových  zkoušek,  abychom  dostali  zaplaceno.  Nebo  protože  nás  to  naplňuje, 

protože se tím vyjadřujeme, protože se při tom cítíme dobře. Vrcholní muzikanti hledají 

takzvané flow,  tedy psychologický prožitek plynutí a naprosto soustředěné motivace a 

koncentrace na samu činnost,114 což je stav který se shoduje s pojmem praxis.  

Považuji  tedy  Grotowského  divadelní  a  paradivadelní  techniku  za  cestu  k 

performativnímu  jednání  ve  smyslu  praxis.  Herec  se  vzdává  dílčích  účelů  svého 

jednání, přestává být rozdělen mezi úmysl a skutečný život. Z tohoto hlediska je zřejmé, 

co znamená, že se učeň vzpírá už jen tím, že chce pochopit. Snaha pochopit má stále 

svůj účel mimo sebe, úmysl není skutkem, cvičení  není samotným aktem. Pochopíme, 

pouze pokud se odhodláme k pochopení, i když tím riskujeme vstup do neznáma.

3.2 Pravda a bytí

Alétheia a jiné typy pravdy

„Pomalu  se  v  novější  filosofii  vynořuje  poznovu  zapomenutá 

zásada o povaze pravdy,  že nespočívá v pouhé jasnosti,  nýbrž v 

takové  jasnosti,  která  plyne  z  hloubky.  Jasnost  sama  o  sobě 

přestává být ctností.“ 115

Citát z raného Patočkova textu o jazyce se vymezuje proti pojímání pravdy pod 

určením karteziánského  clare et  distincte.  Pravda plyne  z hloubky – tedy z jakéhosi 

přiznaně nekonkrétního  neznáma,  z  neurčenosti,  z  temnoty,  z  chaosu.  Nepochází  ze 

sféry značícího – tedy z jazyka. „Nic nemůže být jisté a jasné, než pod podmínkou, že to 

lze říci,“116 pokračuje dále a poukazuje na to, že ne vše lze říci, neboť jazyk sám je 

nedokonalý.  Ona  zapomenutá  zásada  o  povaze  pravdy,  kterou  Patočka  spojuje  s 

Platónem, dokonce vidí pravdu o sobě jako vůbec nevyslovitelnou.

114 Psycholog Mihaly Csikszentmihalyi v práci Flow (česky O štěstí a smyslu života) o takové 
aktivitě mluví jako o autotelickém jednání a prožívání. viz s. 103 - 107.
115 PATOČKA, J. Fragmenty o jazyce. In: Umění a čas I, s. 100.

116 Tamtéž.
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Je zde tedy řeč o antickém pojetí pravdy, ve smyslu ta alétheia. Patočka pro tento pojem 

jinde  volí  překlad  nezahalenost  nebo  také  odhalenost117.  Setkáváme se  i  s  překlady 

neskrytost a odkrytost.

Sledujme Heideggerův výklad pojmu alétheia: když se pokouší vyjádřit bytostné určení 

pravdy,  tak  na  otázku:  „Co  se  obyčejně  rozumí  pravdou?“  odpovídá:  „To,  že  věc 

souhlasí.“ („Die Sache stimmt“).118 Tím naráží na převažující pojetí staré metafyziky, 

na pravdu jako adaequatio rei et intellectus, tedy na shodu věci s myšlenkou nazývanou 

jako  korespondenční  teorie  pravdy.119 Takto  definovaná  pochází  od  Tomáše 

Akvinského. Předpokládá, že duše je oddělena od věcí a teprve shoda mezi poznávající 

duší a poznávanou věcí je jádrem slova pravda. S ní je spojena i celá dlouhá tradice 

pravdy  soudové,  tedy  apodiktické  (spojené  s  logikou) která  vede  k  pravdě  jako 

koherenci, tedy koherentnímu systému výroků, ve kterém je pravdivé to, co zapadá do 

tohoto systému. 

Heidegger se však ptá, jak se vůbec může výpověď nebo idea s věcí shodovat, když se 

jedná o ontologicky zcela různé věci? Mince je například ze zlata, ale výpověď o ní není 

z vůbec žádné látky.120 Tím se v otázce pravdy objevuje ontologické hledisko, které je 

pro Heideggera klíčové. Dochází se k tomu, že v textech Parmenida a Aristotela je slovo 

pravda terminologicky ekvivalentní se slovy věc, jsoucno nebo bytí, nejpřesněji: „něco, 

co  se samo ukazuje.“121 Pravda se  tedy  nenachází  ve výroku,  ale  ve věci  samé,  ve 

způsobu kterým jest. Věci jsou pravdivé tím, že jsou. Struktura korespondeční teorie 

pravdy, tedy že výpověď je pravdivá, pokud je ve shodě se svým předmětem, je pravdou 

nového, odvozeného typu,  a zakrývá původnější  povahy pravdy  tedy, že  výpověď je 

pravdivá, pokud odkrývá jsoucno samo o sobě. Všechny teorie pravd, které vznikají na 

struktuře korespondence, tedy zejména pravda apodiktická a pravda koherence, jsou pak 

již pro Heideggera teorie odvozené a tradované. Postupně, zejména s Descartem, se z 

onoho vztahu mezi myšlenkou a věcí začíná vytrácet  ona  věc –  stačí,  že pravda je 

koherentní shoda myšlenek. I definice argument založený na ověřených faktech pravdu 

zakládá čistě na lidském vědomí: argument je výrok, fakt je údaj definovaný tak, že se o 

něm objektivně ví, že je pravdivý a jeho ověření je rovněž akt lidského vědomí. O věci 

117 PATOČKA, J. Péče o duši, s. 197.

118 HEIDEGGER, Martin. O pravdě a bytí. Praha: Vyšehrad, 1971, s. 13.

119 Akvinský toto pojetí formuluje v myšlenkovém dialogu s Augustinem, Avicennou, 
Anselmem a Aristotelem ve spisu De Veritas.
120 Viz: HEIDEGGER, M. O pravdě a bytí, s. 23.

121 Viz: HEIDEGGER, M. Bytí a čas, s. 249.
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samotné,  o  jejím  bytí,  žádná  z  moderních  definicí  pravd  neříká  nic.  Je  nám  totiž 

problémem vnímat bytí jinak než jako objekt našeho myšlení.

Akt pravdy

Patočka pojetí pravdy ve smyslu alétheia nepochybně přejímá: 

„Základní  filosofická  otázka  je  otázka  pravdy. Slovo  „pravda“ 

však  zakrývá  povahu  otázky.  Zakrývá,  že  pravda  není  původně 

výrokem toho,  kdo  má  moc  rozhodovat  („pravit“  a  „právo!“); 

zakrývá, že původní akt pravdy je negativní povahy, že je to jakési 

vyrvání,  a  to  vyrvání  všemu  jsoucímu  –  překročením  všeho 

jsoucího,  které  o  něm říká.  Které  o  něm zjišťuje  „zázrak  všech 

zázraků“, že existující, jsoucno, jest.“122

Patočka zde poukazuje na negativní neboli  privativní  povahu pojmu  alétheia. 

Pojem vyjadřuje, co pravda není – pravda je ne-skrytost, ne-zahalenost. Vyjádříme-li se 

tedy  nějakým  tvrzením  o  tom,  že  „pravda  je…“  dostaneme  se  mimo  pole  pojmu, 

šlápneme do prázdna.  Pravda o sobě je  tedy něčím nevyslovitelným.  I  zde Patočka 

kolem významu pojmu  pravda krouží  s jistou  opatrností  a  opisuje  ji  až  mystickým 

jazykem:  pravda  je  překročení  všeho  jsoucího,  je  „zázrakem“.  Taková  pravda  pak 

zdaleka není  clare et distincte,  ale právě naopak – o její  pravé podstatě nic nevíme, 

zůstává v hloubce. Patočka však píše o aktu pravdy – alétheia není jen tím, co se skrývá 

v oné hloubce, ale teprve odkrytím. U Patočky je akt  pravdy vyrvání všemu jsoucímu, 

Heidegger  to  jinde  formuluje  tak,  že  nejde  o  to  zmocňovat  se  pravdy,  ale  o  to,  že 

jsoucno,  „bereme jakožto  nezahalené  do  opatrování.“123 Dále  doplňuje,  že  je  třeba 

„nechat předmět, aby se mi (…) sám od sebe ‚zjevil‘ jakožto on sám.“124

Co  znamená,  že  Patočka  přistupuje  k  pravdě  zdánlivě  aktivně  a  Heidegger 

zdánlivě pasivně? Obojí vylučuje, že by pravdou bylo  bytí  samo, bez účasti člověka. 

Pravdou je teprve odkrytí bytí člověku, jak můžeme soudit i ze samotného pojmu – 

122 PATOČKA, J. Péče o duši, s. 197.

123  HEIDEGGER, Martin. Rozvrh fenomenologické interpretace Aristotela. Praha: 
OIKOYMENH, 2008. Knihovna novověké tradice a současnosti.  s. 41.
124 Tamtéž.
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překlady  odkrytost a  odhalenost reflektují děj, který se musel odehrát, změnu stavu z 

ukrytosti na odkrytost  vzhledem k někomu. Překlady  neskrytost a  nezahalenost  tento 

samotný děj  reflektují  už  méně,  přesto  jej  evokují  svou privativností.  Patočkův  akt 

vyrvání a Heideggerovo  bytí,  jež se samo zjevuje  můžeme pojmout jako dvě podoby 

aktu pravdy – podle určité koncepce jednání jednáme i tím, že se jednání zdržíme. To 

víme i  od Grotowského (viz  Grotowski  a  jeho texty,  Rituál).  Také  to  však ukazuje 

rozdílné  položení  důrazů na  různé  filosofické  kategorie.  Heidegger  k otázce  aléthei 

přistupuje z ontologického hlediska a snaží se popsat bytí  – tedy to,  co se odkrývá. 

Zabývá  se  otázkou,  co  to  znamená  být,  a  právě  tento  ohled  zakládá  filosofii 

existencialismu.  Patočka zůstává věrný fenomenologickému ohledu,  tedy  jak se  toto 

bytí ukazuje člověku. Jeho akt pravdy vnímejme jako akt fenomenologický – tedy jako 

jednání, které odkrývá fenomén a tím jej činí evidentním.

Rozdíl mezi korespondencí a alétheiou 

Podle  Heideggerova  příkladu125:  falešná  mince  je  z  hlediska  korespondenční 

teorie pravdy nepravdivá – podává o sobě „výpověď“, že je ze zlata, to se ale neshoduje 

s tím, že je ve skutečnosti z jiného kovu. Přesto však tuto minci mohu držet v ruce, ta 

mince jest a řeknu-li o ní: „Toto je mince z kovu, která vypadá jako mince ze zlata,“  

odkrývám její jsoucnost, která je ve smyslu pojetí alétheia pravdou jejího vlastního bytí. 

Pravdivá je sama skutečnost, že se nám tato mince ukazuje jako jsoucí.  Mince není 

pravá, ale skutečná. 

Převeďme to na vlastní, mnohem komplikovanější příklad. Může být herec na jevišti 

pravdivý? Vydává se za někoho jiného, podobně jako se falešná mince vydává za minci 

pravou.  Některá  teatrologická  pojetí,  zejména  strukturalistická,  pracují  s  takovýmto 

korespondenčním pohledem na herce a pojímají  jej z hlediska korespondence živého 

těla či osobnosti herce s významovou vrstvou role.126 Pro antropologické pojetí herce 

však není funkční od sebe oddělovat rovinu významu a rovinu herce jako dva světy, 

které se mají teprve spojit. Filosofická antropologie razí termín excentrická pózičnost127 

– člověk si je vědom své roviny sebe pro sebe, stejně jako roviny sebe pro druhé. Tato 

excentrická  rovina  pak není  nějakou vnější  formou,  do které  se  člověk stylizuje,  je 

125  Viz: HEIDEGGER, M. O pravdě a bytí, s. 13.

126 Jan Hyvnar při představovaní antropologického pohledu na herce staví do kontrastu k němu 
zejména O. Zicha nebo I. Osolsoběho. In: HYVNAR, Jan. Herectví jako antropolgický 
experiment. DISK. 2008(24)
127 Viz: PLESSNER, Hellmut. K antropologii herce. DISK. 2008(24).
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vnitřní  formou samého svého výrazu. Termín vyvstal právě při zkoumání archaických 

podob herectví, ve kterých jsou aktéři divadelního rituálu reprezentaty obecných entit, 

což se s proměnou světa a divadla v něm mění v reprezentaci obecných lidských typů – 

tak jako typicky v  attické komedii, nebo později v  comedii dell’arte. Antropologické 

pojetí herce dvacátého století navazuje na tuto linii a oživuje ji tak i v době, kdy už se 

herec  i  člověk  vůbec zdají  být  jen naplňovateli  vnějších  forem.  Role je  (ve smyslu 

excentrické  pózičnosti)  vlastní  způsob  výrazu  člověka,  herec  svými  individuálními 

vlastnostmi  reprezentuje  vlastnosti  obecně  lidské  (viz  2.1  Grotowski  a  jeho  texty, 

Obnažený herec v chudém divadle). Herec se tedy nepřetváří v roli, ale odkrývá roli v 

sobě, ve svém vlastním lidství.

V tomto smyslu je daleko více na místě archaická formulace pravdy ve smyslu 

alétheia, ve které je pravda jedním odkrytím bytí namísto shody dvou od sebe odlišných 

rovin. Na problematice herectví jsme pak již naznačili,  v čem má tato otázka význam 

pro člověka:  je  člověk pravdivou bytostí  tehdy,  když naplní  předem konstituovanou 

formu  nějakého  obecného  významu,  nebo  může  být  pravdivý  sám  ze  sebe,  svým 

autonomním projevem skrze formu, která je mu vlastní?

Grotowského „odkrywać“

Do jaké míry je pojetí pravdy u Grotowského totožné s pojetím  alétheia a do 

jaké míry jej rozšiřuje? Grotowski výslovně věnuje pozornost slovu odkrywać, které je 

v polštině, podobně jako v češtině, dvojznačné – odkrývat znamená odhalovat, ale také 

objevovat.  Grotowski nenechává zapadnout, že toto slovo má pro nás v širším smyslu 

aspekt poznání.

„Odhalovat,  objevovat  se,  to  znamená  nacházet  sebe  a  zároveň 

odhalovat to, co je zahalené, ukázat se. Když chceme objevit – jako 

dosud neznámou zemi – sebe, musíme se ukázat, od-halit, pro-jevit, 

odkrýt.  Nalézt  –  odhalit.  V  té  dvojznačnosti  je  cosi  výjimečně 

precizního.“ 128

Takto  pojaté  sebepoznání  je  zároveň  ztotožněno  se  sebeprojevením.  Tento 

princip je přítomen ve všech jeho textech a nacházíme jej v samotném základním pojetí 

obnaženého herce.  Člověk se  na jevišti odhaluje  v tom smyslu,  že se  objevuje před 

druhými, a pak je pravdivý. 

128 GROTOWSKI, J. Být tím, kým jsem, celý. In: PILÁTOVÁ, J, ed. Texty, s. 199.
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Co takovou pravdu zakrývá? Grotowski často užívá motiv paravanu: „Jsou dva 

druhy paravanů – diletanství a profesionalita. (…) I technika může být paravanem – 

něco se dělá a při tom se nedělá nic. Herec se za ni schovává, aby se vyhnul dotknutelné 

a konkrétní opravdovosti.“129

Paravanem je zde myšlen vždy nějaký konstrukt lidského myšlení, který  není 

samotným  bytím,  ale  jen  myšlením  o  něm.  Sebepoznání  je  ztotožněno  se 

sebeprojevením, protože Grotowski vůbec nepovažuje za vhodné oddělovat myšlení od 

jednání.  Pokud tak  člověk na  jevišti  nebo v životě  činí,  je  rozdělen  –  vždy už  řeší 

problém rozdílu mezi svým úmyslem a skutečným životem.130 Nemůže tak dosáhnout 

úplnosti. Myšlení zakrývá jednání, stává se paravanem, ne snad proto, že by se myšlení 

s jednáním neshodovalo, ale už proto, že je vůbec odděleno. 

„Ne jménům věcí bychom měli naslouchat, je třeba zaposlouchat 

se  přímo  do  věcí.  Když  posloucháme  jména,  uniká  nám  to 

podstatné a zůstává jen terminologie.“131

Tento postoj  by mohl  stejně tak dobře zaznít  v nějakém programovém textu 

fenomenologie a podobá se i heideggeriánskému vymezení  se vůči pravdě jako  shodě 

výpovědi  s předmětem.  Jakákoli  výpověď, jakožto  konstrukt  lidského  myšlení, je 

pravdivá pouze, pokud pravdu odkrývá, jinak se stává paravanem. Grotowského pojetí 

pravdy  se  tedy  ve  své  struktuře  shoduje  s  pojetím  alétheia:  pravdivé  znamená 

odkrývající a odehrává se skrze akt, který je zároveň jednáním a zároveň poznáním. U 

Grotowského  je  pregnantněji  vyjádřeno,  že  pravou  podstatou  aktu  pravdy  je 

sebeodkrytí. To proto, že myšlení není odděleno od jednání a že naše výpověď, byť se 

týká jakéhokoli  dílčího předmětu,  není-li  projevením  našeho vlastního bytí,  se stává 

pouhým neúplným gestem. 

„...můžeme chtít „chtít“, přece to není totéž jako fakt, že chceme.“132 

Grotowski tak reflektuje problém člověka dvacátého století, který nemůžeme s 

čistým svědomím považovat za vyřešený ani dnes. Člověk přistoupil na sebepojetí jako 

na korespondenci myšleného se skutečným, a uvízl tak ve světě myšlenek a úmyslů. Je 

pro  nás  jednodušší  přesvědčovat  se,  že  jsme  šťastní,  než  šťastnými  doopravdy  být. 

129 GROTOWSKI, J. Odpověď Stanislavskému. In: PILÁTOVÁ, J., ed. Texty, s. 159.

130 Viz: GROTOWSKI, J. Být tím, kým jsem, celý. In: PILÁTOVÁ, J., ed. Texty, s. 198.

131  GROTOWSKI, J. Odpověď Stanislavskému. In: PILÁTOVÁ, J., ed. Texty, s. 173.

132  Tamtéž, s. 164.
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Podle Grotowského je tento náš myšlený svět světem paravanů, světem, ve kterém se 

skrýváme, což je u něj na stejné úrovni jako mást a lhát.

Problém bytí, pobytu a situovanosti 

Čím je tedy bytí zakryto? Naší vlastní myšlenkou o něm. Korespondenční pojetí 

tak ze své podstaty bytí zakrývá, neboť počítá s tím, že idea a předmět jsou dvě rozdílné 

věci. Sám pojem bytí je pro výklad problematický, neboť již není dále dovysvětlitelný – 

zbývá už jen bytí uvidět, učinit nebo evokovat.

Základní filosofická otázka na toto téma, položená lapidárně, zní: je bytí, i když 

jej člověk nevidí? Nejprůkaznějším příkladem, že tomu tak jest, je samo jsoucno typu 

člověk.  Stále  si  klade  znejišťující  otázky  po  tom,  kým  jest,  nadále  však  nějakým 

způsobem jest, aniž by na své otázky nalézal úplnou odpověď.

Začněme tak jako Patočka v  Kacířských esejích –  u archaického člověka. Pro 

archaického  člověka  není  bytí  filosofickým  problémem,  neboť  je  jeho  základním 

předpokladem. Setkává se ve svém světě s bytím, které před sebe nevrhá jako předmět. 

Věci  pro  něj  nejsou objekty. Stejně  tak  on  sám  není  sám  sobě  předmětem.  Není 

subjektem. V tomto smyslu je svým vlastním bytím. Archaický člověk se však vydává 

na dalekou cestu133 cestu za poznáním. Objevuje otázku bytí, vrhá před sebe bytí jako 

problém. Tím vyměnil  nereflektovaný vhled za reflektovanou nejistotu a dal vzniknout 

nejen filosofii, ale i samotné dějinnosti. V dějinách myšlení se pak bytí zpředmětňuje, 

konkretizuje  se  do jsoucen.  Metafyzika  vrcholného středověku už zapomíná,  že ona 

jsoucna, se kterými nakládá, není bytí samo, ale spíše bytí pro člověka, bytí obsahující 

aspekt lidského vztahování se k bytí jakožto k předmětu svého zájmu. Zaměnila tak 

reflektovanou nejistotu za nereflektovanou jistotu.

Byli bychom proti základnímu stanovisku fenomenologie, kdybychom tvrdili, že 

je ve světě bytí, které jest bez účasti vnímajícího člověka. Stejně tak bychom tím šli 

proti předpokladům Heideggerovy ontologie pobytu. Neboť svět je zde to, co je člověk 

schopen uvidět  –  je  horizontem našich horizontů.134 Jak je  již  ale  předznamenáno v 

Patočkově přijetí nevyslovitelného zpět do úvah o pravdě, neznamená to, že bytí je nutně 

něco, co je člověku přístupné samozřejmě a okamžitě. Něco, co – aby to bylo bytím – 

musíme  nutně  vidět  jistě  a  jasně  zrakem  rozumu.  Nereflektované  bytí  archaického 

133 Viz: PATOČKA, Jan. Kacířské eseje o filosofii dějin. Praha: Academia, 1990. s. 42.

134 Viz: PATOČKA, J.  Tělo, společenství, jazyk, svět, s. 29.
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člověka  v  nás  dosud  nějakým  způsobem jest,  přestože  náš  svět  už  není  archaický. 

Starověké mýty v nás dosud něco vyvolávají, přestože náš jazyk je již založen na logu. 

Pojetí pravdy ve smyslu alétheia jsme stále schopni nějak pochopit, přestože jsme pro 

toto pojetí ztratili samozřejmý pojem. Bytí může být i jako možnost a s uskutečňováním 

možností se může svět člověka rozšiřovat i o bytí, které bylo dosud za jeho mezí nebo 

bylo jen nejasně zahlédnuté. V životě jednotlivce se to děje v mezních situacích, jak je 

pojednává  Jaspers:  smrt,  bolest,  boj,  vina,  ale  také  sama  situačnost  a  dějinnost 

moderního člověka a nahodilost jeho života vůbec.135

Náš  současný  svět  nalézáme  v  situaci,  kdy  je  život  ve  světě  jsoucen něčím 

samozřejmým a bytí je skrytý a temný pojem. Nejde však o specifikum člověka tohoto 

věku,  jde  o  samotnou podstatu  dějinného  člověka  vůbec.  Již  antické  slovo  alétheia 

popisuje  situaci,  v  níž  je  bytí  primárně  skryto.  Evropský  člověk  je  tedy  už  vždy 

primárně dějinný, v distanci od bytí, která z bytí činí jsoucna a tím  jej  do jisté míry 

zakrývá. Patří to k získané podstatě evropského člověka. Tato distance před ním stojí 

jako výzva.

To popisuje Heidegger, když charakterizuje bytí člověka jako pobyt čili  bytí ve 

světě. To, že člověku na svém bytí záleží, je dané tím, že už předem nějak rozumí tomu, 

že bytí jest. Právě ona schopnost vidět ve jsoucnech jejich bytí, tedy transcendovat od 

jsoucen k bytí, je předpokladem našeho porozumění světu. Heidegger tak ve skutečnosti 

nepopisuje  celou strukturu  bytí  člověka,  ale  strukturu  jeho  distance  od  bytí,  onu 

získanou dějinnou podstatu. Tato struktura naší získané podstaty je naší každodenností, 

proto má jistě smysl se jí zabývat.136 O samotném bytí však nemá smysl mluvit, neboť 

mluvit je možné jen o jsoucnech. Samotné bytí je možné poznat pouze jeho prožitím, 

vstoupením do živého vztahu s ním.

Grotowského herec a jeho situovanost

Heidegger  ustálil  slovo  situace jako  filosofický  pojem,  zatímco  divadelnímu 

jazyku je tento pojem vlastní. Jednotlivé situace jsou základním stavebním kamenem 

135 Viz: JASPERS, Karl. Mezní situace. Praha: OIKOYMENH, 2016. Oikúmené 
(OIKOYMENH). 
136 Je však pouze okrajem člověka, ne člověkem samotným, proto je Heideggerova filosofie 
podle Bubera rozhodujícím krokem (…) do propasti, kde začíná nicota. BUBER, 
Martin. Problém člověka. In: PILÁTOVÁ, J. Hnízdo Grotowského, s. 146.
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inscenace,  divadelní  jednání je  pak  definováno  jako  konání  postavy,  které  přetváří 

situaci v situaci jinou.

V  Patočkově  i  Grotowského  diskurzu  je  situace neoddělitelná  od  tělesnosti. 

Patočka dochází  k  závěru,  že otázka tělesnosti  byla v novodobých dějinách filosofie 

přehlížena a odbývána, přestože on sám ji považuje za podmínku našeho vztahování se 

ke světu, a tedy i za podmínku našeho bytí ve světě vůbec.137 Tělo konkretizuje naši 

situaci. V novodobé filosofii už jej nemůžeme z filosofických úvah vyloučit138 tak, jak 

tomu bylo ještě i u Husserla.

V divadle, na rozdíl od filosofie, tělo pominout nelze, neboť fyzická přítomnost 

herce je hlavním médiem divadla. Tělesná připravenost herců Teatru Laboratorium byla 

vždy předmětem obdivu. Jejich cíl však nebyl ve fyzickém divadle, ale v duchovním 

aktu, který nemůže být pouze psychický, z hlediska moderního rozdělení člověka na 

fyzickou a psychickou stránku. „Člověk působí svou živou přítomností, je tělesný před 

druhými,“139 a tato tělesnost vyplývá z jednoty těla a ducha. 

Přesto  u  Grotowského  narážíme  na  překvapivé  formulace  –  herec  musí  v 

dosahování totálního aktu své tělo spálit  nebo překročit.  Herec, který je ve svém aktu 

zcela  psycho-fyzicky přítomen a jedná  maximálně fyzicky,  musí své tělo paradoxně 

přestat vnímat:  „Dokud herec pociťuje své tělo, nemůže dosáhnout aktu obnažení.“140 

Herec musí  tělo překročit  ve smyslu překročení  distance mezi  úmyslem  a  jednáním. 

Pokud tak učiní, tělo přestává  klást odpor,  přestává být překážkou, stává se vtělením 

smyslu.  Takové  formulace  jsou  zřejmým  ozvukem  romantického  divadla  proměny, 

zároveň se však jedná o osobité naplnění platonismu. Tento Grotowského platonismus 

se naplňuje v Umění jako vehikulum, které vede účastníky od hustoty těla k „jemnější“ 

duchovnější energii a zase zpět. Paradoxně je tím překonán rozpor mezi Platónovým 

idealistickým  a  Grotowského  divadelním,  tedy  tělesným,  pojetím  sebepoznání.  Pro 

Grotowského je tělo prostředkem k transgresi rovněž směrem do sféry idejí. Pod vlivem 

137 Viz: PATOČKA, J. Tělo, společenství, jazyk, svět, s. 4.

138 O bytí přírody nemůžeme mluvit bez zřetele k bytí člověka, avšak ne člověka pojatého 
abstraktně jako myslící bytost, ale člověka v jeho “tělesné konkrétnosti”. LANDGREBE, 
L. Filosofie přítomnosti, s. 79.
139  GROTOWSKI, J. Být tím, kým jsem, celý. In: PILÁTOVÁ, J., ed. Texty, s. 199.

140 „Dopóki aktor ma poczucie ciala, nie moze zdobic sie na akt ogołoncenia.“ GROTOWSKI, 
Jerzy. Teksty zebrane. I. Warszawa: Instytut Teatralny im.Zbigniewa Raszewskiego and 
Wydawnictwo Krytyki Politycznej, 2012. s. 257.
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mystických  směrů  propojených  s  divadelní  praxí  však  nerezignuje  na  to,  že  toho 

můžeme dosáhnout ještě za života v těle.

Nebavíme se zde o těle v objektivním smyslu, o těle jako například o předmětu 

anatomie. Patočka volí termín subjektivní tělo, čili tělo tak, jak je prožíváme a jak skrze 

ně prožíváme svět.141Grotowski se vyhýbá problematickému dělení na subjektivní kontra 

objektivní a  používá termíny  tělo-život  nebo  tělo-paměť,  jež  je  možné považovat  za 

subjektivní tělo  ve smyslu Patočkova výkladu s důrazem na to, že v těle je zapsána i 

historie člověka – jak individuálního, tak člověka jako druhu.

Takové  tělo  je  prostředkem,  skrze  nějž  vnímáme  naši  situaci.  Grotowski  to 

ukazuje na příkladu prostoru.  Když mluví k herci,  říká: „Tvůj prostor není  prostě v 

tomto místě, ale mezi tímhle a tamtím místem. Není to mrtvě zafixované místo pro danou 

scénu, v danou chvíli máš prostor ,mezi‘.“142 Je to tedy danost člověka určená vztahem, 

člověk existuje vždy ve vztahu k něčemu. Grotowského herec jedná na základě impulzů 

a impulz existuje vždy vůči.143 Není možné jednat jinak než vzhledem k nějaké bytosti, 

která – jak už je zmíněno výše – nemusí být vždy fyzicky přítomným člověkem, přesto 

se k ní vztahujeme vždy jako lidé.

Naše vztahování se ke světu je imanentním aspektem tělesného sebeprožívání. 

Patočka, stejně jako Grotowski, zdůrazňuje zejména vztahování se k druhým bytostem, 

které  jsou  jádry  analogických  dynamismů.144 To  znamená,  že  se  v  jiných  lidských 

bytostech poznáváme. Patočka základní lidskou situaci vykládá na struktuře jazyka – 

určují ji zájmena já, ty a  on, jež jsou charakteristická tím, že jsou v mluveném jazyce 

dána situačně – teprve situací  se určuje,  o kom se mluví. Lidská bytost je zde tedy 

situovaná,  ale  ne  ve  smyslu  heideggeriánské  vrženosti  do  konečného  světa,  ale  ve 

smyslu buberovského základního vztahu já–ty a já–ono.145 V takovém světě od sebe lidé 

nejsou odděleni jako různé subjekty, ale jsou vzájemně korelativní. Není žádné já samo 

o sobě, ale vždy je součástí základní lidské situace já–ty nebo já–ono. Odkrývám-li se 

já, činím tak rovněž vždy vzhledem k nějakému  ty.  Odkrytí je zároveň krokem vstříc 

bližnímu.146 Ať už je to divák nebo kdokoli, přiznávám mu spoluúčast na svém bytí, roli 

141 PATOČKA, J. Tělo, společenství, jazyk, svět, s. 11.

142 GROTOWSKI, J. Odpověď Stanislavskému. In: PILÁTOVÁ, J., ed. Texty, s.171.

143 GROTOWSKI, J. Odpověď Stanislavskému. In: PILÁTOVÁ, J., ed. Texty, s .172.

144 PATOČKA, J. Tělo, společenství, jazyk, svět, s. 43.

145 BUBER, Martin. Já a Ty. Praha: Kalich, 2005. Kairos (Kalich). 

146 GROTOWSKI, J. Být tím, kým jsem, celý. In: PILÁTOVÁ, J., ed. Texty, s. 42.
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v situaci, ve které se nacházím. Vztah já k ty, může být analogicky i vztahem já k já.147 

Tehdy dávají smysl všechny zmíněné formulace jako:  zvolit sebe sama; být vlastním 

bytím, jakožto bytím, jež je vlastním; být tím, kým jsem, celý…

Grotowski i Patočka apelují na toto lidské vidění světa a jiných lidských bytostí v něm. 

Alétheia v Patočkově výkladu i pravda odkrytí se Grotowského svatého herce předpokládají, že 

pravdivé je zároveň to nejhlouběji  lidské – tedy to, co je nám jako lidem společné. Proto je 

sebepoznání  jádrem pravdy,  neboť poznám-li  sebe sama,  poznávám svou lidskou situaci  ve 

světě, která je předpokladem toho, jak se mi věci ukazují.

3.3 Shrnutí

Patočka i Grotowski pojímají pravdu jako neskrytost (alétheia). Tato odkrytost bytí je 

původní povahou pravdy. Koncept pravdy jako shody ideje s předmětem vzniká teprve 

v  dějinách  myšlení  a  nereflektuje  rozdíl  mezi  bytím  a  jsoucnem.  Pravda  v  pojetí 

alétheia reflektuje, že bytí je primárně skryto svým jsoucnem – tedy naší vlastní recepcí 

bytí. Pravda je pak aktem, při němž uvidíme ve jsoucnu jeho bytí. Pouhý popis, který se 

s bytím jen shoduje, pravdou ještě není. Korespondenční pojetí je tak jistě funkčním, ale 

ne  úplným  pojetím  pravdy.  Pravdu  tímto  způsobem  je  možné  popisovat,  avšak  s 

vědomím,  že  tím  vytváříme  jakýsi  druhý  svět  znaků,  přičemž  je  i  naše  vlastní 

stanovisko rozdělené na úmysl a skutečnost.

Grotowskému  nestačí  pravdu  popisovat,  poukazuje  na  to,  že  sám  takový  popis  je 

zakrytím pravdy. Je to pro něj situace, ve které člověk činí jinak než sám jest, čímž se 

skrývá a v posledku mate a lže. Heidegger se zabývá bytím samotným, avšak popisuje 

jej jazykem, který vytváří autonomní strukturu. Takový jazyk má působit jako přímá 

cesta k bytí, je však abstrahující od fakticity a od lidského, morálního stanoviska sebe 

jako autora – v důsledku je tedy opět jen paravanem. Grotowski je tak v tomto smyslu s 

Heideggerem v přímé opozici, přestože se na první pohled shodují. 

Patočka nachází  třetí  cestu. Bytí  je ze své podstaty pojmově neuchopitelné,  proto je 

Patočkovo stanovisko fenomenologické: zůstává u toho, jak se bytí člověku ukazuje. 

Zároveň je pro něj tato otázka neoddělitelná od základní lidské situace. Člověk vnímá 

bytí jako člověk – to znamená v lidském těle a s lidským vztahováním se ke světu. Z 

hlediska  aléthei člověk sám sebe nemůže pojímat  abstraktně,  aniž  by tím sám sobě 

147 Grotowski operuje s vazbou já-já v textu Performer. 
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zakrýval své lidské bytí. Proto je rozdíl mezi pravdou  duchovního člověka  a pravdou 

intelektuála.
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Závěr

Pravda ve smyslu alétheia, tak jak ji pojímám konfrontací hlasu Jana Patočky s 

hlasem Jerzyho Grotowského, je  odkrytost bytí  fenoménu, včetně této odkrytosti vůči 

sobě samému.  Čili poznání bytí skrze vstup do živého vztahu s ním (prožitek), včetně 

vstupu do takového živého vztahu sama se sebou.

Proč:  odkrytost bytí  fenoménu? Zejména  pokarteziánská  linie  pravdy  nás 

dovedla  do  stavu,  ve  kterém  se  pro  nás  pravda  odehrává  čistě  na  půdě  myšlení: 

argument – jeden produkt naší mysli,  se shoduje s faktem – opět recepcí bytí v naší 

mysli.  Rezignujeme  tak  na  možnost  vůbec  se  s  bytím  setkat,  protože  jej  předem 

považujeme,  byť  i  nevědomě,  za  produkt  naší  mysli.  Pojetí  alétheia je  v  tomto 

primitivnější. Archaického člověka nenapadne považovat své bezprostřední prožívání za 

produkt vlastní mysli. Přesněji: ve chvíli, kdy člověk začne svůj život zakládat na mýtu, 

se tato možnost rodí. Tato možnost je zde tedy zhruba od chvíle, kdy se ve svém vývoji 

člověk stal člověkem.

Toto primitivní pojímání pravdy – tedy, že pravda je bezprostřední prožitek bytí 

– nám však není vzdálené. Není to mrtvá, zastaralá část lidství. Naopak ji považuji za 

pojetí,  kterým  vědomě  či  nevědomě  žije  většina  z  nás.  Oživuje  se  například  v 

konfrontaci s jinými lidskými bytostmi. U sklenice stojící na stole, není tak těžké říct si, 

že je pouhým objektem nebo vjemem, který nemá vlastní bytnou autonomii, že její bytí 

je faktem. Ve vztahu k druhé lidské bytosti však takové pojímání přestává být funkční. 

Mám o druhém člověku nějakou představu, nějakou projekci, ale skutečný vztah s ním 

navážu teprve tehdy, když se mi zpod oné projekce objeví onen člověk sám. Konkrétní 

člověk  se  neustále  mění,  a  proto  je  v  korespondenci  mého  obrazu  o  něm  s  ním 

samotným vždy určitý rozpor.  Mohu tento rozpor přehlížet,  mezilidský vztah se tím 

však  stává  nekvalitním  a  nepravdivým.  Fenomén  člověk nás  proti  naší  vůli  nutí 

pochopit, co to znamená bytí samo.

Od karteziánských dob jsme se jako lidstvo na onom myšlenkovém poli mnoho 

naučili. Jsme schopni vnímat bytí jen jako naši myšlenku o něm, zaměnit jej za jeho 

znak. Tak můžeme uvažovat v hypotetických rovinách, myšlenky o věcech modifikovat 
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nezávisle  na  věcech,  a  jsme  tak  svobodnější  při  tvorbě  nových  technologií,  umělé 

inteligence  a  virtuální  reality,  ve  které  dnes  z  velké  části  žijeme.  Zároveň  jsme 

neuvěřitelně pokročili v technologiích manipulace lidmi, což je možné také jen tehdy, 

jsme-li schopni vnímat člověka jako  objekt, tedy zapomenout o něm uvažovat jako o 

autonomní bytosti a nakládat jen s jeho obrazem v naší mysli.

Ponoření se do světa mysli nám přineslo technické výsledky, za které nezbývá 

než  být  vděční,  bere  nám  však  možnost  se  z  nich  radovat,  neboť  je  nám  odňata 

schopnost prožitku bytí.

Bylo by dnes příliš troufalé říci, že bytí skutečně je a že není jen obrazem v naší 

mysli? Pokud se shodneme na tom, že bytí jest, porozumíme tomu, co se to snaží dobýt 

do našeho myšleného světa skrze fenomén post-pravdy. Je to touha po pravdě, která je 

prožitkem  bytí,  ať  už  jakýmkoli:  klidně  nelogickým,  klidně  nefaktickým,  klidně 

agresivním a nízkým – jen ne to stálé omílání argumentů a hypotetických účelů. Takový 

prožitek je velmi nízký, protože je nekultivovaný – několik generací jsme se ve školách 

učili  především,  že  pravda  je  správná  odpověď,  že  vše  můžeme  vymyslet  a 

vyargumentovat, že zkrátka pravda může existovat oddělená od našeho prožívání, jako 

cosi obecného a cizího. Od dob, kdy jsme přistoupili na to, že vše se odehrává na půdě 

myšlení, a stalo se to naším neuvědomělým předpokladem, schopnost konfrontovat se s 

bytím začala degenerovat.

To  ukazuje,  že  pokud  bychom  pravdu  pojímali  pouze  jako  odkrytost  bytí 

fenoménu od mé recepce tohoto bytí, ve smyslu prožitku bytí, ztrácí pojem pravda onu 

hodnotu pro člověka, kterou v historii má. Pravdou pak může být i krvelačnost. Avšak 

většina filosofů, kteří s pojetím  alétheia  nakládali,  tedy sám Platón, Patočka (ne však 

Heidegger,  byť  tento  termín  pro  dvacáté  století  objevil),  cítili  potřebu  spojit  jej  s 

otázkou morálky. Zde se objasňuje druhá část definice – tedy že alétheia je odkrytost 

bytí fenoménu, včetně této odkrytosti vůči sobě samému. U Platóna i u Patočky se jedná 

o morálku vnitřní, tedy péči o vlastní duši, která nás učí poznat rozdíl mezi úpadkem a 

vzmachem lidství,  tedy mezi dobrým a  špatným. Tato platónská  vertikála  dobrého a 

špatného  je  nezbytným doplňkem k  horizontále  jsoucího  a  nejsoucího  (prožívám – 

neprožívám)  a  dává  tak  pravdě  třetí  rozměr,  plasticitu.  Tehdy  jsem  duchovním 

člověkem, ne jen intelektuálem.
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Je zřejmé, že to, co je dobré a co špatné, se od doby Platóna mohlo výrazně změnit – 

vždyť je tu ještě čtvrtý rozměr a tím je čas. To však neznamená, že tento vertikální 

rozměr dobrého a špatného přestal existovat. Spíše bychom spolu s Patočkou řekli, že to 

dobré nebo špatné musíme vždy znovu vykonat. 

Rovněž Grotowski vstupuje ve dvacátém století do tohoto prostoru jsoucího, nejsoucího 

a dobrého,  špatného. Jinak než  Patočka – ne jako filosof, ale jako  učitel performera. 

Hledá, jak může člověk být odkrytý před druhými lidmi, a hledá to s konkrétními lidmi. 

Možná,  že  v  tom tkví  rozdíl  oproti  antice  –  že  pravda  není  obecná,  ale  vázaná  na 

konkrétního člověka? Spíše ne, odkrytost bytí člověka hledal s konkrétními lidmi už i 

Sokrates, jenže dialogem, ne tělem a hlasem. Grotowski do definice aléthei vnáší rovinu 

prožitku,  rovinu tělesnosti  člověka,  zcela  nefilosoficky  a  naivně.  To proto,  že  mezi 

Grotowským a Platónem leží více než dva tisíce let, během nichž se mnoho stalo: lidské 

tělo se stalo výtvorem ďábla a realita člověka se přesunula do jeho myšlení. Grotowski 

tak, spíše s Buberem než s fenomenology, umanutě volá, že není jen myšlení jednoho 

já, ale že je tady především já a ty, a že tento vztah musíme prožít, abychom jej poznali 

a proč by tedy vlastně tou nejvyšší pravdou nemohla být láska? 

Asi protože slovo může klamat, a proto je lepší raději jednat a tím poznávat, co ta slova 

vlastně znamenají. Patočka tak učinil, stejně jako Grotowski.

To vše mě vede k přesvědčení, že má smysl tento pohled na pravdu rozvíjet v našem 

vzdělávání, že divadlo jako prostředek tohoto rozvíjení je vhodně zvolenou cestou, ale 

především k ujištění, že porozumění mezi člověkem a člověkem je vůbec možné.
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