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MEDEA ‘71 A MEDEIA 09" V KOSICKEJ CINOHRE

TIBOR FERKO
dramaturg

Tridsatosem rokov uplynulo od uvedenia prvej Medei v ¢inohre Statneho divadla
Kosice. Jej slovenska premiéra (10. janudra 1971) nebola vSak povodna tragédia Eu-
ripida, ale basnicky text amerického autora Robinsona Jeffersa. Pokial ide o osoby
a nimi vyskladant Struktaru, hra savekého basnika sa menej liSila od antickej po-
vodiny ako jej terajSie a siicasne aj prvé uvedenie antickej dradmy v notdcii Euripida
v Kosiciach (premiéra 27. marca 2009). Jeffers zachoval vsetky osoby v hre staroveké-
ho autora (pridal len dve sltizky, sprievod a vojakov). Basnik nezbavuje Medeu spolo-
censkych vztahov, ktoré v primarnej optike ani nemozno prehliadnut a v kauzdlnom
slede posiliiuje to prirodné v clovekovi vo vdzbe so spolocenskym. Kym Euripides
Medeu vahavo odsudzuje, ba aj zatracuje, americky basnik v jej osamotenej vzbure
vidi mravny princip a v fiom sa to, co spacha, reflektuje ako bolestna konfesia zrade-
nej zeny. Primarne sa reflektuje hodnota jej protestu. Takto potom, ak dovody, ktoré
na svoju obhajobu uvadza Jason, boli podla aténskych zvyklosti prijatelné, Jeffersova
interpretacia ¢inu Medei, Zeny ukrutne poranenej zradou lasky, sa pontikala kontro-
verzne, ¢i dvojzmyselne —ako bolestna sice, ale tiez nie bezvyhradne prijatelna vyzva
svedomia v norme etiky moderne mysliaceho ¢loveka.

Rozdiel medzi inscendciou hry Medea v rézii Vladimira Petrusku a inscendciou
hry Medeia reziséra Michala Vajdicku sa navonok prezentuje aj ndazvom. Kym Jeffer-
sov text sa prekladal z ¢estiny, v ktorej sa udomacnil prepis Euripidovho i Jeffersovho
textu v tvare Medea, Jason, Aegeus, preklad povodného textu Vojtecha Mihdlika sa
pridrziava gréckeho origindlu v tvare Medeia, Idson, Aigeus. Tvar Medea je vSak aj
v nazve vydania Edicie populart, ktora reedituje Mihalikov preklad Medeii vydany
v Tatrane (1986).

Ide napokon skor o kanon prepisu do literarnej normy (v druhom rade o jej po-
uzivanie na javisku), ako prave teraz uzito¢nu dilemu, lebo v javiskovej vyslovnosti
vyznievaju obidva varianty rovnako, ¢o moze hovorit v prospech I'ahsie vyslovitelnej
Medei, ale i tak je to na akademicky diskurz znalcov gréckeho jazyka.

Michal Vajdicka hlavne v tivodnej faze dokladne ,preoral” autorov text, skrty
a prehodené pasaze sltizia na akceleraciu vyvoja deja. Preobsadil pévodné osoby po-
stavami, ktoré si sice zachovali svoje originalne men4, ale sa v rolach striedaji. Uvod
nepatri Pestinke, jej text spevne deklamuje zbor Zien na komponovant hudbu Ma-
riana Cekovského. Melddia sa stava tistrednym hudobnym motivom a ide celou in-
scendciou, ba aj viac, produkuje dramaticky patos, ku ktorému sa viazu individualne
hlasy postav. Psobi sugestivne, priam provokuje emotivny pristup k videnému a sta-
va sa zvrchovanou zlozkou, ktora viac ¢i menej je rovnako vyznamotvornd, ako st
vyrazy a slova vyjadrené hereckymi kredciami. Zbor je o poschodie vyssie postaveny
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na umne vybudovanej scéne Pavla An-
draska. Jej materil je mosadzny plech
a tvori poschodovy interiér, v ktorom
sa udeje tragédia. Pripomina podob-
ny princip, ktory zvolil Alfréd Radok
v sldvnej inscendcii Hra o ldske a smrti
(Komorni divadlo Praha 1964). Rolland
chor sice nepredpisal, ale Radok ho vy-
myslel a fungoval v nestalych funkciach
ako dav ¢i vojsko a v aréne, ktora bola
z dosak, to na rozdiel od Andraskovej,
nechal postavy z galérie komentovat,
zhadzovat to, o ¢om sa hovorilo alebo
¢o sa dialo dole. Takéto prepojenie vy-
volavalo miestami otrasné emocie a vy-
tvéaralo silny vyznamovy kontrapunkt
k celému dianiu.

S istym zjednoduSenim by sa dalo
povedat, ze toto je aj Vajdickov prin-
cip scénického zobrazenia hry, v ktorej
Zbor je obhajcom i Zalobcom Medeii.
Ked Vajdicka vystupom Zboru Zien
otvdra inscendciu, charakteristické je,
Ze ho nenechd zniet linedrne, popri
preskupenych pasazach textu vstupuju
sucasne do zborového prednesu aj s6lo
hlasy troch muzov, ba aj Medii. Antici-
puje tak budiicu komunikdciu smerom
hore a dole.

Tu sa udeje aj sfunkcnenie han-
drovych pandkov, pomocou ktorych
Vajdi¢ka zmnoZuje Zivé postavy, ktoré
tieto alter ego, lez nezivé bytosti akoby
udili chodit, sucasne s nimi manipulu-
ja, ¢o ma predznamenat urcité skutoc-
nostt y dalsolm Vy,VO] ! prlbghu. . Robinson Jeffers: Medea. Statne divadlo Kosice, 1972,

Uz v otvaracej sekvencii sa dozvie- rézia Vladimir Petruska. V titulnej postave Elena
me, Ze inscendcia ndm Strukturdlne volkova. Snimka Ondrej Béres, archiv autora.
pontkne viac, nez budeme schopni
z videného dedukovat. Iason, Kreodn,

Posol v kredcii Michala Soltésa, Petra Cizmadra a Stanislava Pitotidka nie st totiZ tri
postavy v dikcii Euripidovej predlohy, ale kazdy je kazdym. Ani tu by sme nemuseli
byt daleko od antického odkazu, ked reflektujeme aristotelovska koncepciu mnoho-
rakosti, ¢i rozmanitosti bytia. V latinskom vyjadreni sa to zachovalo ako ,.e pluribus
unum” — z mnohosti jedno. Lenze Vajdickov princip mnohosti v jednom ¢i jedného
v mnohom nefunguje v danom okamziku ako vytvarné spektrum ¢i dokonca kalei-
doskop zlozitej prostoty , ale ako verbalna permutdcia, premiestiiovanie textu jednej
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Euripidés: Medeia. Statne divadlo Kosice, 2009, rézia Michal Vajdicka. Snimka archiv Statneho divadla
v Kosiciach.

do dvoch dalSich postav a navyse k nim pribudnu aj figuriny, azda ako fatum. Ta-
kato Sirokd amplitida premenlivych vyrazov je determinovana tym, Ze respondent,
aj keby prisiel na predstavenie pripraveny, ¢o sa ¢asto nenosi ani u kritikov, tazko
vylupne z javiskovej komunikacie, kto je kto. Rezisér takto preklada divakovi zahadu
na okamzité rozlustenie. Nejde iba o to, kedy kto je kto, ale tiez to, kedy je za niekto-
rého zo zivych bita figurina. Napokon aj zavrazdené deti st figuriny.

Jedine postava postava Aigea je nedelena. Hra ho v priamej komunikdcii s Me-
deiou Stanislav Pitoridk. Medea pri tomto stretnuti osvedcuje klasické zbrane zeny,
ked ho zvadza, on sa vSak brani a pontika zmatenej Zene bezpecny azyl. Azda jediny
vystup, ked sa to nekomplikuje (pricom komplikaciu by som nebral ako negativny
jav, len miestami ako prostému rozumu nedostupny).

Uvedena kombinatorika ma vSak nesporne svoju mudrost, ked fiou chce rezisér
dat na vedomie, Ze kazdy je sice iny, ale v kazdom je aj nieco z toho druhého, tomu by
sa dalo aj rozumiet, keby sticasne fungovala aj istd moznost postavy vizuédlne odlisit,
ibaze vSetci traja st v kostymoch Jany Hurtovej ti isti, nebyt ich odlinej fyziognémie,
boli by na nerozoznanie. Ked je to taky zamer, potom je z hladiska divdka opravnena
otdzka, ako na to? Su sekvencie, napriklad, ked sa tri muZské postavy premenia na
, VySetrovate[ov” a na poschodi sa preberaju v papieroch, tu sa deje nieco navyse po-
cas prednesu songu Zboru zien, tu mnohost v jednom (nielen v okamziku) vypoveda
o danej situdcii celkom zrozumitelne a presvedcivo. Priam sticasne vyznieva vystup,
v ktorom Nacelnicka zboru z papiera diktuje Medeii slovd, ktoré ona vasnivou zau-
jatostou opakuje po nej, ako v dobre nastudovanom inscenovanom stidnom procese,
takto prehovori uz aj redlna skiisenost z ¢ias nedavnych. Ale je to len zvonku pridana
znama skuisenost k takto komponovanej konfrontacii Medeii s jej osudom.
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Samotné uskutocnenie smrti neviniatok ma dve fazy. Prva sa odohra na prazdnej
scéne, nikto hore, nikto dole okrem Medeii a jej deti v podobe pandkov a jasna vypo-
ved pomatenej mysle: , Nuz musim sa uz vybrat na ta krutt puaf a deti poslat na puat
este krutejSiu. Ja chdpem tarchu myslienok zlo¢inu, no vasen mocnejsia je ako rozko$s
(...)".Jeden z radu Idson, Kredn, Posol (v inscena¢nom scendri sa Posol pracovne vola
Vysetrovatel) vyhlasi: , Ty si spachala strasny zlocin.” Tu vSetci traja zostpia do aré-
ny a s pandkmi deti sa postavia oproti Medeii. To je druhd faza vrazdy, opakovanie
¢inu, reflexia.

Vo vyslovenych stivislostiach je slovo herca po starovekovsky silnejsie ako sku-
tok, apriori pocita s predstavivostou divaka. Jindfich Honzl (mimochodom, tohto
roku uplynulo 115 rokov od jeho narodenia) poukazal na to, Ze ,na to, co na jevisti
neni, lze prijmout nazev ‘deiksis na fantasma,” nebot se jim ukazuje na jevistni akci,
ktera se realizuje zcela v oblasti fantasie (...) a je jednim z podstatnych zptisobti fecké
dramaturgie”'. Hovorime teda o fantdzii nabudenej pomocou slova.

Vlastnosti slova a ich obsah maji v tomto zmysle zmysluplny vyraz v prednese
hlavnej predstavitelky Medeii Dany KoSickej. Vedla nej druhé Zenské s6lo v poda-
ni Henriety Kecerovej ako Nacelnicky zboru zaujme nielen prednesom, ale — ¢o je
osobitne hodné pozornosti — zbor vedno s nou predstavuje na galérii plnohodnotnu
vyznamovu rovinu celej inscendcie. Staroveké hry sa u nds ¢asto neinscenujt, ¢oho
doékazom je aj to, ze v miestnych dejinach kosického divadla sa antika uvadza histo-
ricky po prvykrat. Pokial sa vSak uviedla inde, vzdy boli najvacsie problémy s cho-
rom a reziséri ho bezradne brali ako nutné zlo. KoSicktl inscendciu si bez Zboru Zien
si nemozno predstavit, lebo aktivne spolupracuje resp. spoluvytvara to, ¢o sa deje
v trupe tejto kovovej vdznice Medeii.

Hlavnu rolu v inscenacii Jeffersovej Medei hrali striedavo Helena Volkova a hos-
tujuica Viera Strniskova. Ich herecké prejavy nemohli byt rovnaké uz len pre ich
osobnostné dispozicie. Volkova aj v inych rolach sa upriamila na prednes, viac sa
zameriavala na presné verbalne formuldcie, pomocou hlasu a strohych gest vedela
vyjadrit to, na ¢o sa u inych pouzivaju citové vylevy a burlivé vasne. Volkova preciz-
ne fomulovala vers a racionalnym herectvom vypovedala o vlastnom stave v hlbokej
zivotnej krize. Neboli to vSak afekty, ani chladna Spekuldcia, ale presvedc¢ivé vedomie
potreby vykonat protest, aj ked obetou budd jej vlastné deti. Medea Eleny Volkovej
bola rozumom podkutd a zodpovedalo to ani nie tak zZadnru inscenovanej hry ako
zanru inscendcie, lebo rezZisér Vladimir Petruska nemal ambicie ist pod koZzu tragé-
die. Kopiroval pribeh, pracoval principom opisu, aranZoval mizanscény a dbal na to,
aby malo vSetko realisticky charakter. Chor nebol zabudovany do deja, asistoval aj
vtedy, ked sa ziadalo, aby bol aktivnejsim Cinitelom deja, (o vSak choru v antickych
theatroch ani neprisltuchalo).

U Dany Kosickej vzhladom na jej vek nemozno predpokladat, ze by bola videla
int1 Medeiu, (ako sa to tradovalo o Senecovi, Ze jeho Medeia uz ¢itala Medeiu Euripi-
dovu), dokonca aj u reziséra Michala Vajdi¢ku mozno tspesne vylucit, Ze by bol vi-
del otcom inscenovanu Medeiu (1986). Kosicka inscendcia je panensky ¢ista divadelna
magia bez zavislosti od odkukanych vzorov. Dana Kosicka od prvej chvile na javisku
vytvéra postavu, ktord je Zensky spontanna, vaseni a zmysel pre dramatické polohy

"HONZL, Jindfich. K novému vyznamu umeéni. Hereckd postava. Praha : Orbis, 1956, s. 271.
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Euripidés: Medeia. Statne divadlo Kosice, 2009, rézia Michal Vajdi¢ka. V titulnej postave Dana Kosicka.
Snimka archiv Statneho divadla v Kosiciach.

su pritomné aj vtedy, ked prehovori rozum. Pozoruhodné je u nej, Ze poldruha ho-
dinu vie ,Sliapat” v stupniovanych emociach a ked zastavi prival vasni, je to aj vtedy
sebabicujtica tryzeii, lebo vedomie, Ze vykona zlo, je stale pritomna vyzva. Ziadna
dilema, rozhodnutie!

Kym v roku 1971 sa musela hra interpretovat s poukazovanim na historickt vaz-
bu konfliktu moc kontra individudlna vzbura, a tiez, aby sa vobec hra mohla uviest,
v bulletine na znak lojality s normalizacnym rezimom (tiezZ ako kompromis s mocou)
som ako dramaturg inscendcie deklaroval, Ze ,,budujeme stat, kde zdkon a individu-
alna vzbura jedno je, kde medzi nimi nesmie, nemal by byt konflikt” pripustenie pod-
mienecného tvaru neznamenalo sice otvoreny konflikt, ale i tak vyvolalo podozrenie
a pochybnost, ¢o mal dramaturg na mysli. O to bolo vyznamnejsie uviest tragédiu
s touto témou, lebo kedy inokedy, ked nie v Case totalneho ohrozenia individuality
cloveka moze jej reflexia vyvolat zaujem a ohlas. Tusim 25 repriz tejto inscenacie pre-
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konalo oc¢akavania ba aj obavy z antiky, aj ked v sprostredkovanej verzii st¢asného
basnika, lez i tak muselo prejst takmer d'alSich Styridsat rokov, kym v dejinach kosic-
kého divadla priSiel k slovu originalny starovek.

Terajsie uvedenie Medeii nemuselo uz ani len v deklarativnej podobe oznamovat
obavy o charakter konfliktu, skor boli opodstatnené ocakdvania o zmysluplne vy-
jadrenie Euripidovho posolstva z ddvna. ReZisér Michal Vajdicka ako upravovatel
(dramaturg DuSan Bajin) vykrojil z textu podIa svojho tisudku paséaze, o ktoré nemal
zaujem, resp. by retardovali napredovanie pribehu. Zo zachovaného textu skompo-
noval alternativu bez ujmy na pévodnom zneni. Najradikalnejsie st zasahy v tivod-
nej Casti a znamenaju klticové sekvencie pre orientaciu v dalsom deji. Inscenacia sa
teda zac¢ina songom zboru a jeho emdciami nabity hudobny motiv znie ako vykrik do
svedomia, tym sa aj ukonci putovanie pribehu na javisku. Vajdickov styl vytvaranych
umeleckych prostriedkov inscenacie je adekvatny jeho myslienkovému vykladu Eu-
ripidovej hry.

Napriek tomu, Ze som vyslovil pochybnosti o schopnosti troch muzskych pred-
stavitelov stcasne v troch rolach komunikovat v danom rezime hereckych vykonov
s publikom, ni¢ iné uz nestoji v ceste povedat, Ze Vajdickove naStudovanie Medeii
patri k tomu najlepsiemu v poprevratovej ére kosickej ¢inohry a vykon Dany Kosickej
tiez. KedZe muzské kredcie nie st autonémne bytosti na javisku, tazko je ich aj cha-
rakterizovat, resp. osobitne hodnotit. Najvyraznejsi je Michal Soltés, ked v trojrole
hra Iasona.

Velka ludskd téma ako posolstvo staroveku dostala v koSickej ¢inohre pozoru-
hodny inscenacny tvar a je aj dokladom toho, Ze nutnym, hoci nie aj postacujicim,
predpokladom dobrej inscendacie je mat jasno v tom, ¢o chce fiou rezisér povedat. Aj
herec ma sluzit predovsetkym ensemblovému vykonu a ten je vzdy v rukach a na
bedrach reziséra. Divadelné myslenie v rukach reziséra Michala Vajdi¢ku bolo tym
inStrumentom, ktory dal vzniknat tomuto exkluzivnemu javiskovému dielu. Aby
som zostal pri povodnom zamere miestami porovnat dve Medei v kosickej ¢inohre, to,
¢o Petruska zobrazoval, Vajdicka pretvoril na svojbytné javiskové dielo, ¢im v mno-
hom prekonava aj isté novotvary ¢i divadelnt anarchiu dneska. Rozdielne predlohy,
rovnakd téma a obsah, r6zna doba, r6zne myslenie.
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ROMAN POLAK NA PRVY POHLCAD
ALEBO 5
DIAGNOZA: CLOVEK

ALEXANDRA SARVASOVA
Mgr.art., doktorandka KDF SAV a DF VSMU

,Ked som pred rokmi zacinal v martinskom divadle, mal som pocit, ze mam pred
sebou svetlt budtcnost svetového reZiséra, ze presahujem svoju stcasnost a zZe re-
alita, v ktorej Zijem, je pre mna pritizka. S pocitom geniality som sa musel dlho vy-
sporiadavat a postupne som si uvedomil, Ze v divadle je tento pocit zavadzajuci.
Podstatné je mat v sebe schopnost zorganizovat kolektiv na to, aby nieco povedal
svojim sukmenovcom v prostredi, v ktorom ziju. UZ nechcem dobyt svet, ale oslovit
konkrétnych I'udi zo svojho prostredia. A dafam, Ze som pochopil, ¢o je pokora.”! Vy-
znava sa rezisér Roman Polék (1957), ktory pocas svojej kariéry reziroval na vacsine
slovenskych profesionalnych ¢inohernych, ale aj opernych divadelnych scén. Pritom
sa venoval aj tvorbe na ochotnickom javisku v Brezne, reziroval v Spojenych statoch
americkych, v estéonskom Talline, vo Vladivostoku, v Prahe, v Brne a jeho tvorba
uspesne reprezentovala slovenské divadlo aj na festivale v Edinburghu.

V jeho rezijnej tvorbe pozorujeme viacero tematickych okruhov, ktorym sa syste-
maticky venuje — rozklad spolocnosti, apatia jedincov, pokrivené medziludské vzta-
hy, ale aj analyza beznych situdcii, ktoré do zivota cloveka prinasaju lasku, nenavist,
klamstva, obety, zlociny a tresty.

Dominantné miesto vo vybere titulov maji hry Williama Shakespeara, ruska dra-
matika (najma hry Antona Pavlovi¢a Cechova), hry franctizskych a nemeckych di-
vadelnych autorov (napr. Moliere, Fernand Crommelynck, Pierre de Marivaux, Paul
Claudel, Bertolt Brecht, Friedrich Diirrenmatt) a slovenska tvorba. gpeciﬁcké miesto
zastavaju autorské texty samotného reZiséra.

Spominané témy, ktoré akcentoval vzdy pod vplyvom danych spolocensko-poli-
tickych okolnosti ¢i osobnych pocitov, sa suvisle tiahnu celou jeho tvorbou, a to aj na-
priek tomu, Ze od konca sedemdesiatych rokov (v tom case zacal Polak rezirovat
v Divadle u Rolanda v Bratislave — 1977, 1978) az po stcasnost, sa v jeho réziach
objavuju roznorodé vyrazové prostriedky.

Prave snaha systematicky sa venovat priprave javiskovej realizacie, ale aj ambi-
cia ,,...postavit drsnt konstrukciu namiesto popisného realizmu“? ho zaradila medzi
najsledovanejsie osobnosti slovenského divadelnictva. ,Polak totiZ nielenze ma svoje
zamery a predstavy, nielenze ma vlastné naroky a vlastny program, ale ich vie uplat-
novat a nachadzat aj v ndzoroch, programe a podmienkach repertodrového zajazdo-
vého divadla (t. j. Divadla SNP v Martine)...”* napisala uz v roku 1987 Jana BZochova.

1 POLAK, Roman. In: bulletin k inscenacii A. P. Cechov: Ivanov, SKD Martin, 2006.

2 BZOCHOVA — SMATLAKOVA, Jana. Ataky reziséra Romana Poléka. In Slovenské divadlo, ro&. 35, 1987,
&.2,s.163.

3 BZOCHOVA — SMATLAKOVA, Jana. ref. 2, s. 163.
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O vyuzivani vonkajskovych prostriedkov v prospech vnttorného napatia a vypove-
de jeho inscendcii konstatovala v tom case to, ¢o sa v jeho tvorbe objavuje dodnes:
»Polédkovi s cudzie pomlcky, vzdialeny mu je pomaly, pokojny tok s vntitornym na-
patim — nieto unho ¢asu na reflexiu a vnaranie sa do vyznamov: jeho utoky na divaka
su bezprostredné a okamzité. Ak pritom potrebuje rozhybat javisko, vystavit divaka
naporu vizualnych a akustickych efektov a kontrastov, nie je to preto, Ze by chcel od-
biehat od vnutornych vyznamov textu a vypovede, Ze by sa opdjal ohriostrojom: jeho
pohlad jednoducho potrebuje vSetky asocidcie, altizie a emdcie maximalne zviditelnit
a spocutelnit...”* Jeho snahu zhmotnit pocity a stavy dokazuje pouzitie ré6znorodych
prvkov, ktoré sa v poslednom obdobi v jeho inscenaciach objavili, napriklad — masky,
artistka na hrazde, kasirovanad zirafa, obnazeny stary herec (Krdl’ sa zabdva, 2008), mrt-
voly (Hypermarket, 2005), azijské bojové umenie, babky (lvanov, 2006), zabity krvavy
baran (1ri sestry, 2008), piesok padajuici zvrchu na javisko (Popol a viseri, 2007), naha
herecka (Kentauri, 2007), ¢i kolieskové in-line korcule (Anna Kareninovd, 2009).

Sam Polak tvrdi, Ze pri priprave inscendcie sa snazi zodpovedat si na dve otazky:
PRECO ? a AKO ?, to znamené néjst motivy a potom pre ne aj formu. Potvrdzuju to
i tituly, ktoré presli jeho dramaturgickymi tipravami respektive priamymi zdsahmi
do textu. Tak sa na slovenskych javiskdch objavuju texty, ktoré rezisér Poldk dotvoril
o dalSie motivy, doplnil hudobnymi vstupmi ¢i projekciami, alebo z viacerych pro-
zaickych atvarov zostavil uceleny dramaticky tvar. Takymto spdsobom vznikli aj tri
Polakove inscendcie, v troch rdznych slovenskych divadlach, ktoré si predmetom
tohto prispevku: Roman Polak (podl'a hry Maxima Gorkého): Play Gorkiy alebo Letni
hostia (Divadlo Astorka Korzo’90, 2004); Victor Hugo: Krdl' sa zabdva ((vjinohra SND,
2007); Frantisek Svantner — Margita Figuli — Dobroslav Chrobak — Roman Polék: Piar-
gy (Divadlo Andreja Bagara v Nitre, 2008).

Roman Poldk inklinuje ku konkrétnemu zobrazovaniu a , hmatatelnému” vyjad-
rovaniu 'udskych pocitov a dusevnych stavov. V jeho inscenacidch dostavaju priestor
postavy z okraja spolocnosti, ocitaju sa v hrani¢nych situdciach — a to Polak priamo
a zretelne pomentva. Tento jav sa odzrkadluje aj v Poldkovych inscenéciach (Play
Gorkiy alebo Letni hostia, Krdl sa zabdva, Piargy), ktoré v dnesnej dobe plnej brutalnych
obrazov a znecitlivenych povah naberaju dal$i rozmer. Ten reziséra privadza k extré-
mistickému spracovaniu, ttociacemu na divéka. To vSak neubera na sile vypovede,
naopak — slova ziskavaju aj vdaka forme vacsi doraz, ¢iny st uveritelnejsie a postavy
plastickejSie. Spolo¢nost a jej rozne podoby st v Poldkovych oéiach postihnuté stale
tymi istymi neduhmi, ktoré sa vo svojich inscendcidch snazi odkryvat.

Napriek tomu, Ze podla jeho vlastnych slov nepocituje Ziadnu genera¢nu ani
myslienkova spriaznenost so svojimi kolegami, ako absolvent divadelnej rézie na
svojho ro¢nikového pedagoga Milosa Pietora nezabudol, o ¢om sveddi aj skuto¢nost,
ze mu venoval inscendciu Macbetha v chicagskom Shakespeare Repertoary Theatre.
Dalsim dokazom moze byt aj Polakova ambicia spajat intelektudlny pristup s emo-
psychologického a spolocenského pohladu na cloveka. V jeho divadelnych tvaroch
dominuje Sokujtice odkryvanie tajomného a temného vnutra postdv. Obal idylickej

¢ BZOCHOVA — SMATLAKOVA, Jana. ref. 2, 5. 163, 164.
® Bulletin k inscenacii William Shakespeare: Macbheth. Shakespeare Repertoary Theatre, Chicago, 1992.
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atmosféry brutdlne rozdriape a divakovi chce ukdzat prehnity darcek v podobe tres-
tu za zlociny, ktoré boli spachané (hoci napriklad v jeho Anne Kareninovej to tak cel-
kom nie je).

Roman Polak pocitoval od zaciatku potrebu rozvijat divadlo nielen v poetike, ale
predovsetkym v pohlade na smutno-smiesne osudy cloveka — nesnazi sa divakom
prinasat odpovede, ale kladie im otazky, na ktoré si musia zodpovedat sami. Venuje
sa dramatickému textu nielen v ramci klasickej rezijnej predpripravy, ale sam je aj
autorom uprav, adaptacii ¢i inscenacnych scenarov, ktoré vznikli podla pévodnych
divadelnych hier. Prekvapivo pracuje najcastejsie s textami, ktoré reprezentuju piliere
klasickej svetovej literatary — Gogolova poviedka Plist (1988), Kafkov nedokonceny
roman Proces (1990), Rostandov Cyrano (1993), Gorkého Mestiaci (1997), Molierove
hry — Don Juan (2001), Tartuffe (2002), Lakomec (2003) ¢i Anna Kareninovd od Tolstého
(2009). Prostrednictvom tychto diel davnej historie chce aktudlne vypovedat o stcas-
nosti, a priniest svedectvo o vSeplatnosti naSich osudov a o spdésoboch vyrovnavania
sa s nimi. Tdto ambicia sa v poslednom obdobi stdva leitmotivom jeho divadelnej
prace, ¢o sam priznava: ,Vacsina hier, z tych mozno sto a viac, ktoré som reziroval,
neboli hry zo sticasnosti. Zmyslom mojej prace, vzdy som si to myslel, je pokusit sa
ukdzat dnesnému cloveku, Ze jeho osamelost, jeho smutok, jeho nadej, jeho tazba,
laska a nenavist, boj dobra a zla v jeho vnutri, vSetky tie konflikty a rozpory sa vinu
dejinami [udstva od zrodu inteligentného ¢loveka.”®

® POLAK, Roman. Sila romantizmu a tragickych gest... In bulletin k inscenacii Victor Hugo: Krdl’ sa zabdva,
Cinohra SND, 2007, s.13.
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Podriadit autorov text svojej rezijno-dramaturgickej koncepcii, vsivat do neho
myslienky a ndzory, viest tvorivy dialdg s dramatikovym originalom fascinovalo Ro-
mana Poldka uz na zaciatku jeho kariéry. V roku 2004 dovtedajSie sktisenosti vyuzil
pri pisani hry Play Gorkiy alebo Letni hostia.

InSpiroval sa povodnou hrou Maxima Gorkého a vznik inscenac¢ného textu pribli-
zuje takto: ,,Nechcem riesif ¢i je to Gorkého alebo moja hra. Nech to postidia ini. Zacal
som prepisovat pozorne, potom jednotlivé postavy v Gorkého hre stratili Zivotnu
silu a prirodzenost a zmenili sa na tézy. Iné postavy, ktoré Gorkij potreboval na do-
kreslenie prostredia, si zacali pytat pravo na Zivot a na existenciu. Zrazu sa postavy
zacali coraz viac obnazovat a zacali mi chybat Gorkého slova, musel som pripisovat
dialégy, monoldgy, zrodili sa priamo pred mojimi ocami postavy nové, ktoré sa chce-
li prejavit v novych situaciach. Vznikla ind hra. Ale na pociatku bol Gorkij.”” Polak
Gorkého zakladny pribeh obohatil o detektivne napatie, ktoré prirodzene vyvstalo
z nudného Zivota nihilistickej spolocnosti. T4 sa k moci dostala bez akejkol'vek akti-
vity a dnes nevie ¢o si ma so svojim Zivotom pocat. V letnom sidle pravnika Basova
sa stretdva podivna komunita, panoptikum I'udi, z ktorych kazdy je vo svojom Zi-
vote poriadne zamotany — spievajica stard dievka Kaléria pride o svoju nevinnost
s opitym podnikatelom Bodkom, sikromnd lekdrka Mdria, ktora preziva dovolenku
so svojou dospievajucou dcérou Somnou, sa namiesto materskych povinnosti venuje
svojej osudovej laske — mladému rebelovi Vlasovi.

Vo vzdusne posobiacej, takmer prazdnej scéne, ktorti vytvoril na malom hracom
priestore Astorky Vladimir Cap, a ktord pastelovymi farbami evokuije teplé a vlhké
leto, vSetci popijaji napoje a lezia na drevenych lehatkach. Atmosféru letného ni¢ne-
robenia dopltia farebne nasvieteny horizont, na ktory sa premietajt zabery z parku,
ktory akoby sa rozprestieral hned za Basovovym prazdninovym sidlom. Postavy sa
doslova predvadzaja vo volnych lanovych kostymoch. Simona Vachalkova zaodela
zeny do plaviek a sarongov, muzov do lezérnych I'anovych oblekov. Z nedostatku
vlastnych aktivit sa tito Iudia venuji nerestiam — ich Zivotnym Stylom je nevera, al-
kohol, intrigy, nenavist, cynizmus, utdpanie sa vo vlastnom prezivani a pitie caju.
Rezisér doplnil inscenaciu dokratkami, ktoré spolu s kameramanom Richardom
Krivdom natacali pri jazere v luznych lesoch nedaleko Bratislavy, a ktoré odhal'uju
konanie postav v exteriéroch. Projekcie v zévere inscendcie zase plnia tlohu akéhosi
dovysvetlenia vySetrovania vrazdy ® —jednotlivé postavy sa snazia ocistit od obvine-
ni, vytvaraju si alibi a divak sa stava vysetrovatelom pripadu vrazdy, ktora sa udiala
v blizkosti domu Basova. Polak svojim postavam ustedril za ich ni¢nerobenie, pasivi-
tu a ahostajnost trest v podobe obvinenia z najtazsieho zlo¢inu - z vrazdy. Divaci sa
stavaju svedkami grotesknej premeny postav — z lahkovaznych pozitkarov sa stavaju
nervézni paranoici, ktori pre svoju zachranu obetuji cokolvek, klamt a zavadzaju.
Polak ich zdmerne priviedol do hrani¢nej situécie, v ktorej sa naroky ¢loveka na Zivot
minimalizuju. AZ na par tradi¢nych ruskych prvkov (ako napriklad samovar) rezisér
vytvoril neutralny priestor, ktory moze byt kdekoIvek na svete. Zobrazuje chort spo-
lo¢nost, ktora ako by sa zjednodusene povedalo ,nevie ¢o od dobroty”, a preto stvara

7 POLAK, Roman. Play Gorkiy. In bulletin k inscenécii Play Gorkiy alebo Lemi hostia, Divadlo Astorka Kor-
70’90, 2004.

8 Podobne to bolo aj v Polakovej inscenacii Vrazda sekerou v St. Peterburgu od Jana Novaka, ktora vznikla na
motivy Dostojevského Zlocinu a trestu, Divadlo Astorka Korzo *90, 1999.
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zlo. V8etko v tejto koncepcii prameni z I'udi, ktori sa prili§ l'ahko dostali k blahobytu,
a nevedia si vaZit obycajné hodnoty Zivota.

Téma socidlnych rozdielov, z ktorych prameni 'udska zavist a nendvist sa objavila
aj v roku 2007, na javisku Cinohry SND, kde Roman Polék inscenoval hru franctz-
skeho romantika Victora Huga Krdl sa zabdva (Le roi s’amuse). Zakladnou motivaciou
pre uvedenie tejto hry bola rezisérova ambicia adresovat divakom Iudsky pribeh ro-
dicovskej lasky, mocnarskych intrig a tragického nedorozumenia, kvoli ktorému otec
pripravi o zivot svoju milovanu dcéru.

V pribehu z roku 1832, z dvora krala Frantiska 1., v Polakovej interpretacii, viac
ako panovnik vladne jeho Saso — Triboulet. Paradox vyplyvajtici z tejto situdcie vSak
nebol tym, ¢o urcovalo smer Polakovej koncepcie a textovej ipravy. ReZisér s drama-
turgom Petrom Pavlacom text vyrazne upravil a preskrtal. Doplnujtce texty piesni
spisovatelky Jany Benovej mozno povazovat za svojbytnu sticast tohto divadelného
spracovania. Prostrednictvom nich postavy komentovali Hugov pribeh, dokreslovali
prostredie kralovského dvora, a divakom odhalovali svoje vnutorné pocity. Domi-
nantnym prvkom inscenécie bol motiv nablyskaného, luxusného, dekadentného kra-
lovského dvora a v protiklade k nemu cistota a nevinnost vnatorného sveta mladej,
este stale naivnej dievéiny Blanche. V prvom dejstve sa objavuju sekvencie zo Zivota
vysokej spolocnosti, ktord sa zabdva rovnako bezbreho ako kral — vsetci pijt, spie-
vaja, tancuju, oddavaja sa telesnym vasnam, vozia sa na Zzirafe, smeji sa na nahej
dievcine vo vani a tlieskaji panovnikovi balansujicemu na chodulovych topankach,
to vsetko pod zastitou hesla — dnes vecer sa vSetko moze stat. Scénograf Juraj Fabry,
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obalil podlahu javiska do lesklého baletizolu, v ktorom sa odrdza pokriveny obraz
zivota a deformovanost charakterov, stard ako zazltnuté listy, tvoriace vysoky mur
— poloblukovt liniu zadného horizontu. Stena, pripominajica zberné stredisko bez-
cennych papierov, slizi ako ochrana neposkvrnenych mravov Tribouletovej dcéry
Blanche, zaroven sa po nej musi Splhat i samotny kral, ktory sa vydadva za chudobné-
ho zidovského Studenta, a napokon sa na nej povaluje aj dvorska slachta popijajica
vino. Jedinym svetlym miestom skazenej spolo¢nosti je vyrez v stene, ktory symboli-
zuje Tribouletovu snahu izolovat svoje dieta, a zdroven ukazuje mlada Blanche, ktora
svoj zivot prezije zatvorena v akvariu plnom umelych rastlin.

Presah Hugovho textu z 19. storocia do dnesnej doby videl Polak prave v bujarej
spolocnosti, ktora na zaciatku deja predstupuje pred divaka v dobovych kostymoch,
parochniach, krinolinach a korzetoch, aby z nej v druhej casti vytvorila kostymova
vytvarnicka Simona Vachalkova nekompromisnych top manazérov v elegantnych
oblekoch a moderné uvedomelé zeny. V Polakovom videni sa okrem odevov nic
nemeni — parochne nahradili slnecné okuliare, podvazky sa zmenili na minisukne,
obraz zhyralej ,hugovskej” krémy vystriedala ulica plna bezdomovcov a skrachova-
nych existencii.

Prerod dekadentnej dvorskej spolo¢nosti na dnesnti ,,smotanku” vSak Polak okrem
vizudlnych prvkov dotiahol aj prostrednictvom postavy Tribouleta. Tento nestastny
hrbé¢, ktory je nahnevany za svoje krivdy na cely svet a manipuluje s kralovymi pod-
danymi, kri¢i a pIuje na vsetkych, naddva, intriguje, triumfuje a bavi sa nestastim
inych, stdva sa na konci bezmocnym otcom, bezmennou stcastou poulicnej masy,
obycajnym dnesnym ¢lovekom, ktorému v rukdch umiera dieta — a on sa nezmoéze
na nic iné len na Sepot. Pociatocny krik a spev sa meni na stiesnujuice ticho. Plynuly
prerod osudov z minulosti do dnesnych dni a realnost straty Zivota pre vyssie ciele
boli jednou z ambicii reziséra Polaka: , To, Ze nasa inscenacia prechadza z historické-
ho obdobia do sticasnosti, je prave provokaciou v tom zmysle, aby toto gesto obety
bolo uskutocnené nie v historicky vzdialenych dobach, ale aby sa odohravalo pred
nasimi oami, dnes, teraz, na periférii Bratislavy alebo Pariza.”® Pre vysledny efekt
vyuzil vSetky divadelné prostriedky, ktoré boli dostatocne kriklavé, hlu¢né a napad-
né, aby varovali kazdého. Ved vo videni samotného reziséra, ako aj na javisku, visi
nad nezdravymi prioritami dnesného cloveka cierny anjel smrti, ktory pohupujtc sa
na hrazde, pozoruje a nekompromisne sudi kazdého, v kazdej dobe rovnako.

Podobnej téme, obrazu zivota I'udi, aj ked v tplne inom kontexte, sa Polak venu-
je v inscenacii, ktortl vytvoril pre nitrianske Divadlo Andreja Bagara. Piarqy vznik-
li z pévodnych poviedok a noviel predstavitelov naturizmu v slovenskej literattre
— Margity Figuli, Frantiska Svantnera a Dobroslava Chrobéka. Polék ich poprepéjal
spojovacimi textami, postavy plynulo preniesol z jedného diela do druhého a dopra-
coval situacie, ktoré vytvaraju z tychto prozaickych ttvarov dramaticky celok. Ro-
man Poldk a nitriansky dramaturg Daniel Majling, s ktorym Polak pracuje, si vybrali
Svantnerove poviedky Stretnutie, Zhanobend krv a z jeho poviedky Prizraky vyuzili
len postavu Kara PlZztcha. Podstatna cast konecného dramatického textu vychadza
zo znamej novely Dobroslava Chrobdka Kamardt Jasek, a z jeho poviedok Katarina,

° POLAK, Roman. Sila romantizmu a tragickych gest... In bulletin k inscenacii Victor Hugo: Krdl’ sa zabdva,
Cinohra SND, 2007, s. 11.
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V. Hugo: Krdl sa zabdva, SND, premiéra 10. a 11. 11. 2007, rézia Roman Polak. Pan de Montchenu: Oldo
Hlavacek, Pan de Montmorency: Michal Docolomansky, Pan de Gordes: Peter Trnik, Pan de Pienne:
Franti$ek Kovar, Pan Clément Marot: Stefan Bué¢ko, Pan de la Tour — Landry: Robert Roth, Pan de Par-
daillan: Alexander Barta. Snimka archiv Divadelného ustavu.

Poviestka a Silueta. Z tvorby Margity Figuli vyuzili Polak a Majling iba jednu novelu
— Strmina. Nazov Piargy, ktory tvori jednotiaci prvok Polakovho a Majlingovho textu,
vychadza zo Svantnerovej poviedky a je to pomenovanie osady, ktord ,,...zmizla zo
sveta za jednu noc, akoby ju boli Certi do pekla poodnasali...“?, a v ktorej zija svoj
zivot vSetky postavy.

Vysledny text nie je linedrnym prerozpravanim pribehov lyrizovanej prdzy. Je to
skor varidcia na ich motivy; domyslanie, pointovanie, pohravanie sa s charaktermi
postav, s fragmentmi fabuly, s témami a ideami. Poviedky tu neplynt paralelne vedl'a
seba, ani v rade za sebou, ale vzdjomne sa prepletaju, az nakoniec splyvaju v jedin
sagu o temnej osade, v ktorej sa vdaka r6znorodym motivom, situdcidm a postavdm
vytvdra obraz o slovenskej dedine a jej apokalyptickej vizii.!! Rezisér do Piargov vsa-
dil rozmanité Zivotné osudy a postavy s rozli¢nymi, viac ¢i menej bizarnymi postojmi
k zivotu — Evelina (malomestska slecinka), Kata (neplodna, zrobena dedinska zena),
Palo (chlap, ktorého najlepsim kamaratom je priroda a palenka), Fabrikant Vrbicky

1 SVANTNER, Frantisek. Piargy. In Nevesta hol' a iné prézy. Bratislava: Kalligram; Ustav slovenskej literatary
SAV, 2007, s. 109.
11 Paraf. http://www.dab.sk/index2.php?m=repertoar&sm=piargy, 20. 2. 2009.
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W. Shakespeare: Sen noci svitojanskej, Divadlo SNP Martin, premiéra 7. 9. 1985, rézia Roman Polak. ZI'a-
va: Lysander — Marian Geisberg, Puk — Peter Bzduch, Demetrius — Frantisek Vyrostko, Helena — Cudmila
Hlavacova. Snimka archiv Divadelného uistavu.

(zatrpknuty tvrdy muz, ktory sa boji rovnako o svoju mala dcérku ako vlastnych
citov), Bora Cirbusova (mlada dievéina, ktora do Piargov priniesla bezstarostnost
a iny pohlad na Zivot), Sprosta Léna (zaostalé, nemé dievca, na ktorej si dedincania
vybijaja svoje komplexy), Ondri§ Choma (dospievajtici muz, ktory bol vdaka svoj-
mu starému otcovi cely Zivot spéty viac s prirodou ako s [udmi) a mnoho dalsich
postaviciek, ktoré v roznych modifikdciach moZeme stretntt aj dnes. Ich Zivoty sa
prelinaji — v kostole, v hore pri rdbani dreva, na pile alebo v kréme.

Preto zvolil Jaroslav Valek neutrdlnu scénu, ktora bielymi posuvnymi portalmi
predstavuje univerzalny archetyp slovenskej dediny a svojou pohyblivostou vytvara
perspektivny pohlad, dynamicky odliSuje jednotlivé prostredia. V nich rezisér a scé-
nograf pracovali s jednotlivymi symbolmi, ktoré dopiniali drsnost a tvrdost Zivota
na dedine ¢i v prirode — krv, ohen, voda, zem. Ako znak iného chdpania sveta, iného
vnimania problémov a odlisné socidlne zazemie sluzi povrazova hojdacka, na ktorej
sa bezstarostne hojda Faktorova mala dcéra Dara Vrbicka.

Dej vrcholi ramcujicou situaciou — fasiangovou nocou, ktort tvorcovia prebrali
z0 Svantnerovej poviedky. Opit sa dej Poldkovej inscenacie (podobne ako v inscené-
cii Krdl' sa zabdva a Play Gorkiy) odohrava za nie celkom obvyklych okolnosti, v ¢ase,
v ktorom je vSetko dovolené, kazdy moZe byt kazdym a ni¢ nie je v stilade s beznymi
hodnotami kazdodenného zivota. Popri viacerych dejovych linidch pribeh kon¢i vel-
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kou fasiangovou veselicou v dome lahkej Zeny Magduse, kde sa dedincania bujaro
zabavaju, zatial ¢o vo vedlajsejizbe porodi znetvorené, a pravdepodobne mftve dieta
miestna kalika Léna, ktord sa podla klebetnych Zien pozabudla s vlkom.

Rovnako ako v Hugovej romantickej drame, aj tu, v rydzo slovenskych Piargoch
prichadza trest za hriechy — Piargy zasype lavina a preziju len dvaja, muz a Zena,
ktori maju Sancu na novy zivot. Poldk nechal svoje postavy napospas apokalyptickej
vizii konca sveta, ktory prichddza ako zasah vyssej moci do spolocnosti, kde neplatia
ziadne pravidla. Obraz takejto narusenej spoloc¢nosti bez akychkolvek zasad je podla
reziséra Polaka nielen zaujimavym dramatickym obrazom, ale aj momentalnym sta-
vom [udstva: ,My prezivame najmé krizu nenazratosti. Tym presla kazda civilizacia.
Ak je spolo¢nost namyslena, bohorovna a egoisticka, musi prist krach.”*

V spominanych inscenaciach sa spolo¢nym menovatelom, okrem zasahov do tex-
tu, stava Polakove videnie sveta a ¢loveka v niom. Tri rézne prostredia — letny dom
na vidieku, kralovsky dvor franctizskeho panovnika Frantiska I. a neskdr Spinava
ulica alebo slovenska dedina — vo vSetkych sa stretdvame s pokrivenou moralkou,
s neodskriepitelnou Iudskou potrebou moci a s deformovanymi vztahmi, ktoré su
logickym vyustenim konania chorej spolocnosti. Po formalnej stranke pracuje Polak
s jednoduchym ndznakom scény, ktora ostdva prazdna, rovnako ako Zivoty postav.
Do nej, v spolupraci so scénografmi (Fabrym, Valkom a Capom — svojimi kmetiovy-
mi vytvarnikmi), prindSa ako symboly doby prvky, ktoré su viac neZ signifikantné —
v Piargoch ohen, vodu, zem a krv; v Krdl sa zabdva flase a masky; v Play Gorkiy uteraky,
opalovacie krémy a karty.

Rovnako priznakovo vyuziva aj hudobnu vlozku - poetiku lyrizovanej prézy vy-
stihuje jemnd, hlboka, tahava pondska na travnice, ktora sa v momentoch drama-
ticky napétych, vdaka tympanom, podoba silnej letnej burke, aby po pade laviny
zavladlo na javisku upokojujtice ticho, ktoré prindsa vieru v novy zaciatok. V Let-
nych hostoch zvolil Polak v prvej ¢asti hudbu oddychovii, nenaro¢nd, v ktorej svoje
miesto zaujali aj piesne v podani Szidi Tébias. Hudba v inscenacii Krdl' sa zabdva bola
inSpirovana Strukttrou barokovych skladieb, Poldk pouzil zaznam Pavarottiho arie
Rigoletta na konci tretieho dejstva. Piesne doplnil modernymi zvukmi, ktoré sloven-
ské obecenstvo ¢asto vyvadzali z miery svojou komplikovanou melddiou, ndznakmi
atonality a kombinovanim recitativu a spievaného partu. Hudobna kompozicia Petra
Mankoveckého, Michala Novinskeho a Petra Zagara je tu rdznorodd, kazda piesen
prechadzala niekolkymi moduldciami, jej sacastou boli prechody z klasickych (az
operne posobiacich) melddii, ktoré logicky vyvstavaju z opernej pdvodiny, k ndzna-
kom modernej hudby, modulovanej pocitacom. Podobné postupy vSak v Poldkovej
tvorbe nie st novinkou. Pri martinskej inscendcii Shakespearovho Sna noci svitojin-
skej spolupracoval Polak so skladatelom Jurajom Benesom, a spolu zvolili podobny
kIaé: ,Scény, odohravajuce sa v Oberonovej risi su koncipované ako opera, s altiziou
na viaceré styly, ale predovsetkym na barokovy. Nevystupuju tu vSak ziadni operni
spevaci ako v Kupcovi benitskom, ale ¢inoherci sa museli vyrovnat so zakladmi oper-
ného spevu.”®

Romana Poldka fascinuje Zivot spolo¢nosti, Zivot jedinca — a Specialne takého, kto-

12 ULICIANSKA, Zuzana. Neradi sa pozerame do zrkadla — rozhovor s Romanom Polakom. In SME, Kulttra, ro¢.
17,2009, &. 72 (27.3.),s. 17.
BBLAHYNKA, Miloslav. Hudba v ¢inohre. In Slovenské divadlo, ro¢. 43, 1995, €. 2, s. 166.
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ry trpi rozorvanym vnutrom a nekompatibilnostou s beznymi konvenciami society.
Tato téma mu poskytuje najvadsi priestor na sebarealizéciu, zéroven spitia jeho po-
ziadavku oslovit konkrétnych I'udi zo svojho prostredia, a tak dospiet k profesijnej
a osobnej pokore: ,Pre mna je v divadle zaujimavé to, ¢o je najpodstatnejsie aj v zi-
vote: medziludské vztahy, laska, nenavist, tizba po moci, neha, agresivita — vSetky
kontrastné pocity, ktoré si [udstvo nesie so sebou od okamihu, kedy sa zacalo organi-
zovat do spolocenstva. Okrem toho ma zaujima aj hra s formou — divadelnd forma sa
dnes uvolnila a mnia bavi, Ze sa s nou mozem hrat.”*

1 MICHNOVA, Monika. Rozhovor s reZisérom Romanom Poldkom pred premiérou Ivanova. www.
divadlomartin.sk, 20. 10. 2008.
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PASOLINIHO KONCEPCIA DIVADLA

ANDREA URBANOVA
PhDr., doktorandka KDF a USL SAV

Zmeny, ktoré Pier Paolo Pasolini do divadla prinasa, maju za ciel najprv spochyb-
nit samotny pojem divadla. Teda pokusit, ako hovori sdm autor, obohatit dovtedy
obvyklé obsahy pojmu divadlo. Stavia do popredia presvedcenie, Ze , tradi¢né diva-
dlo” bude musiet ustipit novym divadelnym formam, ak nie tiplne zaniknut. Preto-
Ze hoci Bertolt Brecht priniesol do divadla zdsadné zmeny, predsa zostava, podla Pa-
soliniho, v zajati tradi¢ného divadla: ,V brechtovych ¢asoch sa sice mohli uskuto¢nit
hlboké reformy bez toho, aby sa prehodnotilo samotné divadlo: Vysledkom tychto
reforiem bolo skor prinavratit divadlu jeho autentickost. Avsak to, o com sa dnes
diskutuje, je samotné divadlo.”!

Podstatou Pasoliniho koncepcie divadla je kategéria verbalnosti, podla ktorej ho
nazyva ,Divadlom Slova“. Jeho cielom je viac poc¢uvat ako vidiet, aby boli slova hlb-
Sie pochopené, redukuje vizualnu stranku diela. Kazda idea predstavuje redlnu po-
stavu, nie typ.

Pasolini ¢leni dovtedajsie divadlo na dva typy, na divadlo tradi¢né a divadlo avant-
gardné. Tradicné spdsobom, mnohostou reci, prebujnelostou stylu nahrddza Slovo
isjeho obsahom. Naproti tomu Pasolini obvinuje avantgardu z tiplného znesvitenia
slova, z jeho banalizacie, deStrukcie obsahu a redukcie obsahu na fyzicky tvar slova.
Proti tymto charakteristikdm vystupuje celé Pasoliniho divadlo. Nejde mu o demy-
tizaciu ako avantgarde, ani o reformu tradi¢ného, ale o znovuposvitenie Slova ako
fyzickosti a obsahu ako duse.

V praci so scénou sa stavia proti rekonstrukcii, napodobovaniu dobového prostre-
dia, odmieta atmosféru scény, ktora sltuzi ako pomocny prvok na vyjadrenie deja a bez
ktorej by sa udalosti nezaradené do kontextu dna a doby stali nereprezentovatelné
a nedavali by zmysel bez ohladu na samotny text v tradi¢nom divadle.

Pasolini diferencuje svoje divadlo i voci avantgarde, aj v otazke scénického gesta.
Tvrdi, Ze rozdiel medzi oboma spociva v skutocnosti, ze avantgardné divadlo sa bez
neho nezaobide, ba dokonca ho exaltuje na maximalnu mieru. V Divadle Slova tato
charakteristika absentuje. A prave potlacenie scénického gesta umoznuje i skoro tupl-
nu absenciu mizanscény, osvetlenia, kostymov, scénografie. Pasolini potlaca scénické
prvky v prospech verbalnej zlozky na najvyssiu moznu mieru, aby zostali zachované
iba nevyhnutné prvky, ako hovori, osvetlenia na zac¢iatku a na konci hry, ale nie ako
prostriedok na podporu vizualneho vnemu.

! PASOLINI, Pier Paolo. Saggi sulla letteratura e sull ‘arte. Tomo II, Milano : Mondadori, 1999, s. 2482.
(Preklad A. Urbanova)
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Hoci Pasolini sa sim pokuisa o nové definovanie pojmu divadla a o spochybnenie
autora, hercov, mizanscény a pod., stdle nemo6zeme tvrdit, Ze by tato jeho aktivita
bola osamotena, ¢i tplne jedinecnd, alebo dokonca extrémna a Skandalézna. Feno-
ménom Sestdesiatych rokov, v ktorych sa Pasoliniho aktivity uchyluju najma k di-
vadlu, st aj predstavenia Living Theatre v Taliansku, ktoré mali velky ohlas a na
ne reagoval aj Pasolini. No nemo6Zeme tvrdit, Zeby priamym zdrojom jeho kritiky
dovtedajsieho divadla bol Living Theatre. Jeho zdujem o divadelnt tedriu zosilnel
v suvislosti s filmom, ako sme uz uviedli. ,Autor ,nepiSe hry (texty) pre publikum,
ktoré chodi do divadla pre isty druh zabavy, pretoZe nie hra sama o sebe, ale tra-
di¢né publikum Skandalizuje”?. Naopak, charakteristikou nového recipienta je, ze
netlieska a neodchddza z divadla ani pobaveny ani pohorSeny a na tomto mieste
vyjadruje Pasolini do istej miery idealisticky nazor, Ze ,novy divak sa podoba auto-
rovi textov”?.

V tomto bode sa Pasolini eSte nepriblizuje Ecovej tedrii otvoreného textu. Zatial
zostava iba pri vonkajsich — zaujmovych a vkusovych charakteristikach divéka a di-
vadelného autora. Nechce vytvorit ,akademické”, ale ani avantgardné divadlo so
stabilnym stiborom ¢i sidlom.

Ako nie menej zaujimavy sajaviiPasoliniho nazor, v ktorom vidi celé: , avantgard-
né divadlo ako ritudl, v ktorom mestiacka spolocnost reStauruje, prostrednictvom
vlastnej protimestiackej kultiry obnovuje cistotu ndboZenského divadla a z kultar-
nych dévodov sa vnima ako jej pdvodca na jednej strane, no na strane druhej zaku-
Sa slast provokacie, odstudenia a skanddlu, prostrednictvom ktorého v skutocnosti
neziskava ni¢ iné, nez potvrdenie vlastnych presvedceni.”* Avantgardu vnima teda
ako produkt antimestiackej kultury, ktora polemizuje s mestiackou kulttirou a zahfna
tam i Living Theatre a Grotowského, i ked' jeho nazeranie divadla ocenuje. Vycita
im vSak destrukciu. Teda, Ze v tomto zdpase, alebo presnejsie iba polemike, volia
tie isté prostriedky ako Hitler v koncentracnych taboroch. Sdm Pasolini priznava, ze
oba typy divadelného nazerania ako avantgarda, tak i Divadlo Slova, st produktom
antimestiackej spolo¢nosti a rozdiel medzi nimi spociva v divakovi a v tcele: ,Kym
divadlo Gesta alebo Kriku je urcené pre mestiacku kultaru, aby ju skandalizovalo
(bez nej by bolo nepochopitelné ako Hitler bez Zidov, Poliakov, cigdnov a homosexu-
alov), naopak Divadlo Slova je urc¢ené tym istym modernejsim kultdrnym skupindm,
ktorych je aj produktom”.® Dalsi rozdiel vidi v suhlase s rovnakym presveddenim,
bojom proti rovnakej vrstve, prostrednictvom ktorého sa identifikuji undergroundo-
vé skupiny a tento stthlas podla Pasoliniho nadobuda ritudlnu formu, kedZe ide do
istej miery o tajné spojenectvo. Ide o tu istt formu ritualneho sthlasu i v tradi¢cnom
divadle, v ktorom sa so svojimi presvedceniami stretdva a znovu identifikuje i pub-
likum tohto typu divadla. Pasolini je presvedceny, Ze v pripade publika v divadle
Slova ide viac o kriticky pristup a vymenu ndzorov, nie o ritualne sebapotvrdzovanie
prostrednictvom uvedenia alebo zhliadnutia konkrétnej divadelnej hry, ¢i potvrdenia
prislusnosti k uréitej spolocenskej vrstve. Pricom si autor aj sam uvedomuje v jednej
z poznamok, Ze nemoZze ovplyvnif ani idealizovat recipientov divadla Slova, pretoZe

2 Tamze, s. 2483.
3 Tamze, s. 2483.
4 Tamze, s. 2486.
5 Tamze, s. 2486.
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oni sami sa ...” citia pohorSeni a rozc¢arovani zvlast, ak sa predkladaji problémy bez
navrhov na rieSenie”.°

Za druht najdodlezitejSiu charakteristiku svojho ponatia divadla Pasolini popva-
zuje historicky novy vztah medzi autorom a divdkom. Jeho cielom bolo vytvorit di-
vadlo, ktoré by nebolo provinéné ¢i akademické. Provincnost i akademickost zaroven
vidi ani nie tak v scénickych prostriedkoch, ako predovsetkym v pouZzivani jazyka.
Akademické divadlo sa snazi hladat oporu jednak v ,klasickosti” osved¢enych tém,
osvedceného videnia hereckého prednesu i v tradi¢nych scénickych postupoch. Ne-
povaZzuje za nutné z nich vybocit, a ak aj vybodi, je to iba ind variacia na tému scénic-
kého gesta, pretoze ma strach, aby divadlo nestratilo svoju ,identitu”, aby sa nestalo
niecim, ¢im nie je... Pretoze tradi¢ny divak identifikuje divadlo s institticiou a so sta-
tusom herca ako profesionala.

Pri akademickosti divadla ma autor celkom zrejme na mysli tiez isty druh jazyko-
vej degradacie pod vplyvom tiradného, jedného oficidlneho jazyka, ktory nereflektuje
vlastné vyrazovotvorné prostriedky napr. v nareciach.

Provinénost sa zasa chape v tomto zmysle ako vyhovovanie miestnemu ,,uzu”
divadelného vyjadrovania, divadelnej konvencii, ktora je istym Specifikom daného
regioénu alebo krajiny. A zaroveri méZeme chapat tento problém i ako napodobovanie
,neexistujiiceho” jazyka oficidlnej kultury. Ale pod tento pojem zahfna i, vyber” tém
a ich spracovanie najmarkantnejsie prostrednictvom zauZzivanej typologie postév. Pre
obe tieto izko prepojené skupiny akademického i provinéného, je spoloénym zna-
kom skutocnost, Ze text je nepodstatnym elementom, ale doleZit4 je jeho interpretécia
na scéne.

V tomto kontexte velmi neprekvapuje, Ze sa Pasolini obava vo svojom novom
type divadla institucionalizacie a dokonca divadelného programu so stalym a opako-
vanym repertodrom. Pretoze prave akdsi casom ,nutena” stabilnost by mohla viest
k neuskutocnitelnosti idey divadla Slova. Pretoze by zacala vyzadovat definovanie
a reSpektovanie presnych pravidiel pre hercov v stabilnom zamestnaneckom vztahu
ako hrat, ¢o hrat — a tym by musela vzniknut skola, isty smer. Samotné slovo by sa tak
mohlo znovu dostat na scestie tym, Ze by sa mu priradili definitivne obsahy a herec
by sa tak znovu stal interpretom posolstva, pretoZze nakoniec by to bol iba on, kto
spravne porozumel (podla pravidiel) textu.. Pasoliniho pokus by nebol ni¢im inym,
nez iba pokusom o ,reformu” tradicného divadla.

Divadlo ma byt zaloZené na iniciative, vznikat akoby nahodne, bez kostymov, gest,
scénografie a pod. Organizované intelektualmi pre robotnicku triedu? Ako Giottov cyk-
lus fresiek urceny pre stredovekého prosebnika, ktory nevie citat, ale tprimne veri.

Pasolini sa pri formuldcii svojho manifestu nevenoval divadlu striktne, iba z po-
hladu jednej discipliny. Hoci sa k teoretickym otdzkam divadla zacal systematickejsie
vyjadrovat v Sestdesiatych rokoch, spomenuli sme uz, Ze podnety k tejto teoretickej
praci mu dal predovsetkym film, ale i lingvistika. Tradi¢né divadlo, tak ako ho vidi
Pasolini, podla neho akceptovalo bez vyhradne akademickt konvenciu tistnej formy
talianskeho jazyka, ktorti ovplyvnila pisana spisovna rec. Tato tstna forma bola pri-
jata za divadelnt konvenciu jazyka. Podla autora, vSak tato forma je umela a realne
neexistuje, ¢o je v priamom rozpore s jeho novym divadlom slova.

® Tamze, s. 2487.
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Pokial Pasolini vidi vyprazdnenost reci v tradi¢nom divadle ¢i uz vo forme diva-
delného textu alebo v javiskovom prehovore, umelom geste, prejave herca — takd re¢
nemoze vyjadrit celt Sirku vyznamov. Slovo nadobtida obsah, ibaze znovu umely,
jednotny, prvoplanovy, dopredu dany a l'ahko preloziteIny hercami. Tento typ tzv.
tradi¢ného divadla nazyva divadlom tarania, v ktorom veta, prehovor vo svojich syn-
tagmatickych vztahoch, vopred jasného vyznamu, vyjadruje nieco iné nez by podla
neho mala — nevyjadruje mnohoplanovost, ale povrchny obsah. Divadlo avantgardy
iundergroundu zasa nazyva divadlom Gesta a kriku kvoli preexponovanosti vyrazu.
V tomto vidi bariéru v divadelnom mysleni a v akejkol'vek ,reforme” divadla: ,, Ak
sa jednoducho neobmedzi karikovanie divadelnej konvencie, ktora je zalozena na
nemoznej konvencnosti talianskeho jazyka.””

Dokonca i forma obycajného pozdravu ,,dobry vecer” ma mnohé fonetické obme-
ny, pouzivané v celom Taliansku, ktoré tradi¢né divadlo podla neho neakceptuje.

K vztahu divadla Slova a tstnej forme reci poznamenava, ze i dialekt alebo , ko-
iné dialettizata”, ak ju aj pouziva tradi¢né divadlo, je to znakom provinénosti, ¢i uz
v sluzbe nacionalneho povedomia, no urcite nie v sluzbe vyznamu. Vyznam, ¢i uz
v dialekte alebo v spisovnej reci, zostava v tradi¢nom divadle rovnaky. Preto Pasolini
v divadle Slova odmieta tymto spésobom pouzivany dialekt, alebo ,,ak ho vynimoc-
ne pouzije, tak len v tragickom zmysle, Ze ho polozi na troven uceného jazyka”.®
Zaroven si uvedomuje, ze ak odmietne v celosti jazyk, pre jeho defekiny tzus, i tak
bude musiet akceptovat pisanie divadelnych textov v konvencnom jazyku. Hoci ho
vo svojich hrach prakticky pouziva, v oblasti teérie mu islo skor o signalizovanie, zZe
jeho pouzivanie je pre divadlo nevyhnutnostou, i ked nie je spravne. Tiez chce upria-
mit pozornost na vnimanie svojich hier prave prostrednictvom jazyka. ,Iné” formy
vyjadrenia sa bude snazit hladat i prostrednictvom jazyka filmu, ktory mu prave
nekonvenénym, stale otvorenym, ,nevyprazdnenym” jazykom vizualneho, posky-
tuje vac¢Sie moznosti na zbavenie sa konvencie spisovného jazyka ¢i dialektu. Avsak
v divadle, tym, Ze rezignoval na scénografiu na tkor (obrazu) videného, ktoré kedze
je podla neho natolko sprofanované, Ze jeho reforma nie je mozna, svoje divadlo pre-
zentuje ako ,,divadlo toho ¢im nie je”. ,Vskutku jediné pripady, v ktorych je divadlo
v Taliansku tolerovatelné su tie, v ktorych herci hovoria bud' dialektom, (v regional-
nom divadle, zvlast v bendtskom alebo neapolskom s velkym De Filippom?), alebo
dialektizovanym koiné v kabaretnom divadle”™.

V divadle Slova sa autor chce vyhnut i akémukolvek purizmu vo vyslovnosti.
A i ked trva na dolezitosti obsahu a vyznamu predneseného — Slova, kvoli vyrazu
aktualnosti uptista od presnej, spravnej, jednotnej vyslovnosti a nezmyselného puriz-
mu, ktory by podla neho, postival vyraz smerom k mrtvemu tizu jazyka tradi¢ného
divadla.

Pasolini nechcel vytvorit smer ¢i Skolu, dosledne sa vyhybal institucionalizacii
divadla, dokonca na to sam upozornuje. To je vari aj dovod, preco sa jeho chapanie

7 Tamze, s. 2490.

8 Tamze,. s. 2491.

° DE FILIPPO, Eduardo, velmi obltibeny a znamy rezisér, herec neapolského divadelného dialektu,
zalozil vlastné divadlo, kde pisal hry prevazne pre svoju spolocnost tiez ho ovplyvnila pirandellovska te-
matika.

10 Tamze, s. 2491.
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divadla nedostalo za hranice zdpadnej Eurépy smerom k vychodnym krajinam. I ked
v Taliansku mal zanietenych nasledovnikov.

Skrze svoje iné ponimanie divadla sa snazi dosiahnut, aby sa stalo demokratic-
kym polom pre vymenu idei, rozpravou, sporom, zdpasom, ale nie institticiou, sme-
rom, ktory vytvori len d'alSiu totalitu na poli idey divadla. A to tak, Ze:

a/ vytvori instittciu s viac-menej stabilnym repertodrom hier Divadla Slova
b/ skrze samotnu hru, herca, gesto a scénografiu nepusti divaka dalej neZ za hranicu
reprezentovaného.

Pasoliniho divadelné myslenie kladie doraz va¢Smi na vyznam a zmysel Slova
nez na reprezentaciu. Podotyka, ze ,Nikto, snad s vynimkou Daria Fo, si v historii
talianskeho divadla nepolozil otazku o vztahu medzi konvenciou tstnej formy ta-
lianskeho jazyka a divadelnou jazykovou konvenciou. ... Jazyk nema byt objektom
hry, ale vyznam slov a zmysel diela.”"!

HEREC

Na to, aby mohol Pasolini plne realizovat koncept nového divadla, nemohol obist
analyzu postavenia herca, teda dalsiu konvenciu, ktora okrem otazky jazyka zvazo-
vala reformu tradicného divadla, ktort ako sme uz spomenuli, autor povazoval za
neuskutocnitelnt.

V tradicnom divadle vidi jeho zavislost od , reprezentacie,” teda predstaveni (nie
na divadelnom texte), ¢o tvori aj zakladnua charakteristiku, ktora odlisuje divadlo od
inych druhov umenia. Hovori doslova, ze: , Tradicné divadlo nachadza svoje potvr-
denie v zivote spolocnosti, nie v texte, ale v predstaveni”.”? Spolo¢nost tto potre-
bu sebapotvrdenia pomocou reprezentécie, ktorti doteraz velmi dobre plnilo ,tra-
di¢né” divadlo, nahradila filmom a televiziou. KedZe obe st do istej miery divadlu
konkurenciou, divadlo sa tejto zmenenej situdcii brani tak, ze sa bud’ zakonzervuje,
neprijme ziadne, alebo len minimalne zmeny, alebo to uskuto¢ni ako divadlo Gesta
a Kriku podla Pasoliniho charakteristik:

a/ obracia svoju pozornost na vzdelané mestiacke publikum a pokusi sa ho vtiahnut
do svojho antimestiackeho protestu

b/ pokusa sa hrat svoje predstavenia mimo oficialnych divadiel

¢/ odmieta slovo, a teda oficialny jazyk dominantnej skupiny v prospech napodobo-
vania slova alebo v prospech ¢istého jednoduchého, provokujaceho, skandaldzne-
ho, nepochopitelného, obscénneho ritudlneho gesta®

Podla autora sa tymito krokmi snazia posvitit, sakralizovat divadlo v zmysle
obrétit ho k divadlu v ¢istej primitivnej, ritudlnej az orgiastickej forme, ktora vsak,
,Nema nic spolocné so starymi archaickymi formami naboZenstva, ale so sposobom
zivota v modernej industrializovanej spolocnosti”™.

Pasolini vytyka modernym divadelnym spolocnostiam® isty druh neadekvatnej

U Ref. 1., 5 2492-2493.

12 Tamze, s. 2493.

13 Tamze, s. 2494-2495.

14 Tamze, s. 2495-2496.

15V tomto zmysle hovori o predstaveniach Living Theatre pri ich turné po Eurépe.
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~kolegiality”, viditene neprirodzenej spolupatri¢nosti, organizaciu az vo forme ,cir-
kevného radu”, mentdlnu uniformitu, ¢im sa aj autori a herci prispésobuji mestian-
skej spolocnosti, proti ktorej sa vlastne organizuju. V tomto, nielen v geste a kriku,
vidi Pasolini istd formu nésilia. Autor sa, naopak, hlasi k divadlu dialoégu, alebo in-
dividudlneho protestu jednotlivca (herca), nie institticie (siboru), nie ,kolegidlneho
zdielania sa” (myslienkovej uniformity). Pasolini vyjadruje presvedcenie, Ze tak ako
Hitler by nebol ni¢im bez svojich obeti, tak avantgardné a undergroundové divadlo
potrebuje na svoje sebavyjadrenie mestianske publikum, ktoré musi sediet v jeho di-
vadlach, aby sa mohlo pohorsovat, ¢o i hercom samotnym poskytuje az katarzny
zazitok — prestupit pravidla, pohorsit, ale neutrpiet...

Pre herca divadla Slova je teda nutné zmenit ako jeho spdsob myslenia, tak i jeho
status. Pretoze nie herec je nositelom, predstavitelom slova, ktoré sakralizuje diva-
dlo, ,ale musi to byt jednoducho kulturny ¢lovek”!. Pasolini poukazuje na novy
vztah parity medzi divdkom a hercom. Obaja musia byt , kultirni Tudia”, aby po-
rozumeli textu. Teda, aby dokazali rozumiet vyznamu slov, nie vsak prikladat im
,dohodnuty” vyznam konvenéného obsahu, ¢i ucit jeden druhého, ktory z moznych
vyznamov je ten spravny. Za kulturneho ¢loveka nepovaZzuje toho, kto ma ,,divadelné
vzdelanie”, ale toho, kto dokaze porozumiet textu bez reprezentativnej interpretacie.
Dalej kritizuje i tradiéné divadlo v konven¢nom pristupe k statusu herca, ktory sa
stava hviezdou, pretoZe si ho Iudia stotoZniuju s rolou, ktort ¢i uz podla kritiky, alebo
podla mienky obecenstva vynikajiico stvarnil. Tyka sa to aj charakterového herec-
tva. Vsetko Specifikd mestiackeho, prerho spiatocnickeho divadla. Herec je , clovek
z udu.” Nie star podopierana tlacou a ziskom divadla.”

U Pasoliniho naturalnost hercovho vyrazu nespociva v kostyme, slovach, ges-
tach, hereckom vzdelani, ale iba v jeho najprirodzenejsej schopnosti pochopit text bez
predstierania emdocii, ,hystérie” a gestiky. Podla Pasoliniho herec nie je v Ziadnom
pripade nositelom posolstva, ktoré prekracuje divadelny text. Herec je iba Zivy nosic
textu, jeho Siritel — nie interpret. Tento termin sa v divadle Slova dorazne odmieta.
Uspech herca a jeho postavenie spoéiva iba v tom, nakolko divak dokaZe skrze neho
pochopit to, ¢o on sam v texte chape.

V tomto zmysle sa jeho herecky prejav bliZi skor prednesu, deklamdcii divadelné-
ho textu, nez herectvu vyrazu. Skola nového divadla pracuje so Slovom tak, ako by
to bol prednes poézie, teda ho nehrd, nereprezentuje. Dokonca rezignuje i na javisko.
Nejde tu o ,,chudobna” scénu v zmysle Grotowského pokusov, ale o absenciu scény,
ako sam hovori, Divadlo Slova ma hladat: ,...divadelny priestor nie v prostredi, ale
v hlave.”!8

16 Ref. 1., 5.2496.

17 Tato kritika patri aj filmu. Pasolini vel'mi casto pracoval s nehercami, aby sa vyhol diktatu uniformity
hereckej vychovy a praxe. A hoci sa v jeho filmoch stretavame aj so znamymi osobnostami napr. oblibenym
talianskym komikom Toto vo filme Uccelacci e uccellini alebo Mariou Calas ako Medeou, ich osobna skuise-
nost ,cloveka kultiary” ich predurcovala k neskolenej naturalite, nehranosti, prirodzenosti vyrazu.

18 Ref.1., s. 250.
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SPOMIENKA NA UCITELCA
(Peter Scherhaufer, 31. 7. 1942 — 29. 6. 1999)

DAGMAR INSTITORISOVA
Prof., PhDr., PhD., Univerzita Konstantina Filozofa v Nitre

Nie kazdy reZisér je zaroven aj dobrym pedagogom a nie kazdé divadelné, teore-
tické ¢i historiografické dielo stoji za povSimnutie, a nie vzdy je dobré, ak o niekoho
praci pisu iba teatrolégovia. Peter Scherhaufer je v tomto ohlade dodnes vynimoc-
nou osobnostou. Dielo obrovského vyznamu ndm zanechal nielen ako spoluzakla-
datel a reZisér legendarneho divadla — Divadla Husa na provazku v Brne, ale aj ako
pedagdg. Ak teda opomenieme jeho monumentélne inscena¢né dielo v profesional-
nych a amatérskych divadlach na Slovensku, v Cechach a v Eurépe a dodnes velmi
podnetné rezijné metddy (v rdmci koncepcie inscenovania v nepravidelnom priesto-
re vyuzival formy ako scénicky naért, scénické citanie, environment a mnohé ing),
Scherhauferova préca je pre nasu divadelnt kultiru vynimocne prinosna aj z peda-
gogického hladiska. Na Slovensku dodnes nemame divadelného reziséra, dramatur-
ga, scénografa, scénického hudobnika ¢i herca, s ktorého umeleckym posobenim by
bolo spatych tol'ko vSestranne zameranych pedagogickych aktivit. Od pociatku svojej
divadelnej prace totiz Peter Scherhaufer ¢i uz v casopiseckej podobe alebo vo forme
stadii ¢i publikacii nezabudal na inti verejnu tvar divadelnej tvorby — nevyhnutnost
,ukazovat” junie iba v ¢isto umeleckej podobe, ale aj recepcnou formou. Nie vSak iba
preto, lebo ¢as v divadelnom umeni az privelmi rychlo odvieva to, ¢o nie je nejakym
spdsobom pevne materidlne ukotvené, ale aj kvoli jeho chapaniu divadla. Na jeho
osobnosti je obdivuhodné prave to, Ze tak vo svojej umeleckej ako aj vo svojej peda-
gogicko-edi¢nej ¢innosti nemyslel iba na talentovanych vo veci divadla, ale vSetkych.
Teda aj na tych, ktorych sice divadlo fascinuje, ale ich schopnost vyjadrovat sa ¢i uz
v niektorych z jeho poetik alebo aj jeho dnesnym estetickym tizom je obmedzena.
(Rad publikovanych studii, ¢lankov a osnov vyucovacich hodin z dejin alebo teorie
réZie Petra Scherhaufera je koncipovanych v tomto duchu).

Jeho ucitelsky odkaz je vSak stale nedokonceny. (Chyba publikdcia mapujtca
jeho pracu v Cechach, podrobnejie analyzy jeho pedagogickej prace atd.) Ale napri-
klad fakt, ze Divadelny tstav v Bratislave pripravuje do tlae piaty diel jeho Citanky
z dejin divadelnej rézie svedci o tom, Ze jeho koncepcia divadla bola spravna. Staly
zaujem o vydavanie jeho diela aj po tom, ¢o uz nie je medzi nami dokazal, ze ma
zmysel chapat divadlo ako vec vac¢sich moznosti, vyznamu a poslania... Dokazal tiez,
ze malo zmysel aj jeho ,tankovanie” — osobna Scherhauferova metéda pri priprave
na inscenaciu, vdaka ktorej neustéle ucil i sam seba. Intenzivne citanie a dokladna
osobna analyza vsetkého, ¢o s novou témou stviselo a spajanie nadobudnutych ve-
domosti do Zivych, aktudlnych divadelnych tvarov sa vSak tieZ vdaka jeho koncepcii
divadla stalo vecou verejnou, nie iba sikromnou.
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Velka vdaka mu patri aj za Studentov a doktorandov, s ktorymi pracoval. Aj ich
zasluhou vznikli na Slovensku projekty, ktoré dodnes nemaji nasledovatelov (KDE
LEZI NASA BIEDA, DUCHANIE DO PAHRIEB, BOCATIUS ‘98).

A aj tym, ktori ndm uchovdvanim a neustalym sprostredkovavanim jeho diela

umoznuju ucit sa z neho.

Napisané pri prileZitosti desiateho vyrocia vimrtia Petra Scherhaufera.
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SUPERAVANTGARDA V TURINE

MILOS MISTRIK
Prof., PhDr., DrSc., Kabinet divadla a filmu SAV

Vyznam mensich svetovych festivalov niekedy moze spocivat v ich experimen-
tdlnosti. V pripade, Ze by islo o velké podujatie, urcené vacsiemu mestu, regionu ¢i
celej krajine, tazSie mozeme predpokladat, Ze sa usporiadatelia zameraju na nejaké
extrémne prekvapujice vystipenia divadiel, na nejaké privelmi Sokujiice novinky,
alebo na rizikové, kontradiktické predstavenia. Ak to aj urobia, stane sa tak zvycajne
iba sporadicky, na , okorenenie” celej prehliadky.

Festival Teatro a Corte v talianskom Turine, ktory sa odohrava kazdoroc¢ne v lete
vSak ma prave onen mensi rozsah programu, je urceny hlavne vyspelému publiku,
a tak si moze dovolit experimentovat. Uz napriklad aj v jeho samotnom casovom
rozvrhu. Festival je rozlozeny do troch Casti — kona sa v Case troch po sebe nasleduju-
cich vikendov, teda nie v jednom slede, ale prerusovane v troch ¢asovych etapach, ¢o
umoziuje zasiahnut $irsi okruh potencialnych divakov.

Ale podstata jeho nekonvencnosti je samozrejme inde. Najdeme ju v type pre-
zentovanych predstaveni. V Turine roku 2009 vybrali predovsetkym divadelné pred-
stavenia zaloZené na pohybe, tanecné, akrobatické, cirkusové, vizualne. To by este
nebola ziadna vynimocnost, keby tieto atribty nenapltiali aj naozaj velmi netradiéné
umelecké koncepty. V tivode festivalu to bolo vystipenie svetoznamej choreograf-
ky z Belgicka — Melanie Muntovej. Oblecena do cierneho trikotu, z ktorého nechala
vytféat iba horné a dolné koncatiny, celd inak v pritmi javiska. Tak sa dosiahol efekt
¢ierneho divadla, kedZe divaci nemali pred sebou integralne telo tane¢nicky, ale vi-
deli iba v priestore nezavisle od seba sa pohybujtce tdy - jej dve ruky a dve nohy,
ktoré ,tancovali” svoj zvlastny vzdusny balet. Inspiracia choreografky, ktora vraj po-
chadzala z ¢inskeho divadla, mala vSak predsa len dost obmedzené vyrazové vari-
acie, a tak aj ked' toto predstavenie s nazvom Petit Pulse prinieslo nieco naozaj nové
do pohybového divadla, vystacilo si so svojimi 15 mintitami, aby naplnilo poslanie
a mohlo sa skoncit.

Zato iné predstavenie si vybralo ¢as jednej hodiny, kedZe sa jeho tvorcovia asi roz-
hodli presvedcit aj poslednych vytrvalcov, aby do divadla uz radsej nikdy neprisli.
Bol to totiz dal$i nevidany experiment scénického minimalizmu, v ktorom uz nebolo
vidiet ani tie dve ruky a nohy. Franctizska choreografka Maguy Marinova svoju po-
hybovti kompoziciu ukryla do takmer tiplnej tmy na javisku. Za podklad si zobrala
Beckettov text Worstward Ho, v ktorom hlas bez tela vraj prednédsa uryvky z pamate
a obrazov. Podla Becketta ide o pokus ,zmiznut ¢o najviac a predsa byt pritomny”.
A tak si divdk mohol oci vyocit, aby rozpoznal nieco z tanecnickinej akcie, ale pre tmu
na javisku naozaj nevidel ni¢ a mohol sa iba sustredit na monoténne z reproduktoru
prednasané repliky, z ktorych sa ni¢ stvislé aj tak nedalo porozumiet. Podla bulletinu
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Belgicka tanecnicka a choreografka Melanie Muntova sa v Turine predstavila inscenaciou Petit Pulse.
Snimka archiv autora.

vraj v tej tme tancovala Francoise Leickova, ale nemo6zem to potvrdit, ani vyvratit,
lebo som ju nevidel.

Ak predsa ostal este v hladiskach turinskeho festivalu nejaky divak, dostal na
druhy den moznost ztcastnit sa série troch predstaveni akrobaticko-cirkusového po-
vodu na nadvori starej pevnosti v prilahlom mestecku Moncalieri. Tak mohol najprv
uvidiet bezducht dreztru ziakov akejsi znamej cirkusovej skoly (Scuola di Cirko
Vertigo) — séria vystupov na hrazdach pod spolo¢nym nazvom No Place, tazko dopo-
zeratelna pre svoju nezmyselnt a dusevne ubijajicu technickost. Potom dve mladé
damy - jedna mimoriadne svalnata, ktora nosi, a druha utla, ktora je nosena — pred-
viedli na inej vysokej konstrukcii svojich 20 minut akrobacie, premetov, obratov, ko-
trmelcov a dal$ich Sikovnosti, pri¢om pozitivom bolo, Ze ani jedna nespadla (predsta-
venie malo nazov Cadre aérien, miniskupina Cheptel Aleikoum bola z Franctizska).

A napokon, ked' sa nddvorie v Moncalieri ocitlo vo vecernej tme, mohli divaci
obdivovat, ako Compagnie entre terre et ciel predvedie ohfiovt Sou, pocas ktorej do
hrubého nehorlavého oblecenia zababusend , herecka” (aby sa nahodou nepopadlila —
odborové hnutie je tam asi silnejsie, ako sila umeleckej tvorby) Lara Castiglioni pred-
vedie monoténnym a pomalym spdsobom postupné zapalovanie ohnivého kruhu
na zemi okolo nej a potom 45 minut vsetci vyckavali za jej akoze ritudlnych pohybov
- kym vsetko nedohori, aby mohli bezpecne odist domov.

Podobnych experimentov mal festival v Turine viacero. Tak sa stalo, ze priemerné
predstavenie Hotel Paradiso nemeckej skupiny Familie F16z bolo odrazu to najlepsie,
¢o sa dalo este ako-tak dopozerat. V fiom islo o parddiu na horrory a thrillery, kedze
v tajuplnom hoteli sa vytrvalo diali vSetky zloc¢iny a vrazdy, aké si len vieme pred-
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Nemecka divadelna skupina Familie Floz zahrala na festivale Teatro a Corte v talianskom Turine pred-
stavenie Hotel Paradiso. Snimka archiv autora.

stavit, pricom ilo vlastne o komédiu. Pointa bola v tom, Ze vSetko hrali iba Styria
herci, ale vdaka celohlavovym gumenym maskam mohli zahrat vari raz tol'ko postayv,
pricom divak si to nijako nemohol uvedomit. Iba pri zdverecnom potlesku predstavi-
telia prekvapujuco si dali dole masky a odhalili tak svoju identitu. AZ potom, ked sa
prezradil tento trik, by mohlo byt dobré znova si pozriet celé predstavenie a vychut-
nat si, ako Styria herci kreativne dokazu stvarnit vel'mi réznorodé postavy — ale chut
vidiet toto predstavenie eSte raz zasa az taka velka nebola...

Ako sme uz povedali, mensie festivaly mavajui volnejsiu ruku pri programovani,
mozu si dovolit akykoIvek experiment bez rizika, Ze sa o tom dozvie privela Iudi. Tak
to bolo aj v tomto pripade, hoci spominanym trojitym cyklom jeho trvania sa predsa
len podarilo prilakat vacsi pocet divakov. Ale ti, ktori neprisli veru ni¢ nestratili.
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HOMMAGE A JERZY GROTOWSKI

ANDRE] MATASIK
PhDr., PhD., Kabinet divadla a filmu SAV

Pred péatdesiatimi rokmi v malom ju-
% 60 /2009 ¢ hopolskom meste Opole miestni funkci-
QK€ 07”‘%

R
%K GroToW

onari uvazovali, ako vyrieSit krizu miest-
neho divadla. Podla svedectva Czeslawy
Mykitowej — Glenskowej' ,ked sa skoro
na jar roku 1959 opolské organy obrati-
li na Ludwiga Flaszena s navrhom, aby
sa ujal vedenia tamojsieho divadla, bolo
v Uplnom marazme. Flaszen (uz vazeny
literarny a divadelny kritik, dramaturg
v Divadle J. Slowackého v sezéne 1954/55,
autor slavnej knihy Hlava a miir) vSak za-
staval ndzor, Ze divadlo musi viest praktik
— rezisér. Preto v méaji navrhol Grotowské-
mu, aby sa riaditelom Divadla 13 radov
stal on.”?

Grotowski s Flaszenom ako dramatur-
gom si predsavzali premenit Divadlo 13
| radov na ,profesionalne experimentalne

. v rokgrotensiieso s e srotoneiyeary  divadlo” a ,,zivé kultdrne ohnisko”?, kde

??:fépgﬁf:: ::::.‘L':ev“ Canliowsk. T R mali svoje miesto V}'fstavy vytvarnikov,

,publicistické podia” ¢i diskusie o divadle.

8. oktdébra 1959 divadlo uviedlo svoju prva

premiéru, Cocteauovho Orfea. Jeden z kritikov na margo inscendcie napisal, ze jej

chyba jemnost. ,Zakladnou (pricinou) je akéasi nendsytnost tvorcu predstavenia, na-

hlivé, hltavé poZieranie aj toho najjemnejSieho tkaniva diela. Nechut krazit, vyhybat

sa, balansovat v texte, ktory je dokladne vyvazeny najprotikladnej$imi prvkami. Na-

miesto toho je tu zanovité tsilie bezat priamo. Tazba po brutalne rychlom dosiahnuti
ciela. Vasen vypovedat naraz a nahlas vsetko a definitivne.”*

Po Orfeovi nasledovala inscenacia Kaina podla Byrona a prva sezénu uzatvorila
Grotowského inscenacia Mystéria buffa (v ktorej boli vyuzité aj texty z Majakovského

! Citované podla: OSINSKI, Zbygniew. Jerzy Grotowski — Od ,,divadla predstaveni” k ritudlnym hrdm. Brati-
slava : Talia-press, 1995, 312 s. ISBN 80-85718-23-5.

2Ref. 1., 5. 49.

3 Ref. 1., s. 50.

4Ref. 1., s. 51-52.
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inej hry Kiipel). Hoci premiéry mali v ustrednej tladi priaznivé ohlasy, na lokélnej
arovni sa uz po prvom roku zacali objavovat pokusy ukoncit spolupracu s experi-
mentatormi. ,Podarilo” sa to az k 1. janudru 1965, ked sa divadlo — uz ako Diva-
dlo Laboratérium — prestahovalo z iniciativy prof. B. Iwaskiewicza do polmiliénovej
Wroclawi. To uZ malo za sebou inscenécie Kalidésovej hry Sakuntala, Mickiewiczo-
vych Dziadov, Dostojevského Idiota, Slowackého Kordiana, Wyspianského Akropoly,
Marlowovej Tragickej historie doktora Fausta a Stiidie o Hamletovi podla textov Sha-
kespeara a Wyspianiského. So suborom spolupracoval Grotowského experimentmi
fascinovany stazista Eugenio Barba a divadlo malo za sebou tispesné hostovania vo
velkych pol'skych mestach i na zahrani¢nych festivaloch, napriklad v roku 1964 na I.
svetovom festivale Studentskych divadiel v Nancy.

Polstorocie od vzniku Divadla 13. radov sa stalo celosvetovo pripominanym ju-
bileom. Rok 2009 vyhlasilo za Rok Grotowského UNESCO na zhromazdeni v roku
2007 a v Cestnom predsednictve zasadol cely rad autorit pol'ského i svetového diva-
dla 20. a 21. storocia (napr. Leszek Kolankiewicz, Janusz Degler, Stanislav Krotoski,
Zbygniew Osinski, Zygmund Molik, Maja Komorowska, Jerzy Stuhr, Raymonde Tem-
kinova, Richard Schechner, Michelle Kokosowska, Martha Coigney, Eugenio Barba,
Mario Biagini, Peter Brook, Georges Banu ¢i Roberto Bacci a inf). Rok Grotowského
sldvnostne otvorili 12. janudra na wroclawskej Radnici (v jej budove, v Piwnici Svid-
nickej, Grotowski hral v prvych sezénach po presidleni Divadla Laboratéria do Wroc-
lawi) a 6. februdra 2009 v Tisch School of the Arts na New York University. Grotowského
institat vo Wroclawi, ktory dnes sidli v priestoroch, kde Jerzy Grotowski so svojim
suborom tvoril, organizuje pocas celého roka 2009 s podporou Eurdpskej tinie, Nada-
cie Adama Mickiewicza, polskych ministerstiev zahrani¢nych veci i kultiry a mno-
hych polskych i medzinarodnych subjektov nespocetné mnozstvo podujati, ktorych
ambiciou je pripominat divadelnikom i divakom jedine¢ny prinos Grotowského pre
formovanie divadelnej tvorby v 20. storoéi. V Eurépe, Amerike i Azii sa konajti kon-
ferencie, sympdzia, vystavy, workshopy a festivaly, ktoré nedokumentuju iba zadujem
o dielo autora koncepcie ,,chudobného divadla”, ale i rozvijanie jeho odkazu v diele
mladsich divadelnikov. Jednym z vyvrcholenti tejto zaplavy podujati bol festival Svet
ako miesto pravdy, ktory sa uskutocnil v druhej polovici jina vo Wroclawi.

Predstavili sa na fiom subory, ktoré mozeme orientacne rozdelit do dvoch skupin.
Prva tvorili stputnici J. Grotowského a Divadla Laboratérium, umelci, ktori s pol-
skou rezisérskou osobnostou boli v priamom kontakte, stretavali sa, konfrontovali
svoje diela, diskutovali o svojich tvorivych zdmeroch. Sem patri Odin Teatret Eu-
genia Barbu, Théatre des Bouffes du Nord Petra Brooka, Suzuki Company of Toga
Tadashi Suzukiho, Tanztheater Wuppertal Piny Bausch, ad hoc produkcia Richarda
Schechnera ¢i Teatro Pontedera Roberta Bacciho, ktory s Grotowskym spolupracoval
v poslednej etape jeho tvorby v talianskom exile. Druht skupinu potom tvorili insce-
nacie mladsich divadelnikov, ktori sa ku Grotowskému obracaju ako k jednému z naj-
vyznamnejsich inSpira¢nych zdrojov a rozvijaju svojskymi sposobmi jeho koncepty.
Napriklad Divadlo ZAR vedie stcasny riaditel Grotowského institatu Jaroslaw Fret,
Plavo Pozoriéte zo Srbska Nenad Colié, rakusko-kurdsky Lalish Theaterlabor Samal
Amin, ukrajinskti Majsterniu pisni Sergej Kovalevyc¢. A je len prirodzené, ze pritom-
nost niekol'kych desiatok zahrani¢nych divadelnych odbornikov vyuzili aj wroclaw-
ské, ¢i sirsie sliezske, divadla na prezentaciu svojich pozoruhodnych inscendcii.

Napriklad v Ur-Hamletovi Eugenia Barbu spolutcinkuje s Odin Teatret stibor



Jerzy Grotowski (11. 8. 1933 — 14. 1. 1999) na zaciat-
ku a na sklonku divadelnej kariéry. Snimky archiv
autora.
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Gambuh Desa Batuan Ensamble z Bali.
Velka plenérova ,show” omracuje vel-
korysym priestorovym rieSenim. S Gro-
towskym ju spdja Barbovo experimento-
vanie so zvukom. Slovo, spievané slovo,
masovo deklamované ¢i spievané slovo,
vrava roznych slov v réznych jazykoch,
balijské exotické hudobné nastroje, ale
i euroamericka ,jazzova” hudba — vset-
ky tieto varianty Barba vyuziva, aby dal
prapribehu danskeho princa svojskt
a sugestivnu podobu. Naopak Spevy det-
stva a Samovrazedné eseje Jaroslava Freta
a divadla ZAR sa dosledne drzia odkazu
chudobného divadla a pokusaju sa, po-
dobne ako Grotowski, zasiahnut divaka
predovsetkym sugestivnostou situdcie,
doslova ho opantaji, vyuzivajuc tesny
kontakt s publikom, svetlo sviecok, vy-
patu fyzicka akciu, no predovsetkym do-
konale zvladnuty choralovy spev, ktory
subor Studoval v Grécku, Bulharsku ¢i
Gruzinsku. Z inscendcii, ktoré ponukli
domadce stubory zaujala vari najviac Przy-
byszewskej Dantonova vec Jana Klatu so
skvelym Wieslawom Cichym ako Dan-
tonom a Marcinom Czarnikom ako Ro-
bespierrom na scéne Mirka Kaczmareka,
evokujticej trhovisko. Divadlo v nedale-
kom Walbrzychu zasa pontklo dramati-
zaciu Gombrowiczovho romanu Posad-
nuti. Adaptacia, videodokrutky a rézia
su dielom reziséra Krzysztofa Garbac-
zewského a vypravu navrhla Anna Maria
Karczmarska. Tri dejstvd tejto inscendcie
pOsobia ako tri samostatné projekty, kaz-
dy s osobitou poetikou. A nemozno obist
ani atrakciu, ktord mala asi suverénne
najviac divakov — ulice Wroclawi brazdil
,rozpravkobus”, pojazdné babkové di-
vadlo, ktoré sa na vopred stanovenych
zastavkach  (opatrenych  prislusnym

oznacenim) niekolkokrat denne zastavilo a odohralo tam niektort z piatich — Siestich
inscenacii povesti a rozpravok s wroclawskou tématikou.

Festival Svet ako miesto pravdy priniesol este jednu vzacnu prilezitost uvedomit
si spatne vyznam aktivit J. Grotowského pre modelovanie divadelnej reality v zave-
re 20. a na zaciatku 21. storocia. Denne sa totiz uskutocriovali projekcie unikatnych
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dokumentov, poéntic viacerymi filmami (najstarsi z roku 1970) Eugenia Barbu, cez
dokumenty k Warlikowského Madame de Sade, Vasilievovej Medei, Baciho dokument
o vyskume v Pontedere, az po filmy dokumentujtice tvorivy proces v suboroch pod
vedenim Petra Brooka, Richarda Schechnera ¢ Krystiana Lupu. Doplifiali ich diskus-
né stretnutia s rezisérmi po odohrani jednotlivych predstaveni.

Skvely rusky rezisér Anatolij Vasiliev v roku 1989 v talianskej Modene na medzi-
narodnom sympdziu o Grotowskom povedal: , U¢il som sa u najlepsich pedagogov,
Studoval som Stanislavského systém. Myslim, Ze nie¢o som sa naucil. Ale, pravdu
povediac, spomedzi vsetkych Tudi Zijacich po Stanislavskom, najviac zachranil zo
Stanislavského prave Grotowski./.../V tom spociva cely vyznam mdjho vystapenia,
vo vdacnosti, ze existuje taky Velky umelec. A Ze pokym Velky umelec existuje, aj
vSetkym ostatnym je dobre.”*

Po wroclawskom festivale Svet ako miesto pravdy treba k Vasilievovym slovam
azda len dodat, ze tak, ako Grotowski dokazal kreativne a tvorivo pochopit odkaz
K. S. Stanislavského a rozvinut ho na novej kvalitativnej irovni, tak sa dnes mladi na-
sledovnici J. Grotowského pokusaju tvorivo pochopit odkaz Divadla Laboratérium
a vyrovnat sa s nim tieZ na novej kvalitativnej trovni. Festival Svet ako miesto pravdy
sa stal svedectvom tcty a kolegidlnej sympatie rovesnikov k J. Grotowskému, ale
sucasne i dokumentoval, Ze Grotowského divadelny odkaz nie je muzedlny, ale Zije
v novej podobe v tvorbe mladych eurépskych divadelnikov.

5Ref. 1, s. 276.



