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K PROBLEMATIKE POSTAV SLOVENSKE] DRAMY
PO ROKU 1990

ELENA KNOPOVA
PhDr., PhD., Kabinet divadla a filmu SAV

Postavy slovenskej dramy po roku 1990 predstavuju cely komplex roznorodych
jedincov, ktori sti z dramatickych charakterov redukovani na typizované postavy.
Nemozeme vsak hovorit ani o pevnych ¢i ustalenych dramatickych typoch, pretoze
nachadzame len velmi obmedzeny stbor charakteristickych vonkajsich znakov pre
isty typ postavy, vzorovych ¢ modelovych sposobov vystupovania tychto postav.
Niekedy ide o realistické postavy alebo postavy vychadzajtce z redlneho zakladu,
ktoré st hyperbolizované, banalizované a karikované. Klimackove postavy sa napr.
menia z napodobenin a parodizovanych postav, cez nezné a sucitu hodné bytosti na
citovo amputované karikatdry. Inokedy sa stretdvame s nahradenim redlnych postav
»Zivymi” metaforami (napr. Zoja II, Padre z Uschni, ldska moja u Silvestra Lavrika,
Belisa Simracna z Dvoch slov Belisy Stimracnej... u Michala Ditteho) alebo postavami
Zijacimi na rozhrani skutoc¢nosti a fikcie (Meri z Jaskynnej panny Evy Maliti-Fraiovej,
Larry z LARY Viliama Klimacka). Vac¢sinou ide o postavy neutralne alebo negativne,
kladné postavy st vynimkou.

Postavy nemajt jasne stanovent vizualnu stranku — vonkajsiu podobu, skor ich
dokazeme rozlisit prostrednictvom ich prejavu (vyslovovanych replik, spdsobu reci).
Oich vyzore, veku, socialnom zazemi a minulosti toho naozaj vela nevieme. Niekedy
pozname ich mena, pohlavie, spolocenské zaradenie, priblizny vek alebo zakladné
rodinné vizby, inokedy sa stretneme s neurcitym oznacenim typu On a Ona, pripadne
st oznacené pismenami A, B a pod. Tento spdsob oznacenia presiel aj do textovej po-
doby fixovanych improvizacii. Spominany Lavrik ako dramaticky autor doviedol vo
svojej hre Posledny letnyj deri metddu autorskej abstrakcie postav az tak daleko, Ze v au-
torskych poznamkach neuviedol pre svoje postavy nijaké oznacenie. Ich mend sa do-
zvedame priamo z vnutra replik, ktoré vSak nie st jednoznacne rozclenené. Nevieme
presne, ktora replika ktorej postave patri. Tym padom nevieme k jednotlivym posta-
vam priradit motivdcie, ¢iny, psychické pochody, postupnost myslienok a nalad.

,,— Dorazme ho.

— Boze, Anita!

—  Dorazme ho.

—  Mozeme ho iba tak?

— Mozeme. Dorazme ho.

—  Pockaj! Torta!

—  Dime tierne stuzky na svietocky. Dorazim ho. Ticikom to pdjde. Nad'a, kam si ho dala?

1

1 LAVRIK, S. 2007. Posledny letny defi. In: Silvester Lavrik: Hry. Bratislava : Divadelny tstav, 2007, s. 62-
63.
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254 ELENA KNOPOVA

S podobnou vystavbou dialégu, ktory nam priblizuje oslabenti integritu postav,
smerujucu oproti Lavrikovi az k tplnej dezintegrite (vnttornej rozdrobenosti po-
stav), sa mozeme stretnut v hre Tuzim Sarah Kane.

,C Neumieraj.

B Toto mesto, strasne ho milujem, neZil by som nikdy inde, nemohol by som.
M Kde to je?

C Kde zacnem?

A Japonec zamilovany do virtudlnej priatel’ky.

B Viyzerds celkom $tastne na to, Ze nie si.

M Kde prestanem?

A Zmiitok.

B Tu.?

Milo$ Mistrik sa k postavam, ktoré sa ¢rtaju cez ich vzajomna komunikaciu (fazko
uz hovorit o dialégu) tejto hry vyjadril: ,Postavy hry tazim — C, M, B, A —sa vyzna-
¢uju privelmi slabou vnutornou integritou. Hlavne dve Zeny: C a M, ktoré sa neve-
dia vyrovnat s prezitymi traumami z detstva, partnerského Zivota — sa v dialégoch
rozbijaju na ¢repy a dezintegruju sa. ... Niet tu viet uréenych druhej strane, druhym
postavam, su tu len vety urcené samym tym, ¢o ich vyslovuja.” 3

Mozno sa zda, ze sme viac zasli k samotnej stavbe dramy, nez k charakterizacii
postav a je to tak. Najviac nam vsak o postavach dnesnej dramy napovie ich sposob
a forma komunikacie, témy, ktorym sa v akychsi (para) dialégoch venuju a vztah
k inym postavam urcovany cez tieto dialogy, ktory sa z dramatickych textovych rep-
lik javi v niektorych pripadoch ako velmi oslabeny. (Napr. postavy Milosa Karaska,
Viliama Klimacka, Jany Bodnérovej.) Postavy maju silny vztah k sebe samym, sme-
rom k ostatnym postavam ide len o oslabené formy c¢asto neurcitych a neopodstatne-
nych reakcii.

Od hrdinu k nehrdinovi

Sledujtc krivku hrdina-antihrdina-nehrdina, prichadzame k zisteniu, ze v tex-
toch dnesnych dram nachadzame minimum konkrétnych psychologizovanych po-
stav, ktoré by sprevadzalo realistické konanie. (Vynimku predstavuje napr. Tichy dom
Silvestra Lavrika, Staré lasky Viliama Klimacka, Umy si ricky, ideme jest Petra Scher-
haufera, Nezdvisli Jana Papugu, kde sa stretavame s pokusom o realisticky pribeh,
vybudovany na zaklade klasickej dramatickej krivky a tiez s pokusom o vytvorenie
hlbsej psychologizovanej postavy.) Hrdinovia, ktorych sprevadzali silné vasne a vel-
ké ¢iny vymizli. Antihrdina, ktory sa oddal svojej skepse a nehrdinstvo povysil na
protest namiesto otvorenej kritiky, zastdval tymto postojom svoj jasny nazor. Odmie-
tol akékolvek velké gesta v prospech svojej slobody a presvedcenia, Ze uz nechce
neustdle bojovat proti nieomu. Stratou , velkosti” a heroickosti sa pribliZil k obycaj-

2 KANE, S 2002. Tazim. In: Sarah Kane: Hry. Bratislava : Drewo a srd, 2002, s. 173-174.
* MISTRIK, M. 2005. Sarah Kane — Samovrazda dialogu. In: Slovenské divadlo. Ro¢. 53, 2005, ¢. 1-2,
s. 98-99.
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Viliam Klimacek: In da house. Divadlo GUnaGU Bratislava, 2008. Snimka Ctibor Bachraty, archiv
GUnaGU.

nym Iudom a stal sa ich odrazom. , Antihrdina 20. storocia vSak po velkych ¢inoch
nettzi. Premohla ho skepsa, je totiZ obetou mimo neho vznikajtcich, nim neprekona-
teInych sil, a tak sa radsej vzdava vlastného vyhraneného charakteru aj vole. ... V case
postmoderny devatdesiatych rokov vSak este aj tito antihrdinovia prekonali zmenu.
Nie st to uz anti-hrdinovia, ale ne-hrdinovia. Odmietajti byt hrdinovia za nieco, ale
aj antihrdinovia proti niecomu.”*

Toto tvrdenie by sme mohli dokonca v kontexte slovenskej dramy po roku 1990
posuntt este dalej. Nehrdina uz nechce bojovat, ani zastavat akykolvek zretelne arti-
kulovany nazor ¢i postoj za, ale ani proti nicomu. Pasivita (resp. ttek do nebezpecné-
ho sveta svojho vntitra) sa pren stava jedinou aktivitou, ktorej je schopny, nie ktort si
sam zvolil. A hoci sa Stylizuje do pozicie, Ze pasivita a escapizmus sa pren stali bolest-
nou skusenostou ¢i realitou, nedokaze (uz nie nechce) sa z nej vymanit. Paradoxne
preto, Ze sa to boji skusit, boji sa na to mysliet. Paralyza mu nevyhovuje, ale napliria
jeho osobnost. A to paralyza (v zmysle nemoznosti pohnut, alebo posuntt sa da-
lej, inam, hocikam), v kazdom smere (fyzickom, psychickom, mentdlnom, citovom).
Jediné ¢o funguje, je automatizmus v spravani (navykoch) a biologické nastavenia
cloveka. Nehrdinovia st predovsetkym svojimi vlastnymi protivnikmi.

Milos Mistrik sa vo svojej knihe Aj drdma je len clovek priklana k pojmu nehrdina.
Podl'a neho ma nehrdina iba tazko opisatelny charakter a malo zretelné ciny. A pra-
ve takymito postavami je mlada slovenska dramatika naplnena. V slovenskej drame

4+ MISTRIK, M. 2003. Aj drdma je len clovek... Premeny sticasnej drdmy. Bratislava : Vydavatelstvo Spolku
slovenskych spisovatelov, 2003, s. 9-10.
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a divadle na prelome tisicroci sa stretdvame prevazne s literarno-divadelnymi alebo
javiskovymi metaforami, ale nie s tym, omu sme donedavna hovorili dramaticka
postava. Chyba dejova ucelenost, gradacna krivka, konflikt, dramaticky dialog, tym
padom aj napétie a logika.’

Postavy slovenskej dramy po roku 1990 st Coraz CastejSie nedramatické, nemaja
dramaticky obluk, nevyvijaju sa, nie st zreteInymi nosite'mi konfliktu, maji neuspo-
riadané, nesirodé myslienky, o vnatornej psychologii postavy sa nedd vobec hovo-
rit.* Ich spravanie pocas celej hry sa v principe nemeni, podoba sa na rézne v kruhu
sa opakujtce variacie. Postavy sa nehybu. Vacsinou cakaju, postavaju, alebo st za-
vreté v mikropriestore nielen svojich bytov, izieb, kancelarii, obchodnych centier, ale
v mikropriestore svojej mysle, vyslovovanych pocitov, obav, blizsie nepreskimanych
tazob a priani, chordb a neovladanych pudov. Kratke a rychlo sa striedajtice vystupy
neumoznuju rozohrat pribeh v jeho celistvosti. Inokedy to nedovoluju rozsiahle mo-
nolodgy, v ktorych sa postavy sustredia na jeden problém, ktory donekonecna rozo-
berajt z roznych uhlov pohladu. Nedramaticky dej sa odvija od prvotného napadu
k miestam konec¢nej nedorucenosti. Nedodrziava sa jednota tustrednej postavy. Sa-
mozrejme, nachddzame aj vynimky, napr. u Evy Maliti-Frariovej, Silvestra Lavrika,
Petra Pavlaca. Tento autorsky pristup k postavam je vSak ¢im dalej prieraznejsi. Ako
priklad moZeme uviest postavy hier divadla SkKRAT. V Smutnom Zivote Ivana T. sa mie-
$aju vystupy z verejného zasadnutia zastupitel'stva, kde pritomné postavy rokuju, ale
nevedia o om (veduce postavenie preberd na seba postava, ktora sa dostane k slovu,
vzapati si nelogicky rozpravaju svoje sukromné zazitky a skusenosti zo zivota, domi-
nanciu ziskava ta postava, ktord zaujme najviac, dokaze na seba strhnut pozornost —
problémom, spomienkou, otazkou, tancom, plac¢om, zvadzanim, pitim alkoholu, ...),
s vystupmi zeny, ktora v prestavkach telefonuje sama so sebou. Toto vSetko je strie-
dané obrazmi vidieckej dochodkyne, ktora vypraza rezne, spomina pri tom na svojho
nebohého dedka a obrazmi muZa, jej manzela, sediaceho na polovnickej postriezke.

Méme pred sebou neisté koncepcie, nemohtce torza dramatickych postav, kto-
rym zostali uz len myslienky (nehierarchizované, neutriedené, neukoncené) a submi-
sivna poloha voci niecomu, ¢o ich riadi a vacsinou je to skepsa, nostalgia, biologizmus
(pudovost).

Postavy st pasivne, nebadat u nich tendencie k zmene okolnosti, v ktorych sa
nachadzaja. Bud sa trpitel'sky snazia prisposobit svojmu okoliu, od ktorého sa lisia,
alebo si svoju inakost neuvedomuju, alebo sa okolim snaZzia manipulovat (teda nic
nerieSia, len kombinuju), preto nijakd zmena nie je mozna. Typické je prekracovanie
hranice Zivota a smrti, postavy sa ocitaju na hranici ich osobnej existencie, ani ony
samé netusSia, ¢i eSte Zij, s virtudlne alebo mftve. Spochybnenie postdv nds priva-
dza naspét k nehrdinovi.

5 MISTRIK, M. 2003. Aj drdma je len clovek... Premeny siiCasnej drdmy. Bratislava : Vydavatelstvo Spolku
slovenskych spisovatelov, 2003, s. 10-11.

¢ E. Maliti-Franiova zachadza v Unavenej Médei v oblasti myslienok postav az do extrému. Cez mikropri-
beh netispesnej spisovatelky v strednom veku Medei, ktora je obvinend z plagiatorstva svojho vrcholného
diela kladie otazky, ¢i je eSte vobec mozné vyriect alebo napisat nieco originalne, osobné a vlastné, ked uz
takmer vSetko sa ndm javi ako pondska? Oplati sa bojovat o vlastné zhmotnené myslienky pretavené do
slov, ked sa aj o ne musite stdit? Uvahami o fTudskom poznan, byti, zmysle myslienok a tiZob je tematizo-
vana otazka, ¢i postavy majt vobec pravo na vlastné myslienky a slova.
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Karol VOSATKO a kol.: Modelky. Divadlo GUnaGU, Bratislava. Snimka Ctibor Bachraty, archiv
GUnaGU.

Kladenie do situacie

Ako je potom mozné, ze postavy ako subjekty v konecnom dosledku pachajua aj
tolko zla a nasilnych ¢inov? Existencia tychto subjektov sa v dramatickych textoch
realizuje prostrednictvom mikroakcii v rdznych situdciach, do ktorych st autormi
akoby poloZené a stracaju svoju suverenitu v prospech tychto situdcii. Uz nie st pan-
mi situdcie, nevplyvaji priamo na jej vyvoj, nerozhodujt sa. Dianie okolo seba sub-
jekty nedokazu v niektorych pripadoch ovladat, ani menit. Musia situaciu doslova
,pretrpiet”, prezit od zaciatku do jej konca, kym ich autor nezasadi do dalsej (¢asto
banalnej alebo nasilnej a vypatej) situdcie.

Nie je to vSak lokéalny fenomén. John Ginman sa v Studii venovanej hram Patricka
Marbera vyjadril o postavach Dilerovej vol'by (Dealers Choice), ze reakcie a fungova-
nie postav, vedomie postav o sebe a nase vedomie o nich je vel'mi krehké, ciastoc¢ne
otrasené, pretoze sa nevyvijaju prostrednictvom slobodnej vole, ale len vyuzivaja pri-
lezitosti, ktoré im poskytnti okolnosti.” Marberove postavy st pritom bieli anglicki
heterosexuali so schopnostou prehovorit k sirokému publiku nie z pozicie odlisnosti,
ale prostrednictvom identifikacie. Avsak aj on sa sustreduje na chorobné aspekty I'ud-
ského spravania, na oblast emocii a impulzov, ktoré postavy nedokazu kontrolovat.
Svoje postavy kladie do vopred vyhrotenych situdcii, ktoré nemoézu riesit inak, nez

7 GINMAN, J. 2006. Nevsedny zmysel pre sticasnost. In: Patrick Marber: Hry. Bratislava : Divadelny
ustav, 2006, s. 244.
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doviest ich konanim (lebo Marberove postavy sa vynimoc¢ne rozhoduju a naozaj ko-
naju) do extrému. Na jednej strane je to titocné a expresivne, na druhej strane silené
(nie vSak neuprimné) a nantitené (autorom obmedzené) spravanie.

A z toho nanucovania situdcie postavam (a nie naopak, Ze postavy tvoria situa-
ciu) prameni absurdnost, bezvyznamnost ¢i bezvychodiskovost ich bytia. ,Vsetko ¢o
vytvara z tychto subjektov individudlne postavy je neznesitelna banalita ich mikro-
pribehov.”®

Miera individuality sa prejavuje prave tym, ako sa dokazu so stanovenou situa-
ciou vysporiadat, ako na niu dokazu, alebo nedokazu reagovat. Reaguju bud nepre-
myslenou, spontannou akciou (napr. sa bezdévodne rozhodnt niekoho zabit, trapit,
tautologia funguje v zmysle: som taky, aky som — nasilny a bezohladny, preto jedno-
ducho ublizujem), vacsinou vSak slovnym prejavom. Reakcie a mikroakcie postav
pritom prebiehaju bez akéhokolvek oporného bodu a verifikacie ich ¢inov v spolo-
¢enskom metadiskurze.

Na margo takéhoto autorského pristupu v srbskej drame Ana Vujanovi¢ pozna-
menala, Ze ide o ,nepoctivé” poukazovanie na to, ¢o sa spolocnost usiluje zakryt
a oficialne vypustit zo spolo¢enského a umeleckého diskurzu.” Ak by sme toto tvrde-
nie mohli transponovat na slovenskt dramu po roku 1990, dosli by sme k zaveru, Ze
spominand ,nepoctivost” nespociva v odklone od reality a realistického stvarnenia
¢i uz situdcii alebo postav, ale v tom, Ze civilne vystavané obrazy a subjekty budia
dojem nasho , pravého” odrazu, ktory je vSak v skutocnosti len navrstvenim ciele-
nych vysekov z autorsky zmanipulovanej (zna¢ne prisposobenej) reality. V skratke
to znamena, Ze civilnost postav je vyskladana z beznych Iudskych vlastnosti, ne-
resti, aktivit, ktoré sa na ne viazu a hovorového jazyka — kazda z uvedenych zloziek
osve v urcitom kontexte nasho sveta zobrazenym sposobom aj funguje, ale ich mno-
honasobnym vrstvenim vznika Stylizacia postav, ktora je z hladiska ich vlastného
vyvoja kontraproduktivna. Pravda o spolocnosti, ktorti dnesné postavy hldsaju nie
je o nej samotnej, dokazom ¢oho je aj neexistencia konzistentného pribehu. Takto bu-
dované postavy jednoducho v dramatickom pribehu nie st dlhodobejsie udrzatel-
né. Napriklad: Pavlacova hra Deus ex machina je vystavana na naznakoch konfliktov,
ktoré nie st ukoncené zvnutra dramatickej akcie, ale ¢o najnepravdepodobnejsim
zasahom zvonka. Do kazdej z nacrtnutych situdcii tesne pred jej moznym rozuzle-
nim prichddza dal$ia neznama postava, ktord rozohrd novu situdciu, nezavisla od tej
predchadzajucej. Postavy nie st vo vzdjomnych vztahoch, nepoznaju sa, ani sa bliZsie
nezoznamuju. Kazd4 z nich si prinasa vlastny problém, ktory vyplia truktaru hry,
niekedy ju aj prerasta (otvara sa miesto pre javiskovu improvizaciu).

,Skladacka dvadsiatich minipribehov sa odohrava na javisku divadla, kde si
zdanlivo ziju svoje zivoty rozne dramatické postavy. Dvadsattri postav sa na javisku
pohybuje s Tahkostou, pretoze kazda je definovand konanim.”' (Zuzana Ferancova
za konanie povazuje zrejme akékolvek pocinanie si a spravanie sa postav na javisku,
ich fyzické konanie, nie iba dramatické konanie, ktorému nesmie chybat vnutorna
motivacia.) Jednotlivé svety na seba naraZaju, ale neskladaju logicky pribeh. Priznac-
ny je prave z tohto dévodu rychly, takmer filmovy strih a ndhla obmena postav.

8 VUJANOVIG, A. 2004. Dréma bez scény. In: Divadlo v medzicase. Roc. 9, 2004, ¢. 3 -4, s. 22.
9 Tamtiez, s. 22.,
WFERANCOVA, Z. 2003.Tvorba mytu verzus civilnost. In: Divadlo v medzicase. Roc. 8, 2003, ¢. 1-2, s. 13.
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Milo$ KARASEK: Perén. Divadlo A. Duchnoviéa, Pre$ov. ZIava J. Tka¢, V. Rusiak a E. Libeziiuk. Snim-
ka archiv DAD Presov.

Postavy ako obraz spolocnosti

Obraz o postavach formuje v prevaznej miere spdsob, akym o veciach, udalos-
tiach, ITudoch, atd. hovoria. Niekedy nie je jasné, ¢o vyslovenym chcti povedat, resp.
aké posolstvo o sebe a druhych zvestuju. Posolstvo sa ¢rtd az nad rovinou textu. Vy-
nimku tvori len zopar hier, napr. niektoré hry Milosa Karaska, v ktorych sa idea do-
stala priamo do replik jednotlivych postav (Toaletirka, Zdverecnd, Peron). Krizu identi-
ty na viacerych miestach v texte Perénu Karasek vyjadruje slovami: ,Na tom nezélezi,
sme iba zivé mrtvoly.'’... Kazdy ma na svete svoje miesto. Aj nuly majui svoje miesto,
kam presne patria. Perén nie je z1€ miesto pre nuly.”?... Mam vsetky potrebné muzské
elementy, dokonca funkcné. Ale osobnost mam stale nastrbenti.’*”

Napriek tomu za recovou stylizaciou a Sablénami sa daju rozoznat isté socidlne
typy (na zaklade recového prejavu vieme priblizne postavu zaradit do niektorej zo
spolocenskych a socidlnych kategérif) a dokonca individuality (Toaletarkou je byvala
sldvna herecka, Black a Write z Domu, kde sa to robi dobre Martina Ci¢véka st novodobi
mafiani.).

Autori utvaraja obraz dnesnej spolocnosti (ak im onl vobec ide) z jednotlivcov,
rozne (zvacsa negativne) stylizovanych individualit, a nie ako tomu bolo v predcha-

1 KARASEK, M. 2006. Perén. In: Milog Kardsek: Sest scendrov. Bratislava : N. M. CODE, 2006, s. 51.
12 Tamtiez, s. 59.
13 Tamtiez, s. 49.
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dzajicom obdobi napriklad tzv. normalizacie, z abstrakcie vSeobecnych znakov ako
zastupcov celej spolocnosti. Od univerzélnych hrdinov sa teda dostavame blizsie
k Tudskym jedinecnostiam a anomaliam.

Ingmar Villgist sa o postavach svojich hier vyjadril: ,,Zo svojich postav preparujem
odlisnosti, obavy, ktoré, aj ked hlboko ukryté, vyliezaju vzdy a vSade. My sa tak stras-
ne bojime tych psychickych lariev, ktoré nas umiestiiuji mimo Standardny priestor.
V skutocnosti sa vSak nasa realita sklada vylucne z onych odlisnosti, a takzvana sku-
tocnost, ktorti nesieme pred sebou ako $tit, je obycajna iltizia. Bojime sa odlisnosti,
lebo sti premietacim platnom nasich hlboko utajenych obav.” '* Miera jedinecnosti
postav akoby zavisela od ich odli$enia sa od normalnosti a znamych dtandardov. Cim
intuitivnejsie, impulzivnejsie spravanie, neprehladnejsi vnitorny svet a neutriedené
myslienky postav, tym viac sa (intuitivne) dozvedame o podstate ich bytia, ktort
odmietaji. Odmietaju byt dnesnym ¢lovekom, vzdavaju sa I'udskosti a humanizmu,
ale aj snahy pribliZif sa k sebe samym.

Pocas prednasky venovanej nemeckej drame po roku 2000 v rdmci projektu Nova
drama/New drama sa Thomas Irmer vyjadril: ,,...obraz spolo¢nosti sa sklad4 z jednot-
livcov, a nie z perspektivy abstrakcie, ktord uz pontika isty obraz spolo¢nosti. Tento
bod mi pripadda velmi doleZity, pretoZe tu nejde o neschopnost autorov vytvorit velké
spolocenskeé obrazy, ale o skepsu, ¢i je to prostrednictvom divadla vobec mozné.”*

Aky obraz sveta a spolo¢nosti tieto asto navzajom neprepojené, vztahovo neza-
tazené subjekty pontikaja? Mame pred sebou slabych jedincov, ktori sa nedokazu
vzopriet ani beznym zivotnym problémom, nedokazu riesit zakladné Zivotné situ-
acie, touto absolutnou paralyzou st na druhej strane vynimoc¢ni a smiesni. Repre-
zentuju diagnézu ne-fungovania stucasného cloveka a jeho spolocenskych vazieb
a vztahov. (Napr. postavy hry Moréa (SKRAT) sa stretavaju v ¢akarni u lekara, kde ne-
perspektivnym robia eutanaziu. RieSia vzdjomne svoje problémy, samé sa navzajom
diagnostikuja aj navrhuju terapiu. Motiv morcata ma viacero vykladovych linii: mor-
¢a ako nastroj na prebudenie citov, morca ako symbol niecoho, o ¢o sa treba starat,
morca absurdne a bezcielne beZiace v krutiacom sa kolese ako odraz svojho majitela.
Otazne je, ¢i sa o takyto kruty odraz v zrkadle méme s laskou starat, alebo ho mame
nechat ustvat sa na smrt.)

Na druhej strane nachddzame svet silnych egocentrickych a egoistickych, do znac-
nej miery zvratenych existencii, ktoré majua silu Sokovat. Napriklad, hlavna postava
Silvestra Lavrika Prokop (Uschni, ldska moja) je ako individualista a narcis schopny to-
lerovat len sam seba. Nie je pripraveny prevziat (nie to niest) zodpovednost za inych
a za svoje ¢iny smerujtice proti alebo v tstrety nim. Opustil svoju manzelku a syna,
ktory ho nenavidi. Symptomatické je odmietnutie hroziacej manzelskej nudy hlavnou
postavou, hoci ju nikdy nezaZila. Dalsia z jeho postdv Profesor (Katarina) pripravil
svoju manzelku o syna, ktory v podobe embrya — preparatu velkého ¢erva, dominuje
na Celnej stene izby. Vysmieva sa manzelkinej Ititosti a cynicky ju povzbudzuje, aby
cerva hladkala, objimala a bozkavala. Profesor, ako predstavitel inteligencie, oplyva
tymi najprizemnejsimi pudmi. Svoju dominanciu a vaZené postavenie zneuZziva na to,

4 PAWLOWSKI, R. 2003. Doktor Villgist. In: Ingmar Villgist: Hry. Bratislava : Divadelny tstav, 2003,
s. 284.

5 IRMER, T. 2006. Nova nemecka dramatika po roku 2000. In: Divadlo v medzicase. Ro¢. 11, 2006, ¢. 1-2,
s. 10.
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aby manipuloval ostatnymi postavami,
aj vlastnou dcérou. Vychovou ju preme-
ni na vlastny obraz. Jeho nazor na zivot
a poslanie cloveka vyjadril nasledovne:
,Jedinym a hlavnym poslanim vSetké-
ho zivého na Zemi je zachovanie Zivota
prenesenim na potomstvo. VSetko ostat-
né — zhananie potravy, sfarbenie kridel,
mocné hryzadla — st iba rafinované
prejavy zivota odkazané prenasat zivot
o generaciu dalej. (Naznadi Strngnutie,
ale v polovici gesta sa zarazi a pokracu-
je.) Neuprosnost tejto cesty zdoraznu-
jem ako fakt, pretoze vsetky prejavy Zzi-
votného luxusu — zabava, city, estetické
haraburdie, uzialeny sopel a pla¢ — vo
svete hmyzu chybaju tiplne...”'

Fascindcia takouto Zivotnou filozo-
fiou triedy hmyzu viedla postavy hry
Katarina k tomu, Ze jej prisposobili svo-
ju udskt podstatu. Profesorova dcéra,
eroticky zvratena Katarina, vypreparu-
je svojho napadnika Mravca a pripichne
ho na dvere. Mravec v tivode hry vy-
stupuje ako zvrhlik, suknickar a sobas-
ny podvodnik. V porovnani s vazenou
rodinou profesora sa vSak jeho zvrhlost ~ Milos KARASEK: Toaletdrka. Plagat k inscenacii
a brutalita musi dostat na ovela niz§iu Divadla Alexandra Duchnovic¢a v PreSove. Snimka
tirovei, aby sa on Katarina vobec zau- 2rhiv DAD.
jimala. Ti, ktori sa nedokazali poddat,
boli usmrteni a vypreparovani ako ddkaz slabsSej existencie, ktord nemd pravo na
zivot. Oba typy postav reprezentuju nezZelané pravdy o ludskych odvratenych stran-
kach. Obe polohy nachddzame bez vzajomnych SirSich vézieb s okolim a ostatnymi
postavami.

Postavy v celej Sirke dnesnej slovenskej dramy predstavuja rozne typy — jedin-
ci vypudeni z bezného zivota, odsunuti na okraj spolocnosti, avsak sebou samymi,
nie kymsi inym. A to im vyhovuje, pretoze to v sebe nenesie nijaky zavazok (ani
k minulosti, ani k pritomnosti, ani k buduicnosti). Nestoja v pravom zmysle v centre
diania, d4 sa povedat, Ze ich Zivot Casto riadi nahoda. Zijti tu a teraz, niekedy svojimi
spomienkami, pokusmi rozpamadtat sa na to, kym st a ¢o tu vlastne hladaji. Niekto-
ré postavy akoby boli ponechané len ako nezelané pozostatky neznameho pribehu
z minulosti, a preto netusia, aka je ich nova uloha, ¢o maju robit, ¢o sa od nich ocaka-
va. A tak nerobia radsej vobec ni¢. Na druhej strane sa zas svojim tnikom vyhybaju
zodpovednosti. V stave vakua preZivaji svoje malé osobné krizy.

16 LAVRIK, S. 2007. Katarina. In: Silvester Lavrik: Hry. Bratislava : Divadelny tstav, 2007, s. 23.
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Spolo¢nou crtou slovenskych autorov 90. rokov sa javi byt tendencia tematizovat
perifériu — pisanie o perspektivach dekadentov, vydedencov, nestabilnych jedincov,
prislusnikov tzv. nizsich tried, prostitutok, porno hereciek, cudakov, blaznov, vykres-
Tovanie fetiSistického a naruseného spravania. Néjdeme tu aj snazivych prislusnikov
pracujucej triedy, ktori sa ocitaju v nelahkej situdcii — disponuju obmedzenymi fi-
nanénymi prostriedkami, ktoré im maji zabezpecit tispesné nastartovanie ich Speku-
lativneho podnikania (napr. Pavol Weiss — Bajmann Brothers). Ide o pomerne jedno-
duché, nekomplikované (aj moralne) postavy, ktoré nie st ucelené (nie st rozhodné
a vyhranené). Dramatické postavy nahradili ambivalentné, premenlivé a neurcité
typy. Neurditost je ¢asto dopliiana ich ttekom do virtudlneho alebo neskutoéného
paralelného (niekedy snového) sveta, ktory tymto postavam splyva s realitou, alebo
sa ony rozplyvaju v inej realite. Postavy v podstate stracaju istotu vlastného bytia,
stracaju vedomie o sebe. Strata kontextu (historického, kultirneho, narodného, situ-
acného, osobnostného, vztahového, jazykového) stazuje postavam Sancu na tspech,
orientaciu, komunikaciu a dorozumievanie, obera ich o moznost pohnut sa z miesta.
Ak sa im aj podari prerusit kruh, je to skor omylom, nez prejavom vole a odhodlania
alebo triezveho usudku.

Neukotvenost a nestalost

Ak by sme predsa len patrali po jednotiacej alebo aspon v r6znych obmenéch sa
vyskytujlcej podobnej ¢rte vyplyvajlcej zo spravania a postojov postav, bola by to
prave ich neukotvenost (vo vztahoch, situdcii, realite) a nestalost (v postojoch, nazo-
roch, pohlavi, predmete zaujmu).

Postavy slovenskej dramy po roku 1990 st autormi konstruované (alebo sa tak
samé zamerne prezentuju) ako jedinci bez pevného zakladu, bez istot, s neustale-
nymi nazormi na zivot a na svet, bez hlbsich koreriov. Jednak je to zrejme vplyvom
trendov multikulturalizmu a globalizacie (fenomén vesmirnych tulakov a globalnej
dediny ¢i eldordda) a dekonstrukcie (dekompozicie postav). Na druhej strane je to
sustredenim autorskej pozornosti na slaboduchych, ¢i naopak nadpriemerne intelek-
tualne rozvinutych jedincov.

Niekedy svoje korene tiimyselne presekavajii, nechcti sa k nim vracat, odmieta-
ju stary svet, ktory im pripomina zrejme bolestnt sktsenost, o ktorej toho ale vela
nevieme. (Napr. postavy z hry Neha Romana OlekSaka utiekli z civilizacie, vzdali sa
vetkych vydobytkov moderného sveta, odputali sa od beznych veci a civilizovany
svet, ktory bol kedysi ich domovom, kde preZili svoju minulost, kam patria ich spo-
mienky, kde st ich socidlne korene, vnimajii ako hrozbu a odmietaju ho.) Neukotve-
nost je sprievodnym javom ich desocializacie. Napr. postavy Silvestra Lavrika st nie-
kedy baladicky tajuplné, typicka je pre ne priestorova a historicka neukotvenost. To
isté plati aj o vacsine postav Viliama Klimacka a Milosa Karaska. Dej sa m6ze odohra-
vat v podstate kedykolvek. Postavy st pripatané k jednému miestu, ktoré nie je ich
domovom alebo znamym priestorom. A v tomto priestore musia zacat ,zit”. Priestor
si volia niekedy samé, ale nie je to dobrovolnd volba, skor ide o nevyhnutnost. Zotr-
vavaju na miestach, vo vztahoch a rozhovoroch, ktoré im nevyhovujii, nemaja tam
pevny zaklad, naopak, citia sa tam ohrozené. Preto sa nevedia prisposobit a asimi-
lovat. Akékolvek pokusy o to z nich robia tragikomické figtry. Ak postavy nemaju
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jasne dané casovo-priestorové a kulttirne stradnice, nenachadzaju socialne ani iné
istoty. Nem6zu sa odvolavat na osobnu sktisenost, kedZe ich hranica medzi redlnym
a fiktivnym bytim je narusena. Pokusy o vlastnt definiciu zlyhavajt, pretoZe postavy
si nedokazu utriedit ndzory a hierarchiu hodnot. Postavy utekaji z verejného sveta
do bezpecného sveta virtudlnej reality, snov, perdnov, toaliet, samoty a izolacie alebo
naopak, do verejného sveta, kde sa nemusia zaoberat otazkou, kto vlastne su.

Vykorenenost vyplyva z kladenia postav priamo do situdcie. Ak postavy svojim
konanim netvoria postupne situdciu, ale je im predpisand, alebo st autorom zasade-
né do situdcie, ktora im je cudzia, nedokazu si vybudovat konzistentny (vnttorny
ani vonkajsi) svet, v ktorom by nachadzali svoje miesto. Spravaju sa ako cudzinci bez
ambicie pretvarat dany priestor a seba.

HIlbsie vztahy pre postavy stratili vyznam. Prokop v Lavrikovej hre Uschni, ldska
moja opustil manZzelku aj syna a odmieta vztah so Zojou II, napriek tomu, Ze ju miluje.
Brani sa akejkol'vek hlbsej citovej vazbe. Otec v Klimackovom Slovenskom raji neprehl-
buje vztah so svojou manzelkou, ale ked sa mu naskytne moznost zmenit svoj zivot
k lepSiemu, automaticky prestiva zaujem k inym Zzendm, ktoré strieda podla toho,
ako mu ich Anjel prideli. Mario v Keratovej Veceri nad mestom nevie, aké partnerka by
sa k nemu vobec hodila, preto skiSa nadviazat vztah s viacerymi Zenami. Pri kazdej
nasledujtcej adeptke vSak prisposobuje svoje spravanie tomu, ¢o od neho pozado-
vala predchddzajtica. Absorbcia ¢i pokus zlucit viacero (aj protichodnych) vplyvov
sposobuju len jeho zmétenost.

Deti nemaja vo svojich rodicoch vzor a nevnimaju ich ako autoritu. Rodicia za-
budli vychovavat svoje deti, a tie sa nemali kde naucif nadvazovat normalne citové
vézby, orientovat sa v spleti problémov dnesného sveta. Michaela z Horvathovej Fe-
tisistiek nenavidi svoju matku — slavnu herecku a jej milencov. M4 typické problémy
mladych vysokoskolskych dievcat, ktoré sa ocitaja v ruptire medzi komercionali-
zaciou, komodifikaciou a intelektualizmom. NedokaZze sa vyrovnat s tym, ze nema
normalne rodinné zazemie, ktoré by jej mohlo pomdct vyrovnat sa s nastavajicou
zmenou identity tinedzera v dospelého, a nie je pre matku dost dolezitym predme-
tom zaujmu. NesStandardnost rodinného modelu (matka — MiSa — matkina manazér-
ka) ju privadza az k pokusu o samovrazdu.

Zmena oproti slovenskej, ale aj eurdpskej dramatike predchadzajtcich obdobi je
najma v tom, Ze postavy viac nevnimajt rodinny priestor ako bezpecny, a preto sa ho
dobrovolne vzdavaju.

Ak zoberieme do tvahy predoslé tvrdenia, Ze v slovenskej drame po roku 1990
nenachddzame takmer Ziadne skutocné dramatické postavy, ktoré by svojim kona-
nim vplyvali na ostatné postavy, menili svojimi ¢inmi a rozhodnutiami svoje okolie,
vytvarali dramatickt situdciu, dovedie nds to k tvrdeniu, Ze postavy zanechavaju
prchavy dojem. Tym, Ze otvorene nevstupuju do konfliktu, ktory potom riesia, nie st
spolutvorcami logickej naracnej struktury dramy, neutvaraji komplexnejsi osobnost-
ny profil. Vykazuju znaky vonkajsej i vnatornej nestability a nestalosti.

Vonkajsia nestalost sa prejavuje ako ich ¢asto spochybnovana a menena identita.
Napr. postava Evy v Hypermarkete Viliama Klimacka sa meni z predavacky, cez prosti-
tatku, narkomanku az po porno herecku. O tom ¢o ju motivovalo k takymto zmenam,
vieme len niekolko ¢iastkovych informacii. Eva prechadza plynule z obrazu do obra-
zu ako postava s odliSnymi znakmi. Pritom kazdy obraz je otvorenou $trukttrou, nie-
kedy dokonca bez pointy. To problematizuje vyvojovy oblik postavy, ktory sa meni na
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striedanie oddelenych vystupov bez vnttornej prepojenosti. Vypalnik v Karaskovom
Zivote na mieru sa v priebehu niekolkych replik meni na manzelku Zakaznika. Postava
nemeni len rodovu a sexudlnu identitu, ale aj osobnt (spolocensk).

,VYPALNIK: Musime sa porozpravat ako Zena so Zenou.

ZAKAZNIK: Vyzerate ako chlap.

VYPALNIK: (Zakaznikovi) To je vasa vina. Vy ste strojcom mojej mutécie.

PREDAVACKA: Sle¢na, ja vdam nerozumiem — pred chvilou som si myslela, Ze ste vypalnik,
ktory mi prisiel znicit Zivnost.

[

VYPALNIK: Nakoniec ma nutil k rychlym prevlekom do $iat iného pohlavia, niekol'kokrat
denne, az som nadobro stratila svoju povodnti sexualnu orientaciu. Zamotala som sa v pohla-
viach.”?”

Postava Vypalnika uz na prvy pohlad vyznieva komicky. Zachytend transvestia
nesie v sebe prvky grotesky a pripomina (nielen) v slovenskej dramatike uz davno
pouzivany princip zdmeny postav. Rozdiel je v tom, Ze tdto postava naozaj nema
vedomie o tom, kym v skutoénosti je. Nepredstiera, Ze je niekym inym (nehré dvo-
jita rolu), ale vnima seba samu ako roéznych jedincov, ¢o by sa dalo pripodobnit ku
schizofrénii. Nestrieda vrstvy svojej nedobrovolne nadobudnutej identity, ale meni
identitu v jej podstate. Pokope ju drzi len prepojenost s pdvodcom jej zmien — Zakaz-
nikom, ¢o vSak na udrzanie konzistentnosti jej prejavov nestaci.

Vnutornd nestdlost postav sa prejavuje nahlou (niekedy akoby nahodnou) zme-
nou v toku myslienok a v predmete zaujmu. Myslienky st zmatené, nedokoncené,
alebo sa kratkodobo tykaju jedného predmetu momentalneho zaujmu, ktory sa velmi
rychlo a ¢asto obmienia. Typickym prikladom st takmer vSetky postavy divadelnych
scenarov zoskupenia SKRAT.

,Vlado: Tak su aj vaznejsie... chyby, ked si I'udia tak...

Inge: Iste, iste, ale zac¢ina sa to prave tym, pretoze ked si neuctis najblizsiu rodinu, tak koho
si potom uctis?...

Vlado: No hej. Ale zas mas také, Ze... ndrody, ktoré sedia v restauraciach, a ked si poobede
negrgnu a neprdnt, tak to znamend, Ze im nechutilo...

Inge: (prudko zvrieskne, vzdychne) J4j...

Vlado: Co preboha, &o sa stalo?

Inge: (s odporom nad samou sebou) ...teraz som asi prehltla hnis. Uhm...

Vlado: Si ho strhla, vsak?“®

Roztrasenost a neukoncenost myslienok postav vo vnutri obrazu (¢i vystupu) je
¢asto sprevadzana klipovitym striedanim tychto obrazov, ktoré majt réznu atmo-
sféru a tematické zameranie, a to bez toho, aby dant tému postava vycerpala, alebo
aspon viac ozrejmila. Postavy tak menia svoje ndzory v zavislosti od momentélnej
nalady seba alebo inych postdv, ¢im sa javia ako neucelené a neustalené.

17 KARASEK, M. 2006. Zivot na mieru. In: Milo§ Kardsek: Sest scendrov. Bratislava : N. M. CODE, 2006,
s. 88-89.

8 BEDNARIK, V,, HRUBANICOVA, L,VICEN, D., ZBORON, V. 2007. Stredna Eurépa ta miluje. In:
SkRAT: Hry. Bratislava : Divadelny ustav, 2007, s. 57.
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-
Iveta HORVATHOVA: Fetisistky. Cinohra Slovenského narodného divadla v Stadiu SND, 2008. Zdena
Studenkova ako Maryla. Snimka Dano Veselsky, archiv SND.

Postavy st akoby vytrhnuté z kontextu, nemohtice, paralyzované. Pohybuju sa
v bludnom kruhu odnikial nikam, len si skracuju dlht chvilu r6znymi rozkoSami,
zabavkami (aj erotickymi), hddkami, podozreniami, ¢akaji. Ked to nepomaha, siaha-
juna Zivot sebe alebo inym, pripadne sa vyhldsia za Zivii mftvolu, a tak sa aj spravaju.
Postavy svoj zivot neziju, iba ho prezivajt, vedené od situdcie k situdcii bez toho, aby
ju menili svojou vlastnou volou a ¢inmi. Cesta je pre ne cielom. ,Outsideri, skracho-
vané a zivotom znicené existencie, alkoholici, chodiace mftvoly, zlocinci, vrahovia
a blazni, tragici a komici, ale aj nadprirodzené bytosti v podobe padlych anjelov, ziju
v akomsi ovalnom tvare.” "

Neukotvenost a nestalost sa najvyraznejsie prejavuje u samotarskych typoch po-
stav.

Samotari

Vnutorne je osamela skoro kazda postava slovenskej dramy po roku 1990. Osa-
melost sa prejavuje rozporom medzi vnutornym svetom postavy a realitou, v ktorej
s nachadzaji. Vonkajsiu realitu postavy sice akceptujt, ale nevedia sa v nej zmyslu-
plne pohybovat, nie je to svet, v ktorom dokazu byt $tastné a aktivne. Dalsi rozpor

1 éIRIPOVA, D. 2006. Rozohrané partie. In: Milos Kardsek: Sest scendrov. Bratislava : N. M. CODE, 2006,
s. 8.
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Viliam KLIMACEK: Hypermarket. Cinohra Slovenského narodného divadla, 2005. Zuzana Fialova ako
Eva a Jozef Vajda ako Ian. Snimka Jana Nemcokova, archiv SND.

prament z toho, o si postavy myslia, ¢o vntitorne prezivaji a ¢o st napokon schop-
né pretransformovat do vonkajsej akcie ¢i konania. Ich vnutro casto nekoresponduje
s vonkajsim dianim, do ktorého sa snazia zapojit. KedZe nachadzame vedla seba cely
rad takychto subjektov, je logické, Ze nie st schopné nadviazat medzi sebou vztah.
Kazda z postav akoby sa nachadzala vo svojom vlastnom uzavretom kruhu, ktory sa
neprelina s kruhmi ostatnych postav. Prekvapivé je, Ze ak sa k sebe subjekty priblizia,
maju sklon reagovat podrazdene a chrania si svoj priestor pred prienikom cudzieho
iného subjektu.

Kornel a Vincent z Kardskovho Perdna ¢akaji na vlak niekde v prostredi spustnu-
tého perénu neurcitého veku a pdvodu, ale kolajnice k nemu nevedda.

,VINCENT: P6jdem s vami.
KORNEL: So mnou v ziadnom pripade, nepotrebujem si zbytoc¢ne pritazovat.”*

Ide o postavy bez minulosti a bez budticnosti. NesnaZzia sa ni¢ menit, nezasahuja
do vonkajsieho diania a nikomu nedovolia, aby zanechal stopy svojho vplyvu na
nich. Ostatné postavy sa smu pohybovat vedla nich, ale len ako dalSie samostat-
né uzavreté subjekty. Vedomie o inych postavach prijimaju ako nevyhnutnost, ktora
podpori ich ne¢innost.

20 KARASEK, M. 2006. Perén. In: Milo§ Kardsek: Sest scendrov. Bratislava : N. M. CODE, 2006, s. 44.



K PROBLEMATIKE POSTAV SLOVENSKE] DRAMY PO ROKU 1990 267

Postava zeny z Au revoir za¢ina prvy vystup slovami: ,Na vSetko som bola vzdy
sama. Aj teraz, ked by som si konecne zasltzila trocha pozornosti, je opéat vSetko iba
na mne. Nedavno by som povedala: Posraty Zivot! Cierny humor tazkého kalibru.
(Histericky sa smeje, smiech napokon prerasta do placu.)”*

Postava Muza zas posledny vystup kon¢i samovrazdou (podreZe si Zily) a od-
poveda Zene: ,Nedala si mi $ancu, bola si ako kométa, ktora len preleti priestorom
ana chvilu oslepi vSetkych svojim jasom. Som navzdy nekompletny, ostala iba velka
cierna diera, ktortt nie som schopny zaplnit.”*

Muz a zena vedu svoj dialdég prostrednictvom odcudzenych monolégov, ktoré
sa nikdy nestretnt. Do poslednej chvile nevieme posudit, ¢i su postavy zivé alebo
mitve, ¢i snivaju, alebo hraji svoju monodramu. Je to svet bez otvorenych konfliktov
a ostrych hran, bez prepojenia dvoch dimenzii — muzskej a Zenskej. Muz aj Zena pre-
zivaju rozdielne pribehy, kazdy vyhodnocuje spolocnti minulost inak, kazdy z nich
ma ind osobnu sktsenost, rozpravaju jeden a ten isty pribeh z dvoch réznych per-
spektiv. Napriek tomu, nic netusiac, pohybuju sa v rovnakom kruhu, v ktorom vSak
nemaju Sancu nikdy sa nestretnut. V tomto svete nemdze a nesmie byt nikto Stastny.
To je to, o samotarske postavy nesu v sebe ako odkaz doby. Jedind moznost je povy-
§it stav nehybnosti na perspektivu a uniknaf do sveta fantazie, snov, filozofovania,
priestoru medzi Zivotom a smrtou, vtesnat sa do akejsi umrtvenej formy izolécie. Po-
stavy samotdrov nenachadzaja pre seba miesto vo vlastnom tele, nemajt psychické
zazemie, pretoZe netusia kym vlastne st, ani kym by chceli byt.

Podobné znaky nachadzame v norway.today. Julia realizuje svoju samovrazdu za
pomoci internetu. Jedind komunikacia osamelych postav v tejto hre nemeckého au-
tora Igora Bauersima, ktorej su schopné, prebieha cez chat. Osameli a vnuitorne neisti
mladi jedinci nachadzaju spriaznenost a pocit sidrznosti s nikmi na internete, aj to
len z dovodu jediného spolo¢ného ciela — samovrazdy.

,JULIA Zvy¢&ajne chce kazdy zit tak dlho, kym si nevimne, e vietci st pre¢ a on je tiplne
sam a vzdy aj bol. ... Necitim sa dobre v spolocnosti — ani nie tak kvoli ostatnym Iud'om, ale skor
preto, Ze ja sama sa nespravam, ako by som chcela. Nutnost hrat nejakt rolu a vnttorny odpor
voci tomu mi znechucujiacu akukol'vek spolo¢nost.”*

Julia je postavou, ktora odmieta byt stucastou spolocnosti, nie kvoli spolocnosti
ako takej, ale kvoli sebe. Nedokaze sa stotoznit sama so sebou, so spolocenskymi
rolami, ktoré k jej osobnosti bezprostredne patria. Nenachadza korene, stvislosti
ani ciele (zmysel) svojho bytia.

Na pouzivanie internetu tak mdzeme pozerat ako na aktivitu symptomaticka
pre kriticky problém s priamym kontaktom a stalostou identity. Téma samoty, opus-
tenosti, neschopnosti orientovat sa vo svete a v sebe samom prestupuje aj modernu
dramu predchadzajicich obdobi. DneSna podoba vSak nadobtda nové dimenzie.
Samotarski nehrdinovia uz necakaju na to, Ze niekto pride a vyslobodi ich z tohto
neZelaného stavu. Necakajui, Ze eSte existuje cesta k zmysluplnej existencii v tejto

2l Tamtiez, s. 159.
22 Tamtiez, s. 170.
% BAUERSIMA, 1. 2004. norway.today. In: Nemeckd drdma. Bratislava : Divadelny tstav, 2004, s. 34-35.
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realite. ,Samota a odcudzenie sa stavaju prirodzenou sucastou Zzivota, s ktorymi je
nutné ratat.”*

Nie je to iba v pripade slovenskej dramy, podobné tendencie nachddzame napr. aj
v britskej (Sarah Kane, Psychoza 4.48), nemeckej (Igor Bauersima, norway.today, The-
resia Walser, Kinkongove dcéry), norskej (Jon Fosse, Sen o jeseni), srbskej (Maja Pelevic,
Pomarancovd kéra), pol'skej drame (Ingmar Vilqist, Bezkyslikovce, Fantém). Samota sub-
jektov sa stdva vedomym tnikom zo sveta, ktorého pravidla nevedia, alebo nedoka-
zu prijat a dodrziavat.

A predsa tieto postavy navzajom nieco spaja. Spaja ich to, ¢o sa nachadza mimo
hranic ich konania, teda neschopnost konat, rozhodovat sa a vyvijat sa, zastavat pev-
ny nazor. Viac nam o nich povie to, ¢o hovoria, nez o robia. To nas privadza k mys-
lienke, ze dnesnd drama, resp. jej autori sa vracaju naspat k prapovodnému materialu
divadelnej hry, ktorym je jazyk hier a dramaticky text.

Je jedno aké postavy sa dostavaju do popredia, ¢iide o vidiecky zapadakov alebo
mestskt dramu a sidliskové geta, tito ludia sme my. VSetko, ¢o ich tvori je o nasom
vnutri. Ide o nasu identifikaciu s nimi, ale nie na trovni postav alebo ich pocinov, ale
na urovni pocitov, ktoré v nas vyvolaja.

Méme pred sebou sice bytosti s posunutymi hranicami (zodpovednosti a moral-
ky), ale ony nie st printitené sediet na jednom mieste, je to jediné, ¢o dokdzu. Takto
vyhodnocujua situdcie aj seba v nich. Pasivita nie je dosledkom nemoznosti, ale ne-
schopnosti. Kazdy pokus konéi cyklickym navratom do poévodného stavu, mozno
nie vzdy okolnosti, ale spésobu bytia tychto postav. Nie je tam nijaky z4sah zvonka
a ak, tak nie je tym najpodstatnejsim, ¢o ovplyvni postavu. Najvacsi vplyv ma stotoz-
nenie sa s postojom nekonat, utiect, ¢i prisposobit sa svojmu strachu a pohodInosti.
Ak je sticasné eurdpske divadlo a drama akymsi zvlastnym , zrkadlom spolo¢nosti”,
potom je slovenské divadlo a drama zrkadlom spoloc¢nosti dezorientovanej, spoloc-
nosti, ktora zdedila nastrbené postulaty zakladnych hodnét a skiima otazky vlastnej
identity.®

THE PROBLEMATICS OF CHARACTERS IN THE SLOVAK DRAMA AFTER 1990
ELENA KNOPOVA

The common feature of the Slovak authors active in the 1990s appears to be the
tendency towards the thematisation of periphery — writings about the prospects of
decadents, outcasts, unstable individuals, members of so called lower classes, pros-
titutes, porn actresses, oddballs, fools, depicting fetishistic and antisocial behavior.
Prominent representative of young Slovak theatrological generation states that the
characters of Slovak drama after 1990 represent a whole complex of diverse individu-
als reduced from dramatic characters to standardized ones. And we can not even talk

2 DOMEOVA, A. 2005. Nemeckd cesta aj ako poucenie. In: Divadlo v medzicase. Ro¢. 10, ¢. 3-4, 2005,
s. 59.

* K podobnym zaverom dospela aj Vladislava Fekete pri hodnotenti srbskej dramy posledného obdobia.
In DOMEOVA, Andrea. 2007. Srbski drdma. Bratislava : Divadelny ustav, 2007. 337 s. ISBN 978-80-88987-91-8
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about the solid or fixed dramatic types. Sometimes there are the realistic characters
presented, or the characters based on the real life people, who are hyperbolized, ba-
nalized and mocked. Other times, these are replaced by a certain ,live” metaphors.
Their physical appearence, a visual side of the characters, is not clearly established,
rather they can be distinguished through their speech (pronounced replicas and the
way they talk). The vast majority of the characters are neutral or negative, while po-
sitive figures are the exception.

There are uncertain concepts lying in front of us, helpless torsos of the dramatic
characters with just their thoughts left (unhierarchized, unsorted, unfinished) and
the submissive position to something that govern their inner world and which is most
often skepticism, nostalgia, biologism (instinctiveness).

The characters are passive, there is not the slightest tendency to change the cir-
cumstances which they experience. Either they suffer as they try to adapt to their
surroundings, from which they differ or they are not aware of their otherness, or try
to manipulate their social environment (they don’t search for solutions, only combi-
nel, and thus no change is possible.Following the line hero - antihero — non- hero, we
believe that most of the characters can be categorized as non-heroes. We define non-
hero as a person who does not want even fight, neither hold any opinion or clearly ar-
ticulate a position on, but also against anything (that is no longer against something).
For such a character, passivity is becoming the only activity which is capable of, not
that he chose it to demonstrate his personal opinion or attitude. From the long term
perspective, as the transformation of the character to non-hero continued he has beco-
me unsustainable in the story of drama, which on the other hand have had an impact
on the method of the author. The authors often put their characters straight into the
constructed or pre-set situations that result in further changes, e.g. in the structure,
concept, dialogues and the language of drama.

Dramatic characters were replaced by ambivalent, unsolid and uncertain types.
Uncertainty is often complemented with them fleeing into the virtual or unreal and
parallel (sometimes dream)world that these characters merge with reality, or are melt
in a different reality. Characters loose confidence in their own being, loose conscious-
ness of themselves. The loss of context (of history, culture, nation, situation, individu-
al relationships, language) makes it harder for the characters to succeed, to find their
own way, to communicate and understand, depriving them of the opportunity to
make a move. If they manage to break free, it is rather a mistake than a manifestation
of will, determination or sober judgment.

Tento prispevok je sucastou grantovej iilohy VEGA cislo 2/0218/09 Tedria modernej
dramy.
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VRBACKEHO PREKLADY NA SLOVENSKYCH
A JUHOSLOVANSKYCH SCENACH PRED ROKOM 1945

JAN JANKOVIC
PhDr., DrSc., Ustav svetovej literatiiry SAV

Pracovitost Andreja Vrbackého (1908-1974)
treba povazovat za jednu z jeho charakteristic-
kych vlastnosti. Na jeho ¢innost plati Hviezdo-
slavovo vzletné ,préci vSetka cest!”. Samozrej-
me, patri mu aj mdj obdiv a moja tcta, svoju
poctu nesformulujem basnicky, budem vyché-
dzat z tézy, Ze preklad je umenie i remeslo a to
ma opravnuje nebohého kolegu povazovat za
vysokokvalifikovaného robotnika prekladu, kto-
rému nechybal cit pre literarne umenie a bytost-
ny zapal pre slovensko-juznoslovanské vztahy.
Vzacna symbidza tychto vlastnosti spolu s jeho
neodmyslitelnou energiou vyrazne obohatila
kulttiru nasich narodov, plody jeho prace ostali
v zlatom fonde slovenského prekladu.

V pripade pragmatického zurnalistu a pre-
kladatela Vrbackého by nebolo celkom namieste
teoretizovat o komponentoch, ktoré formovali Andrej Vrbacky (1908 — 1974). Snimka ar-
tvorivi osobnost pracovnika kulttry, Zurnalisti- ~chiv.
ky a prekladatelstva. AvSak pri téme, ktord sa za-
meriava len na jeden z okruhov jeho prace, musim aspon naznacit osobitosti prostre-
dia v ktorom vyrastal, lebo tie v zna¢nej miere formovali jeho osobnost a zdkonite st
pritomné aj v jeho dlhoro¢nej spolupraci s divadlami.

Napriek miestu narodenia (Beford, Ohio, USA) Vrbackého korene st vo Vojvo-
dine, kam sa jeho rodicia vratili nedlho po jeho narodeni. Ak Slovaci chceli v dol-
nozemskom prostredi prezit a prosperovat, museli popri pracovitosti a podnika-
vosti mat aj vysoky stupen narodného uvedomenia, hlboky zmysel pre slovensku
kulttru a pestovanie vzdelanosti. V tomto prostredi je prirodzeny zvyseny zaujem
o srbsku kultaru a kulttru juznych Slovanov. Pre dolnozemskych Slovakov je cha-
rakteristicka aj schopnost komunikovat s okolitym svetom, prislusnikmi blizkych
slovanskych i neslovanskych narodov, ktoré ziji v multinacionalnej a multikultirnej
Vojvodine. Pre formovanie novinara a prekladatela Andreja Vrbackého mimoriadny
vyznam mal nielen slovensko-srbsky bilingvizmus, ale aj tradicia bilingvizmus vy-
uzivat v oblasti prekladu — pripomeniem, Ze do polovice medzivojnového obdobia
vacsinu prekladov zo srbéiny a chorvatéiny pripravili dolnozemski Slovéci, alebo
Slovaci trvalo Zijuci na Dolnej zemi. Kooperacia s mati¢nou krajinou, publikovanie
prekladov i ¢lankov v periodikach vychadzajicich na Slovensku a vydavanie kniz-
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nych prekladov na Slovensku boli iplne bezné, zdmoznejsi niektoré knihy vydali
na vlastné néklady. V neposlednom rade treba zdoéraznit, Ze pre dolnozemskych
Slovakov je charakteristicky aj vysoky stupen pragmatizmu — to vSetko formovalo
Andreja Vrbackého, ktory sa uz v mladosti vyprofiloval : ako 15 ro¢ny Student stél
pri zrode Ziackeho casopisu, ktory dal riaditel petrovského gymnazia pre nevhod-
ny obsah skonfiskovat. Vrbacky dostaval Iavicovo orientovant tlac a $iril ju medzi
spoluziakmi, stal sa dopisovatelom Pravdy chudoby a Rudého prava. V roku 1926
presiel na srbské gymnazium do Nového Sadu, stal sa ¢lenom pokrokovej skupi-
ny slovenskych a srbskych studentov. Skupinu odhalila statna bezpecnost a Minis-
terstvo Skolstva Vrbackého ,vylucilo zo vsetkych juhoslovanskych $kol na vecné
¢asy.” V nasledujacich dvoch rokoch nestudujuci student posielal kratke spravy ale
aj informativne clanky do mnohych slovenskych novin, jeho prispevky sa objavili aj
v prazskej, belehradskej a novosadskej tlaci. Vrbacky od svojich zaciatkov pdsobil
obojsmerne na juhoslovansko-ceskoslovenskej trase, paralelne vykonaval dve profe-
sie —novinarsku i prekladatel'skti. Mal Siroké kontakty, Siroky tematicky zaber v no-
vinarskej i prekladatel'skej ¢innosti. Pre nasu tému je podstatné, Ze osemnastroc-
ny Vrbacky v periodickej tlaci publikoval aj preklady — niektoré mozno spolahlivo
identifikovat hoci vysli pod pseudonymom.! Po dvoch rokoch mohol zmaturovat
(1928) a pokracovat v stadiu (Belehrad — juhoslovanské literattry, Praha — novinar-
stvo) a pri tom posobil v redakcii Narodnej jednoty (od 1. 1. 1929 prakticky do jej
zaniku pocas druhej svetovej vojny).

V dolnozemskom prostredi a na pozadi takejto praxe neudivuje, ze Vrbacky vo
veku ked' dnes$ni mladi maturuju bol uz bilingvalnym novinarom a prekladatelom,
osobnostou s vyhranenou orientdciou. Osemnastro¢ny mladik sa prezentoval ako
zrely, rozhladeny muz, ktory poznal spolocensko-politické pomery v jednej i druhej
krajine i potencie a potreby jednotlivych narodnych kultar. Vrbacky mal Siroké kon-
takty, bol flexibilny a pragmaticky. Preto vo veku dvadsatpat rokov, ked dnesni mladi
koncia vysoké skoly, mal na svojom konte dve inscendcie prekladov na profesiondlnej
scéne? a onedlho mu vysiel aj prvy knizny preklad®. Vrbacky vtedy Zil v Juhoslavii,
ale to neprekaZzalo jeho spolupraci s koSickym a bratislavskym divadlom. Pre Kosice
vybral IahSiu hru zndmeho chorvatskeho autora Milana Begovica, ktorého dramu
Sanin tri roky pre tym na Slovensko uviedol jeho o nieco starsi krajan Andrej Mraz
(1903-1964). Pre bratislavské SND Vrbacky prelozil veselohru juhoslovanského diplo-
mata Boza Lovrica — prekladatelsky nastup na dosky ktoré znamenaju svet potvrdzu-
je Vrbackého profesionalitu. V diferencovanej ponuke dvom divadlam rozdielneho
vyznamu a urovne sa odrazaju vyssie principy prekladatelstva — reSpektovanie po-
trieb a moznosti prijimajacej kultiry, zmysel pre kultirnu diplomaciu ¢i diplomaciu
v kulttre. S prislove¢nou pracovitostou vzal do ruk opraty chorvatskej a srbskej dra-
my na Slovensku a od roku 1933 do roku 1945 bol hlavnym dodavatelom prekladov

KASANIN, Milan. Povodeii. Zo srbského prelozil Andrejovic. Slovensky narod, 2., 15. 4. 1926, ¢. 84, s. 2.,
17. 4. 1926, ¢.86, s. 2-3. Poviedka; DIMITRI]EVI(v:, Dragutin. Senzicia, ktord nevysla tlacou. Zo srbciny prelozil
Andrejovic. Chlieb, 2, 13. 3. 1926, ¢. 10, s. 2. Poviedka; DIMITRI]EVIC, Dragutin: Senzdcia, ktord nebola tlacend.
Zo srbéiny prelozil Andrejovic. Slovensky narod, 2., 12. 3. 1926, ¢. 58, s. 2 — 3. Fejton.

2 BEGOVIC, Milan. Americkd jachta v Splite. VND Kosice 1933, LOVRIC, Bozo. Liska v pristave. SND
Bratislava 1933.

3 KRLEZA, Miroslav. Ndvrat Filipa Latinovicza. Spolu s Ivanom Minérikom, 1935.
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pre slovenské profesionalne scény — pripravil preklady pre 13 inscenacii, zatial ¢o
vSetci ostatni uplatnili len 5 prekladov.*

Po Vrbackého prekladoch siahali aj vyznamni reziséri (Andrej Bagar, Jozef Budsky,
Jan Jamnicky, Ferdinand Hoffmann a Lubo Smrcok), ¢o znamend, Ze mnohé inscena-
cie sa vyznacovali vysokou umeleckou troviiou, vzbudili zadujem divakov i kritiky.
Vrbackého stratégia pri vybere autorov a diel bola prostd, ale vysoko téinnd, moZze
sluzit ako vysokd Skola pragmatizmu: siahal po osvedcenych menach, po autoroch,
ktori uz boli zndmi zo star$ich slovenskych alebo ¢eskych inscendcii, pripadne kniz-
nych prekladov. Ale sticasne sa usiloval prezentovat menej zname polohy Nusicovej
i Begovicovej tvorby. Inymi slovami, jeho preklady informovali o najnovsich priadoch
vo vychodiskovych dramatickych literatirach a boli ozivenim repertoaru. V pripade
B. Lovrica siahol po autorovi, pri ktorom tspesnost popri kvalitach zarucovalo aj
jeho spolocenské postavenie, ¢o nesporne bolo vyraznym aktom diplomacie v kultd-
re. Takto naplnil nielen jednu z funkcii prekladatela, ale aj pokladnu divadla, lebo slo
o lahku veselohru. Sticasne treba pripomentt, Ze Vrbacky pre Slovensko objavoval
novych autorov (Geno Seneci¢, Kalman Mesaric¢), pracoval invencne, tvorivo. Ak pre
novych autorov nenasiel pochopenie v divadlach preklady a adaptéacie dram realizo-
val v rozhlase.

Vyznamnou crtou je Vrbackého vernost vybranym autorom, za ktorou netreba
vidiet len pragmatizmus — Nusica prekladal v kontinuite niekolkych desatro¢i a to
aj vtedy, ked satira nebola vo velkej obIube. Lovric¢a prekladal vtedy, ked bol na spo-
lo¢enskom vyslni, ale aj po rozpade Ceskoslovenska a Juhoslavie, ked chorvatsky
diplomat ostal Zif v Prahe. Generacného druha a priatela Gena Senecica prekladal
v ¢asoch konjunkttry slovensko-chorvatskych vztahov, kedy Seneci¢ bol v Bratislave
konzulom spriatelenej krajiny, ale aj po druhej svetovej vojne, kedy chorvatsky dra-
matik a prekladatel zo slovenciny zil v tstrani v Zahrebe.

Bibliografia za roky 1938-1945 obsahuje 54 zaznamov o kniznych prekladoch a in-
scenaciach na profesiondlnej scéne a meno Andreja Vrbackého sa nachadza v osem-
nastich zaznamoch, ¢o predstavuje 33% z celkovej produkcie — nijaky iny preklada-
tel sa v takomto rozsahu nepodielal na celkovej produkcii prekladov z chorvatciny
a srbciny. Niektoré zadznamy sa tykaju vyznamnych autorov a diel ako aj dvoch histo-
rickych antologii. Vrbacky sa rovnym dielom venoval srbskej a chorvatskej literattre
(z oboch po 9 zdznamov). Pre nasu tému je vSak vyznamnejsie to, Ze jeho preklady
inscenované v slovenskych profesionalnych divadlach predstavuju 70% zo srbského
a chorvatskeho repertodru sledovaného obdobia. Na slovenskych scénach mal domi-
nantné postavenie a inscendcie jeho prekladov z ideovo estetického hladiska nie st
v dejindch slovenskych dramatickych umeni bezvyznamné.

Pri SirSom pohlade vyznam Andreja Vrbackého sa ¢rta aj v inych dimenzidch:
v ¢asoch druhej svetovej vojny bola konjunkttira prekladania z chorvatciny (38 zazna-
mov), zo srbskej literatury sa prekladalo vyrazne menej (16 zaznamov). Vrbackého
9 prekladov znamena, e v tomto obdobi pripravil 56 % prekladov zo srbéiny. Séfre-

*Jozef Novak prelozil veselohru Petra Preradovica — Rozumieme si (SND 1934, rézia Lubomir Smrcok),
Andrej Mraz Begovi¢u dramu BoZzi ¢lovek (SND 1939, rézia Jan Jamnicky), Milosovi (Miroslavovi) Galandovi
nistrovd mala dve inscenacie na vidieckych scénach (1937, 1944), ale totoznost prekladatela Pavla Jelského
nemam spolahlivo zistent, zrejme ide o pseudonym a preklad z cestiny.
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daktorom vtedajsich Slovenskych pohladov bol chorvatofil Stanislav Meciar (1910-
1971), ktory mal blizko k stdobému rezimu, ale to Vrbackému nebranilo pontknut
Pohladom srbského autora Veljka Petrovica®. Vrbacky sa takto podielal na celkovom
profile slovenskej kultary a slovenského prekladu v mimoriadne tazkych casoch —
tento fakt netreba dévat do stvislosti s jeho politickou orientaciou, ktort prejavoval
ako gymnazista. Skor treba zdoraznit, Ze pre dolnozemského Slovéka z multikultar-
neho prostredia bol takyto postup prirodzeny a plne v kontexte tak tradi¢ne dobrych
slovensko-juznoslovanskych vztahov, ako i v kontexte tradicie prekladatelov z Dol-
nej zeme, ktori v tomto pripade uprednostiiovanie nemali vo svojej zakladnej dolno-
zemskej vybave, nazorovej i politickej orientacii. Preto mozno konstatovat — Vrbacky
ostal verny odkazu Jana Kollara a Ludovita Sttira, kracal v tradicii slovenského ro-
mantizmu, pokracoval v linii dolnozemskych nadsencov pre slovensko-juznoslovan-
ské vztahy, ktoré pred nim rozvijali Cajakovci, Vladimir Micatek (1871-1922), Jozef
Maliak (1854-1945) a spolu s nim aj jeho o nieco starsi stputnici Jan V. Ormis (1903-
1993) a Andrej Mraz (1903-1964), ktori pdsobili na Slovensku.

Obdobie medzi dvoma svetovymi vojnami mozno oznacit ako zlaty vek bilingvis-
tu a pragmatika Vrbackého, ktory sa s prehfadom a nadhladom pohyboval v prostre-
di slovenskej, srbskej i chorvatskej divadelnej kulttry. V tomto obdobi (ale ani ne-
skor) Vrbacky nepisal uéené teatrologické ani translatologické texty —bol pric¢inlivym
praktikom, jeho vyber bol spravidla tispesny a prospesny. V medzivojnovom obdobi
boli priaznivé vonkajsie podmienky — tradi¢ne dobré a rozvinuté slovensko-juznoslo-
vanské vztahy, expandujica slovenska kulttira mala v Juhoslavii otvoreny priestor
a bilingvista Vrbacky mal k dispozicii autorov mimoriadne vhodnych na export aj
import — Branislava Nusica (1864-1938 ), Milana Begovica (1876-1948) a Ivana Stodolu
(1888-1977). V nasledujticom obdobi pribudol Geno Seneci¢ (1907-1992).

Na prvy pohlad sa moze vidiet, Ze prekladanie Branislava Nusica, etablovaného
srbského komediografa, nemozno oznacit ako velkt zasluhu prekladatela. Opak je
ale pravdou - slovenski prekladatelia sa sice Nusic¢ovi venovali, tlacou vysli preklady
a hrali ho ochotnicke stbory, ale pred rokom 1918 bol vyber podriadeny ideovym
potrebam a dozvuky tohto stavu mozno sledovat aj v prvej medzivojnovej dekade
(1918-1928) a to rovnako v slovenskom ochotnickom divadle, ako v inscendaciach
¢eského stiboru SND. Pripomeniem, ze cesky subor SND mal k dispozicii niekol-
ko tlacou vydanych prekladov do cestiny. Prvy Vrbackého Nusi¢ (Ndrodny poslanec,
SND 1934) v kontexte slovenskej kultiry plnil dve vyznamné tlohy: po prvé, po-
dielal sa na poslovencovani repertoaru SND, po druhé predstavil Nusi¢a v novom
svetle, lebo cesky stubor preferoval NuSic¢ove hry, v ktorych politickd satira nebola az
natolko vyraznd. Vrbackého preklad Nirodného poslanca bola prva slovenskd profe-
siondlna inscendcia srbského klasika. Predstavenie sa tesilo velkej pozornosti, lebo
SND satiricko-politickti veselohru uviedlo v obdobi parlamentnych volieb. Navyse,
pragmatik Vrbacky i divadlo premiéru nacasovali tak, aby pripomenuli sedemdesiate
narodeniny autora.

Prvy Vrbackého Nusic¢ bola hra starsieho data (Narodni poslanik, 1896), druhy Vr-
backého Nusi¢ bol novinkou - slovensky prekladatel osobne poznal srbského barda,

° List Andreja Vrbackého Stanislavovi Meciarovi zo dna 16. decembra 1940. Slovenska narodna kniznica
— Archiv literatiiry a umenia. Signattra 164 J 23.
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pozorne sledoval jeho produkciu a siahol po najnovsej hre, v ktorej sa autor vyrazne
postavil na stranu demokracie (Pokojnik, 1937). Nusi¢ na sklonku Zivota satiricky za-
chytil podstatu srbskej spolo¢nosti. Vrbackého vklad bol v tom, Ze pohotovo pripravil
preklad a rezisér Ferdinand Hoffmann (1908-1966) roku 1939 mal moZnost scénickou
realizdciou Neboztika aktualizovat a umocnit jeho ideové vyznenie.®

Priamy kontakt s autormi, pohotovost prekladu a najméd vyber komunikujuci
s potrebami prijimajiceho prostredia st jednou z charakteristickych ¢ft aj pri prekla-
doch dram z chorvatciny. Vyrazne sa to prejavuje pri Genovi Seneci¢ovi — Neobican
covjek 1939 — Neobycajny clovek 1941, Spis br. 516 1940 — Spis ¢. 516 1942. Ak nastala
sthra priaznivych okolnosti a ak islo len o publikovanie, rozdiel bol este mensi a vo
vynimocnych pripadoch vznik originalu a prekladu majti rovnaké vrocenie (Logarit-
mi i ljubav 1953 — Logaritmy a ldska 1953). Tato charakteristicka crta sa prejavuje aj pri
preklade v opa¢nom garde — hra Ivana Stodolu Jozko piicik a jeho kariéra bola v juhoslo-
vanskom prostredi scénicky realizovana dva roky po uvedeni a vydani na Slovensku,
¢o znamena, ze Vrbacky mal preklad hotovy ovela skor.

Vrbackého vylucnost v dejinach slovensko-juznoslovanskych vztahov sa prezen-
tuje najma tym, Ze juhoslovanské profesiondlne scény hrali jeho preklady Ivana Sto-
dolu.

Na Slovensku tento fakt spominali rozli¢ni autori v jubilejnych ¢lankoch a nek-
rolégoch, ale nikdy neuvadzali konkrétne bibliografické tidaje. Pre literdrneho his-
torika st tieto ¢lanky slabou oporou — autori ¢lankov sa osobne poznali s Andrejom
Vrbackym, ale uvadzali aj také fakty, ktoré sa mi doteraz nepodarilo overif ani na
Slovensku, ani v zahraniéi. Dolnozemsky Slovak Jan Cajak ml. (1897-1982) napisal:
,Na druhej strane prelozil do srbochorvatéiny hry nasho Ivana Stodolu Jozko Puicik
a jeho kariéra, Caj u pana sendtora, Bankovy dom Kuwich and Comp. ktoré sa ujali takmer
na vsetkych profesionalnych javiskach vtedajsej Juhoslavie.” Hru Bankovy dom Ku-
wich and Comp. (Bankinhouse Khuvich and Comp., 1936) neuvadza nijaky juhoslovansky
zdroj a doteraz som v nijakom juhoslovanskom zdroji nenasiel preklad J. Gregora
Tajovského, ktory spomina Jan Frydecky (1916-1993 ?).? Branislav Choma (1924-2007)
pisal : ,, Na druhej strane takisto nesmieme opomenut, Ze zaklad divadelnych tspe-
chov Stodolovych hier Jozko Piicik a jeho kariéra & Caj u pana sendtora v mnohych juho-
slovanskych divadlach medzivojnového obdobia tvorili prave Vrbackého preklady
tychto diel do srbochorvatciny.,® Vo svojich starsich pracach som postupoval velmi
opatrne lebo, pri ich pisani som nemal dostatok spolahlivych informacii, ale napriek
tomu som upozornil na niektoré nezrovnalosti.

V zahrani¢nych zdrojoch je situacia lepsia, ale zd'aleka nie uspokojiva.

¢ Neboztik je vtipna hra so smutno-vaznou zépletkou. V originali kondi tak, Ze zvitazi podvod, oklama-
ny neboztik odchadza do sveta. V slovenskom rezijnom prepracovani zloba je porazena. Rezisér Hoffmann
divadlo chapal ako odraz spolocenskej reality a preto svoje inscendcie Casto aktualizoval — v tomto pripade
si zrejme uvedomoval, ze prichadzaju Casy, v ktorych spravodlivost iste nebude vitazit a preto chcel diva-
kom poskytnit nadej.

7. Fy (= FRYDECKY, Jén). Jubileum prekladatela, Sestdesiatka A. Vrbackého. Tud 17. 4. 1968.

8 CHOMA, Branislav. Uctyhodné dielo. Za novindrom a prekladatelom Andrejom Vrbackyjm. Préca, 9. 4. 1974.

9 JANKOVIC, Jan. Srbska drama u Slovackoj. Novy Sad: Sterijino pozorje 2005, s. 242; JANKOVIC, Jan.
Srbskd drama na Slovensku. Bratislava: Juga a Divadelny tstav 2006; s. 236; JANKOVIC, Jan. Chorvitska litera-
tiira v slovenskej kultiire I., Bratislava: Ustav svetovej literattry SAV 1997; s. 321; ]ANKOVIC, Jan. Chorvitska
literatiira v slovenskej kultiire II. Bratislava: Veda, Ustav svetovej literatiry SAV 2002, s. 465.



VRBACKEHO PREKLADY NA SLOVENSKYCH A JUHOSLOVANSKYCH SCENACH... 275

Zahrani¢né bibliografie meno prekladatela Andreja Vrbackého uvadzaju iba vy-
nimocne, v dvoch pripadoch st ako prekladatelia uvedené iné osoby. Problémom
je zistif pocet inscendcii, rozliSit charakter siboru (profesiondli, ochotnici), niekedy
nie je celkom jasné, ¢i ide o inscendciu, alebo hostovanie. O inscendcii v macedon-
skom Skopje nateraz nemam nijaké relevantné daje. V srbskom zdroji ' sa uvadza
predstavenie v Novom Sade a medzi umelecky ispeSnymi inscendciami sa spomina
belehradské predstavenie. V bibliografiach, ktoré som mal doteraz moZnost prestu-
dovat, nie st zaznamenané inscenacie v Sombore ( 1939); Velkej Kikinde (1939) a Nisi
(1940), o ktorych informovala slovenska tlac." Belehradska inscenacia Jozka Piicika ma
svoju bibliografickd jednotku v novsej chorvatskej bibliografii,'* v ktorej st spolahlivé
udaje o inscenaciach a recepcii hier Ivana Stodolu v Chorvatsku a Bosne a Hercego-
vine. Na strane druhej v dobovej chorvatskej tla¢i som nasiel zmienku o zahrebskom
uvedeni Stodolovej hry Ked' jubilant place (Kad jubilarac place), inscenaciu som nenasiel
v bibliografiach, ktoré som mal k dispozicii a nespominajt ju ani slovenské zdroje.
No aj toto je na nieco dobré, lebo je to dalsi podnet na podrobnejsie skiimanie Stodo-
lovej pritomnosti v byvalej Juhoslavii.

Skor nez sa pokusim o strucnt rekonstrukciu uvadzania Vrbackého prekladov
v byvalej Juhosldvii, musim zdoraznit, Ze iSlo o mimoriadne vyznamnu udalost —
slovensky dramatik priSiel do Srbska po siedmich desatrociach — Paldrikovo Inkognito
v preklade Kosta Ruvarca vyslo v Novom Sade a hrali ho roku 1866. Chorvati Paléri-
kovho Drotdra uviedli v Zahrebe roku 1863 v preklade Skendera Fabkovic¢a. Osobitost
Vrbackého prekladov je v tom, Ze boli inscenované v rozlicnych profesionalnych di-
vadlach a hrali sa opakovane. V predchadzajicom storoci tomu tak nebolo (Palarikov
Drotdr bol v Zahrebe uvedeny iba raz). Pozoruhodné je aj to ze prva inscendcia Vr-
backého prekladu bola na doskach prestizneho belehradského Narodnog pozorista
(L. Stodola Karijera Jozka Pucika, 1933) v rézii uznavaného Josipa Kulundzica. V Chor-
vatsku pod rovnakym ndzvom tato hra bola uvedena v nasledujucom roku v reno-
movanom divadle v Osijeku a reziroval ju vyznamny divadelnik Tomislav Tanhofer,
ale do Zahrebu sa slovensky autor dostal osemdesiat rokov po uvedeni Palérika a to
vdaka Vrbackého prekladu, hoci aj v tejto konkrétnej situdcii boli ako prekladatelia
uvedené iné osoby.

Po uvedeni v belehradskom Narodnom divadle (1933) a Osijeku (1934) nasledo-
vali inscendcie Jozka Piicika v Sarajeve (1937), Novom Sade (1939) a Zahrebe (1942).
Starsia Stodolova hra Caj u pdna senitora (po slovensky inscenacia i knizne 1929) sa
najskor hrala v Sarajeve roku (1935), potom v Banja Luke (1936) a Osijeku (1941). Pub-
licista a novinar Alexander S. Pakan (1903-1981), ktory poznal prekladatela i situdciu
v medzivojnovej Juhoslavii, v jubilejnom c¢lanku konsStatoval, Ze vdaka Vrbackého
prekladom sa Ivan Stodola stal popri Nusi¢ovi najpopularnejsim autorom v Juhosla-

10 STOJKOVIC, Borivoje, S. Istorija srpskog pozorista od srednjeg veka do modernog doba (drama i opera). Be-
ograd: Muzej pozoriStne umetnosti SR Srbije 1979, s. 1025.

" Tieto informacie pod rozlicnymi skratkami publikoval Andrej Vrbacky najmé v Slovaku v rokoch
1937-1942, zvacsa ide o strucné spravy.

12 Bibliografija rasprava i clanaka. Kazaliste u Hrvatskoj i Bosni i Hercegovini 1826-1945, Glavni urednik
Boris Senker. Zagreb: Leksikografski zavod Miroslava Krleze, 2004, s. 833; Bibliografija rasprava i ¢lanaka.
Kazaliste u Hrvatskoj i Bosni i Hercegovini. 1826-1945 Kazala Glavni urednik Boris Senker, Zagreb: Leksi-
kografski zavod Miroslava Krleze 2004, s. 777.
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vii.”® Nateraz toto konstatovanie neviem podporit Statistikami, ale faktom je, Ze hry
slovenského autora pozitivne vnimala dobova kritika a rovnako pozitivne vystupuju
v dejindch dramatickych umeni. Hry Ivana Stodolu rezZirovali vynikajaci umelci —
popri spomenutom Josipovi KulundZzicovi to boli Lidija Mansvetova (1893 Petrohrad
— 1966 Split) velka dramaticka umelkytia, skvela reZisérka a pedagogicka (Caj u pina
sendtora, Narodno pozoriste Sarajevo 1935), Vasa Kosic (1899 Cetinje — 1957 Sarajevo),
ktorého umelecka ¢innost oznacuje najlepsie roky divadelnej tvorby v Sarajeve (Caj
u pdna sendtora, Narodno pozoriste Banja Luka 1936), Marko Fotez (Zahreb 1915 —
1976 tamze), vyznamny rezisér, teatroldg, autor mnohych dramatizacii a dvoch ko-
médii, uspedny upravovatel textov starsich autorov (Caj u pina senitora, Osijek 1941),
Tomislav Tanhofer (1898 Antunovac pri Pakaci — 1971 Split), vSestranna a velmi vy-
razna osobnost chorvatskeho divadelnictva, herec, rezisér moderného typu, teatroldg
erudita, prekladatel, zakladatel a redaktor odborného divadelného casopisu. (Jozko
Piicika a jeho kariéra, Osijek 1934, Zahreb 1942)

Vyznam Vrbackého najlepsie pochopime ak zdoraznime, Ze odvtedy sa v srbci-
ne ani chorvatc¢ine nehral preklad slovenského prekladatela a preklady domacich
prekladatelov v 60. rokoch 19. storocia boli skutku ojedinelé a mali minimalny spo-
locensky dosah. Potom celé desatrocia Chorvati slovenskt dramu neprekladali a ne-
uvadzali, ale literati a teatrologovia slovensku produkciu sledovali a prilezitostne
o nej informovali. Mali prehlad o tvorbe slovenskych dramatikov, vysoko ocenova-
li najméd Hviezdoslavovu tragédiu Herodes a Heordias. V popularizovani slovenskej
dramy vynikali dvaja slovakisti — v 30. rokoch Ivan Esih (1898-1966) , ktory osobitu
pozornost venoval VHV pri jeho patdesiatinach a Ivanovi Stodolovi pri uvadzani
jeho hier na chorvatskych scénach, v 40. rokoch zasvitene a ¢asto o slovenskej drame
pisal Geno Senecic¢ (1907-1992), ktorého dramy sa hrali aj na Slovensku. Geno Seneci¢
si uvedomoval absenciu slovenskej dramy na chorvatskych scénach, v ¢lankoch ktoré
publikoval pred uvadzanim hier Ivana Stodolu' propagoval nielen do Chorvatska
prichadzajiceho autora, ale aj ostatnych vyznamnych predstavitelov slovenského
dramatického umenia. Geno Seneci¢ neskor napisal studiu Chorvitsky dih slovenskej
dramatickej tvorbe a svojimi prekladmi sa pricinil o to, Ze zaciatkom druhej polovice
20. storocia sa na chorvatskych scénach (Osijek, Rijeka, Zahreb) a v Ciernej Hore (Ti-
tograd dnes znova Podgorica) s tspechom hral P. Karvas (Vel'kd parochiia, Antigona)
a Peter Zvon (Tanec nad placom)

Hra Ivana Stodolu (1888-1977) Jozko Piicik a jeho kariéra bola po slovensky insceno-
vana a vysla knizne roku 1931, komédiu o blaznovi Pravdy a Spravodlivosti uz 4. 10
1933 uviedlo belehradské Narodno pozoriste ako otvaracie predstavenie sezény (!).

" PAKAN, Alexander, S. Jubileum novindra. Andrej Vibacky Sestdesiatpitrocny. Lud, 16. 4. 1973.

14 SENECIC, Geno. Veze slovackog i hroatskog kazalaista. Prigodom premijere Stodolove komedije ,,Caj
kod gospodina sentatora.” Osijecka pozornica, tjednik Hrvatkog drZavnog kazaliSta u Osijeku, 1941/1942,
7. listopada 1941, br, 2 s. 1-2; SENECIC, Geno. Ivan Stodola. Pred premijeru satiri¢ne komedije ,Josko Puéik
i njegova karijera”. Hrvatska pozornica, 1941/1942, br. 29-30, s. 15-16; SENECIC, Geno. lvan Stodola. Pred
premijeru satiri¢ne tragikomedije , Josko Pucik i njegova karijera” najveceg suvremenog slovackog drama-
ticara Stodole u Hrv. drz. kazalitu u Zagrebu. Nedeljne vjesti, 2, 23.3. 1942, br. 46, s. 4.; SENECIC, Geno.
Hroatska kazalisna djela na bratislavskoj pozornici. Napredak slovackog dramskog stvaranja. Nova Hrvatska,
3,18.8.1943.

15 SENECIC, Geno. Hrvatski dug slovackom dramskom stoaranju. In. Kol. Literdrne vztahy Slovikov a juznych
Slovanov. Bratislava : Vydavatel'stvo Slovenskej akadémie vied 1966, s. 297-305.
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Réziu mal Josip Kulundzic¢ (1899-1970), dvojdomovy chorvatsky a srbsky divadelnik,
reziséra a teoretik, ktory Studoval v Parizi, Drazdanoch i Prahe.’ Kulundzi¢ ako rezi-
sér s mimoriadnymi ispechmi posobil v srbskom prostredi (Novy Sad, Belehrad), ale
jeho povodna tvorba patri do chorvatskej kultury.

Vsimnime si blizsie okolnosti prvej inscenacie Vrbackého prekladu do srbciny —
predovsetkym preto, aby sme potvrdili, Ze preloZzil Stodolovu hru, ale aj preto, lebo
svedcia o jeho kvalitach a charakteristikdch: komunikativny Vrbacky sa eSte v rokoch
1929 — 1930 v Belehrade zoznamil so vtedajsim sekretarom narodného divadla Josi-
pom Kulundzi¢om, ktorému pontikol spolupracu. Ak sa Vrbacky nemyli v datume,
o texte Jozka Pucika vedel a mal ho k dispozicii este pred slovenskou inscenaciou
a vydanim (jedno i druhé 1931), lebo uz cez prazdniny roku 1930 na vlastné riziko'
hru prelozil do srbciny a text revidoval so srbskou profesorkou petroveckého gym-
nazia Koviljkou Konstantovi¢ovou - tieto fakty dosvedcujt, ze Vrbacky mal skvelé
kontakty s najvyznamnej$imi predstavitemi srbskej i slovenskej kulttary, vytusil, aké
dielo mdze zaujat srbské prostredie, bol profesiondl, ale sti¢asne pracovity entuziasta,
ktorému zaleZalo na kvalite prekladu, ,,aby na stroji (ktory si bolo treba poZicat) prepi-
sany Jozko Pucik, preoblec¢eny do novych Siat mohol cestovat do Belehradu”.

Vrbacky medzic¢asom odisiel do Prahy a kladnt odpoved dostal aZz koncom se-
zony 1932 a na jesen roku 1933 bola belehradska premiéra. Novinar Vrabacky v tom
istom roku v Eldne informoval o vysledkoch prace prekladatela Vrbackého, o srbskej
realizacii a recepcii Stodolovej hry, ktortt uviedli pod nazvom Karijera Joska Pucika
(mimochodom, publikoval aj dve fotografie z predstavenia). V poznamkovom apara-
te uvaddzam niektoré reakcie na tito inscenaciu — na tomto mieste zdéraznim Vrbac-
kého usilie o objektivitu. Vybral texty vyznamnych osobnosti — nekompromisného
literarneho a divadelného kritika Valibora Gligori¢a (1899-1977) a v kratkej ukaz-

16 Pripominam, Ze v roku 1928 v preklade Lidie Frankovicovej a rézii Janka Borodaca SND Bratislava
hralo jeho hru O pol noci, a v roku nasledujiicom ten isty preklad v rézii toho istého reziséra hrali posluchaci
bratislavskej Hudobnej a dramatickej akadémie. Tato skutocnost vsak nijako nevplyvala na rozhodnutie
uviest Vrbackého preklad Ivana Stodolu.

17 Podla VRBACKY, Andrej. Cesta Jozka Piicika do cudziny. Elan. 4, 1933, €. 2, s. 6. Ak je to tak, Ze Vrbacky
prekladal text pred jeho publikovanim, bolo by potrebné (ak je to dnes vobec mozné) porovnat Vrbackého
preklad s textami pouzitymi pri inscendciach. V silach historikov by vSak malo byt prestudovanie sprie-
vodnych materidlov v archivoch divadiel (najma bulletinov) a podrobnejsie stidium dobovej tlace — autor
¢lanku nemal podmienky na jedno ani na druhé.

18, Komédia slovenského spisovatela Ivana Stodolu, ktorti reklama nazvala socidlnou satirou, priniesla
nam na javisko zaujimavu latku, z ktorej sa skutocne mohla zrodit socidlna satira, keby spisovatel nebol
pochybil vo svojich zakladnych koncepciach a vo svojej zdkladnej realistickej tendencii. Komédia je skutoc-
ne duchaplna persiflaz pokrytectva a 1zivého altruizmu dobrocinnych spolkov. Ale ta duchaplna a Sikovne
scénicky vypracovana persiflaz nedosahuje vysky pravej kritickej, socialnej satiry, lebo nema hlbsie realis-
tické podlozenie, presvedcivé realistické data zo Zivota dnesnej spolocnosti, ako ani presny socialny ciel.
Satire, ktord mala priviest na posmech isti smiesnu spolocensk institticiu, autor zlomil pointu a na konci
odhalil, Ze cela persiflaz nie je taka jedovatd, ani tak smrtelne vazna ... Prvé dve dejstva posobili dojmom,
ze spisovatel persifluje socialny systém dnesnych dobroc¢innych spolkov vobec, robili ten dojem dovtedy,
kym tretie dejstvo neukazalo, Ze spisovatel obmedzil celti persiflaz proti spolku ,,Humanitas” na ticet spol-
ku ,Benevolencia” .... Ze spisovatel bude takto dementovat svoju persifldZ, ktora mala podmienky, aby
bola duchaplnou a vel'mi trpkou, bolo vidiet v nedostatku realistického podlozenia typov a dramatického
materidlu. Jozko Pucik je vybudovany na stopercentnej naivite a ako keby bol do spolocenskej pritomnosti
prehodeny z minulého storoc¢iam so slepotou, ktora sa nemoéze ni¢im vysvetlit, ani citadtmi z biblie. Spisova-
telovi bol takto karikovany typ idealistu potrebny kvdli silnejsiemu kontrastu, kvoli dramaticky efekinejsej
persiflazi, ale takto ho oddelil do jeho spolocenského ramca ... Inak, spisovatel duchaplne persifloval vy-
Setrovanie, lenze persiflaZ by mala vacsi ucinok, keby bola realisticky dokumentovanejsia”. Predchadza-
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ke pomerne spolahlivo tlmocil polemicky a kriticky ton recenzie. V druhej ukazke,
ulomkoch z textu dramatika, basnika a esejistu Ranka Mladenovica (1892-1946)" uz
bol menej dosledny, dokonca mozno povedat, Ze preloZenymi pasdzami ciastocne
»vyhladil” text stbského recenzenta. Zmysel pre kritickost a objektivitu vSak potvrdil
tym, Ze o nazor poziadal aj odborne i jazykovo plne kvalifikovaného VHV (1884-
1950),% ktory sa ztcastnil na premiére a napisal niekol'ko nevelmi lichotivych viet na
adresu slovenského dramatika. Uryvky z recenzii, ktoré publikujem v pozndmkach
su kritické, ale vcelku bol Stodola v Srbsku prijaty dobre a s velkym pochopenim,
Casto tomu prispela aj vysoka troven inscenacie a najma vykony znamych hercov.
Zaujimavé vsak je, Ze srbska dobova tla¢ nespominala meno prekladatela, ani neu-
pozornovala na afinitu Stodolovej a Nusi¢ovej tvorby, comu sa neskor venovala ceska
a slovenska teatroldgia.*!

Vrbacky vo svojom c¢lanku publikoval pasaze, ktoré reflektovali sidobé prijatie
Stodolu a dnes mézu sluzit teatrolégom pri hlbsom vyskume diela slovenského kla-

juci text s nevyhnutnymi tpravami podla citovaného ¢lanku Andreja Vrbackého, ktory z tivodu recenzie
Velibora Gligorica vybral klucové pasaze — tie, ktoré Vrbacky neprelozil st v duchu a linii preloZenych.
Vrbacky teda nezahmlieval kritické stanoviska k Stodolovmu textu. Pri podrobnejsej teatrologickej analyze
si pozornost zasluzi Gligoricovo konstatovanie, ze inak dobra Kulundzi¢ova rézia mala chyby, ktoré vy-
plyvali z pribuznosti Kulundzic¢a ako dramatika s inscenovanou Stodolovou komédiou. Vrbackého preklad
a poznamky podla: GLIGORIC, Velibor. Karijera Joska Puéika. Komedija u tri éina od Ivana Stodole Politika,
30, 6.10. 1933, br. 9122, 5. 9.

19, Dve scénickeé slabiny v prvom a poslednom dejstve nezmensili u obecenstva dojem z tejto satiry. Hoci
mozno citit, Ze spisovatel len vstupuje do variacii scénickej skladby a ze ¢isto technicky este nelahko tvori
scénické situacie, satira ma ostrost, priamu a smelt, oprettt najma o dialég.... V scénickom ohlade autor,
kedZe nie je Franctiz, aby skutoc¢ne pripominal Pagnola, nema ten Siroky rozbeh, ktory dramatické situdcie
pohybuje okolo seba technicky suverénne. Ale on fragmenty spojil dobromyselne, opierajtic sa vyluéne o in-
stinkt pozorovatela. Preto je motiv tiplne rozvinuty, scény st Zivé, groteskné a plnokrvné!” Predchadzajuci
text s nevyhnutnymi tipravami podla citovaného ¢lanku Andreja Vrbackého. Pripominam vsak, ze Vrbacky
z recenzie Ranka Mladenovica vyberal selektivne — neprelozil pasaze s vyhradami voci textu a v kratkom
aryvku nemohol ani postihnut ducha celej recenzie, ktora sa v podstate ststredila na divadelnu realizaciu
s akcentom na skvely vykon protagonistu Aleksandra Zlatkovica. V recenzii uz po prvej Vrbackym citovanej
vete nasleduje veta: , Tie dve slabiny, svojou podstatou naivné, dekomponovali posobivt herecku kredciu p.
Zlatkovica v ulohe hlavnej osoby.” Po druhej Vrbackym preloZenej vete nasledovala veta: , Preto st naivné
scény s kIicom v prvom dejstve a zamykanie dveri v tretom dejstve presli povrchne, bez odstidenia, ¢o inak
ide na tcet autora.” Nasleduje pasaz, v ktorej recenzent chvali reziséra, ze vycitil slabiny textu a preklenul
ich vedenim predstavenia. V recenzii potom na viacerych miestach vyzdvihuje prinos realizatorov, ktori vy-
lepsili celkovy dojem z predstavenia. Ani v tomto texte sa nespomina afinita Nusi¢ — Stodola, ale recenzent
si neodpustil konstatovanie, Ze dobromyselné spajanie fragmentov a opieranie sa o instinkt pozorovatela
,mé svoj pdvod v Haskovom Svejkovi, pri¢om tato maniera sa vejarovito §iri do pocetnych variacii neskor-
sich autorov spod Tatier.” Relevantné zavery st vSak mozné len po preciznejSom teatrologickom rozbore.
Vrbackého i autorve citacie podla: MLADENOVIC, Ranko. Premijera komedije Joska Pucika I. Stodole. Vreme,
13, 6.10. 1933, br. 421.

%, Ohromny uspech 1. a IL. dejstva, ked sa publikum ,zvijalo” od stthlasu, ked boli vybuchy smiechu
(,lachsalvy”) na otvorenej scéne, ked boli momenty, ze hercov vobec nebolo mozno pocut pre ohromné
aplauzy, ked sme citili, Ze tu skuto¢ne prudi zivot, ked sme sa kochali v elegantnych zvratoch atd’, atd. - —
pohubil tplne III. akt..... Sila, pruznost, divadelnost, Sikovnost autorova prestava, hynie az do konca... Po
III. akte nechut, zmalatnenie - a otazky. Preco sa to nemohlo do konca tym tempom, tou vervou, tou brilant-
nou hrou i dokoncit? Herci tiplne znechuteni postavaju na javisku, reci viaznu, stimung pada....Odpustte
porovnanie — Ikaros. Elan, vyska, vysocina — a bac — ni¢. Nula. Limonada... Toto som citil ja, citili to i ini, zda
sa mi, Ze to citili vSetci. Toto v kratkosti.” VHV — Text podla ¢lanku VRBACKY, Andrej. Cesta Jozka Pricika do
cudziny. Elan, 4, 1933, ¢. 2, s. 6.

2 KUDI:ZLKA, Viktor. Nusic ako komediograf. Slovenské divadlo, 30, 1982, ¢. 2. s. 258; LAJCHA, Ladislav.
Nusicovské a stodolovské afintity. Slovenské divadlo, 36, 1988, ¢. 4, s. 476 — 482.
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sika. Novindr Vrbacky videl Stvrtt reprizu a konstatoval, Ze hra sa obecenstvu pacdi,
Ze na niu vdacne chodi. Ako isty kontrapunkt k textu recenzii vyznieva aj posledna
veta jeho clanku: ,Obecenstvo casto hru prerusovalo tlieskanim, ktoré raz platilo au-
torovi a raz hlavnému predstavitelovi.” Vrbacky si vS§imol dobri navstevnost, ale aj
to, Ze 16ze v prizemi a na prvej galérii boli viac prazdne ako plné.

Na margo Vrbackého clanku ako historik slovensko-juznoslovanskych vztahov
doddm — ¢lanok je aj dokladom toho, Ze v medzivojnovom obdobi pominul pétos
predchadzajiceho storocia, ked sa nesetrilo obdivom a pochvalami len preto, lebo
iSlo o diela prislusnikov spriazneného naroda. Tuto tézu potvrdzuja aj srbské recen-
zie, z ktorych citujem v poznamkach. Musim vsak zdoraznit, Ze badat rozdiel medzi
srbskou a chorvatskou recepciou Ivana Stodolu — chorvatska kritika mala viac sym-
patii k tvorbe slovenského dramatika, ¢o sa prejavilo uz 1934, ale najma v 40. rokoch,
pocas vojny, ked rezimy nasich samostatnych narodnych statov tzko spolupraco-
vali. Tento moment netreba ani podcenovat ani precenovat, ale nesporné je ze tato
situdcia mala vplyv na to, Ze chorvatska tlac sa slovenskému autorovi venovala uz
pred premiérami, vynikla najmé séria clankov Gena Senecica, ktory Ivana Stodolu
prezentoval ako ,najvacsieho sticasného slovenského dramatika”. O chorvatskych
predstaveniach bolo napisané relativne vela recenzii — kvoli vedeckej objektivite mu-
sim dodat, Ze sa v nich stretdvame s mensimi vyhradami voci textu dramy, ako aj to,
Ze ich rezirovali popredni umelci a hrali v nich vynikajuci herci, ¢o nesporne zvysilo
zaujem i pozitivny tén divadelnej kritiky.

Predchadzajice konstatovanie potvrdzuje uz recenzia na inscendciu Karijera Joska
Pucika z roku 1934, ktorej podtitul znel ,Prvé vystupenie p. Slavka Leitnera”? — islo
o herca z Osijeku, ktory sa prave vratil z Nemecka, kde mnoho rokov tispesne posobil
ako herec i rezisér, redakcia uverejnila jeho portrét a rovnaké sympatie mal v tom
Case uspesny rezisér Tomislav Tanhofer. ,O predstaveni sa musi s uspokojenim kon-
Statovat, Ze bolo na tirovni. Bolo vidiet, Ze stbor je dobre zohrany a Ze reZisér p. Ta-
nahofer ddval pozor, aby scéna ani na okamih nestratila zo svojej dynamiky. Dej bol
preto vzdy plny vyrazu, hnal sa dopredu ani riava a zil vo vSetkych kutoch scény a na
vSetkych tvarach, ktoré sa zapajali do deja. V strede celého tispechu a celého zadujmu
stal p. Slavko Leitner....”. O dramatickom texte recenzent pisal: ,O samotnom diele
mozno povedat, Ze z literdrneho aspektu predstavuje tispeSnu satiru na naivny hu-
manizmus dnesnej spolocnosti, pricom autor svoj vysmech okorenil trpkostou, ktora
miestami zaznieva tonmi hlbokej tragiky. Stodola duchaplne odpozoroval nielen fa-
losny humanizmus dnesnej spolocnosti, ale v akénej konstrukcii diela znazornil ako
v dnesnej materialistickej spolocnosti, v ktorej vsetky ustanovizne, teda aj tie, ktoré
by mali sltzit absoluitnej pravde a spravodlivosti, taktiez podliehaju systému, ktory
zaviedla materialistickd ideoldgia dnesnych ¢ias. V takych ¢asoch musi kazdy idealis-
ta, ktory este veri v cloveka, Boha a vitazstvo spravodlivosti, zazif najhlbsiu tragédiu.
Taky zlom idealizmu vedie ku konfliktu so samym sebou, z ¢oho zvycajne vyply-
va zrod c¢loveka s novym ,ja“, ¢loveka, ktory bude vernym odrazom rozcarovani.
O Pucikovi mozno povedat, Ze je to posledny Don Quiote idealizmu v nasich ¢asoch,
poslednad biela zastava viery v dobrého ¢loveka obkoleseného brechotom zloby, falos-

2 E. D. (= DIRNBACH, Ernest). , Karijera Joska Pucika” od Ivana Stodole — Prvi nastup g. Slavka Leitnera.
Hrvatski list, 12, 30. 11. 1934, br. 269, s. 20 - 21.
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nosti a tazkych socialnych podmienok, ktoré cestnému ¢loveku znemoznuju zivot. ,,

Po niekolkych rokoch, v Specifickej situdcii existencie samostatného Slovenska
a samostatného Chorvétska, sa zvysila frekvencia uvadzania hier Ivana Stodolu vo Vr-
backého prekladoch i pocetnost ohlasov. Ohlasy boli pozitivne, samozrejme sa v nich
vyskytovali aj pripomienky, pisali ich vyznamni, divadelnici, kritici a teatrolégovia
(Franjo Babi¢, Nikolaj Ivanovi¢ Fedorov, Vladimir Kovaci¢, Branimir Livadi¢, Hinko
Wolf). Priatel Slovenska a Slovdkov, zndmy dramatik a prekladatel' zo slovenciny
Geno Seneci¢ (1907-1992) inscenovanie Stodolovych hier vyuzil aj na pripomenutie
vzajomnych divadelnych vztahov, ale aj autora — a to nielen jeho tvorbu, ale aj celko-
vy profil jeho osobnosti. Inscendcie boli ohlasované a propagované este pred premié-
rami, ¢o okrem iného znamenalo, Ze kritici mali k dispozicii vhodné podklady.

Nateraz nemam spolahlivé informacie o zahrebskom uvadzani Stodolovej hry Ked’
jubilant place (Kad jubilarac place) v sezéne 1941/ 19942, ale mam k dispozicii dostatok
faktov o uvedeni Stodolovej hry Caj u pdna sendtora (Caj kod gospodina senatora) v Osi-
jeku v tej istej divadelnej sezone. Recenzent® pripomenul dévnejsiu inscendciu ,,Joska
Pucika” v Osijeku, konstatoval, Ze Stodola sa v tomto meste udomacnil, Ze ,, publikum
ho ma rado a bude ho mat este radsej ked ho este lepSie spoznd, lebo u tohto autora ci-
time, Ze nam je ako autor bratského slovenského naroda vel'mi blizky.” Na margo tejto
recenzie treba poznamenat, Ze je poznacena dobovou ideoldgiou: ,,... (hra) je duchapl-
na satira na pominulé politické pomery z ¢ias faloSnej a skorumpovanej demokracie,
s ktorou bojovnici za novy poriadok v Eurdpe uz zactovali. Preto je tato Stodolova
komédia teraz aktualnejsia nez kedykolvek predtym. Pri jej sledovani vrhame pohlad
niekol'ko mesiacov dozadu, do ¢ias, ked u nas ako kedysi aj na Slovensku, vladli rov-
nako nezdravé podmienky, ktoré umoznili fudom so Sirokymi laktami, horlivym stra-
nikom, korupcénikom a neschopnym dostat sa na popredné postavenia, aby sa oboha-
tili a rajtovali na chrbte naroda a to vsetko kvoli vlastnému prospechu.”

Recepciu dalSej chorvatskej inscendcie Ivana Stodolu najlepsie osvetlim titulkom
zo slovinskej tlace: Joso Martincevi¢ (Pismo iz Zagreba).* Zivotné jubileum herca
Martincevica a jeho vykon do istej miery zatienili autora a hru. Dokonca sa moz-
no domnievat, Ze jubileu padol za obet aj ndzov hry — roku 1934 sa hra v Osijeku
uvadzala pod nazvom Karijera Joska Pucika, v roku 1942 v Zahrebe len ako Karijera
— titulnou postavou nebol Jozko Pucik, ale Joso Martincevi¢, ktory si hru sam vy-
bral, aby v plnom rozsahu potvrdil svoj satiricky talent. Na strane druhej jeho vykon
a vSetky sprievodné okolnosti nesporne napomohli publicite. Kritici sice vzdali hold
,talentovanému slovenskému dramatikovi”, niektoré pasaze boli kritické, ale recen-
zie veelku vyvazené: ,Svoj prvotny ciel (satira na isté stranky Zivota) Stodola neskor
akosi zmensil, zazil a Casto sa kize po povrchu, nejde hibsie do samej podstaty veci.
Okrem to toho jeho satiricka komédia sa miestami, najma v druhom de]stve, privelmi
priblizuje sentimentalnej melodrdme. Avsak komédia je postavend zruc¢ne a s dobrou
znalostou dramaturgicko-divadelnej techniky. Najméa posledné, tretie dejstvo je plné
zivotnej sily, satirického ostria a ¢ulosti.”*

2 F, B. (= BABIC, Franjo). Caj kod gospodina senatora. Premijera komedije slovackog pisca Ivana Stodole.
Hrvatski list, 22, 10. 10. 1941, br. 281 (7271), s. 18.
-a (= IVANUSA, Wilibald). Joso Martinéevié (Pismo iz Zagreba). Jutro, 23.7. 5. 1942, br. 104.
% N. Fedorov (= FEDOROV, Nikolaj Ivanovic). Karijera. — Satiricna komedija u 3 ¢ina od Ivana Stodole. Preveli
sa slovackog V. i T. Rézia Tomislav Tanhofer — Scenograf Vladimir Zedrinskij. Spremnosr, 1, 1942, br. 8, s. 10.
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Pre nasu tému je dodlezité, Ze nielen autor predchadzajtcej recenzenti, ale aj ini*
v podtitule nespravne oznacovali autora prekladu, lebo tdaj prebrali z divadelného
bulletinu. Chorvétsky divadelnici takto pokracovali v trende, ktory zacal Marko Fo-
tez (1915-1976), mimoriadne vyznamna osobnost chorvatskeho divadelného umenia.
Fotez roku 1941 v osijeckom Hrvatskom narodnom kazalisti reziroval Caj u pdna se-
ndtora a v bibliografiach je uvadzany ako prekladatel. Ako prekladatelia hry Karijera
(Zahreb 1942) v bibliografidch st uvedeni skuiseni a vo svojej dobe zndmi divadelnici
Vojmil Rabadan (1909-1988) a Tomislav Tanhofer (1898-1971). Historici chorvatskeho
divadla vychadzali z toho, Ze na divadelnom plagate nebolo uvedené meno prekla-
datela ale len inicialky V. a T. Autora starsej chorvatskej bibliografie” inicialky viedli
k tomu, ze explicitne uvadza , Preveli Vojmil Rabadan i Tomislav Tanhofer.” Bibliograf
zrejme vychadzal z toho, ze Tanhofer (T.) bol rezisérom predstavenia a prekladal
z inych jazykov a Vojmil Rabadan V) bol znamym divadelnikom, ktory prave v tych
rokoch mal ¢ulé styky so Slovenskom.?

Dnes uz nie je produktivne skiimat pri¢iny alebo motivy tohto stavu, ale rozhod-
ne je potrebné veci uviest na pravii mieru. O ndpravu sa v minulosti pokusal Hinko
Wolf # aj Andrej Vrbacky, ktory na tieto skrivodlivosti opakovane reagoval v dobovej
tlaci: , Zostdva nam iba zdhadou, ako sa mohlo stat, Ze ako prekladatel bol oznace-
ny $éf osijeckej ¢inohry Marko Fotez, ked hru este pred niekolkymi rokmi prelozil
A. Vrbacky (aj iné Stodolove hry), jeho preklad tejto hry hrali uz pred ¢asom aj iné
chorvatske divadla a prekladatel jeden exemplar poslal svojho casu aj osijeckemu
divadlu.”® Tento ¢lanok publikoval v roku 1941 a v nasledujicom roku musel zno-
va reagovat, tentoraz uz o poznanie vyssim ténom: ,A nakoniec este niekolko slov
o preklade, ktoré st nam vel'mi neprijemné. Nedavno sme pri prilezitosti Stodolovej
veselohry Caj u pdna sendtora v Osijeku konstatovali, Ze ako prekladatel bol oznaceny
¢lovek, ktory vobec nevie po slovensky. V tomto pripade ako prekladatelia sti oznace-
ni V. a T. a kritik H. Wolf v denniku Hrvatski narod sa v zatvorke pyta, ¢i pod tym V.
treba rozumiet Vrbackého, ktory im svoj preklad poslal eSte pred niekol'kymi rokmi,
ale $éf dramy v Zahrebe vyhlasil, Ze nie, hoci nevedel povedat, koho pod tym V. treba
rozumiet. Ide tu o bratsky a spriateleny ndrod a neradi by sme robili literdrne aféry,
ktorym sa pri dobrej voli mozno vyhnut a uviest vec na spravnu mieru. Predpokla-
dame, Ze sa tak stane. Ale teraz ma slovo Zahreb.”%!

Po viac nez pol storo¢i mozno zopakovat ,teraz ma slovo Zahreb” ale sticasne
treba dodat, Ze slovo ma aj Belehrad a najma dalsi historici literatury a divadla.

%G, KRESIC (= KRESIC, Stjepan). Knjizevni tjednik, 2, 1942, br. 18-19, s. 5.

2 HECIMOVIC, Branko. Repertoar hroatskih kazalista 1840-1860-1980. Knjiga prva. Zagreb: Globus / Jugo-
slovenska akademija znanosti i umjetnosti 1990, s. 950.

% Vojmil Rabadan pre divadlo adaptoval roman Mile Budaka (1899-1945) Ohnisko. Vyznamny spisovatel
M. Budak, bol exponentom ustasovského statu, isty cas dokonca doglavnikom (druhym muzom v Statnej
hierarchii). Chorvatska aj slovenskd strana mali zna¢ny zaujem na uvedeni adaptdcie, za slovensku stranu
hlavnymi aktérmi rokovani boli Alexander Mach (1902-1980), minister vnttra a predseda Spolku slovensko-
chorvatskeho priatel'stva a prekladatel adaptacie novinar Viliam Kovar (1915-1982), ktory sa spolocensky
i politicky exponoval.

¥ WOLF, Hinko. Karijera. Hrvatski narod, 4, 3. 4. 1942, br. 393, s. 2.

% _y — (= VRBACKY, Andrej). Premiéra Stodolovej veselohry Caj u pina sendtora v Osijeku. Slovak, 23, 14.10.
1941, ¢.237,s.7.

31 (y) (= VRBACKY, Andrej): Premiéra Stodolovej veselohry v Zihrebe. Vel'ky tispech Jozka Piicika a jeho kariéry
v Chorvitskom Statnom divadle. Slovak 24, 23. 4.1942, ¢.92,s. 8 .
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Vrbackého aktivity boli modifikované vonkajsimi podmienkami umeleckého
prekladu, musel reSpektovat rozdielne poziadavky na preklad z juznoslovanskych
jazykov, ktoré vyplyvali z rozdielov v spolo¢enskom a politickom zivote medzivoj-
nového obdobia a rokov druhej svetovej vojny. AvSak v jednom i druhom obdobi st
pritomné zakladné charakteristiky platné pre celt jeho prekladatel'ska ¢innost, ktoré
mozno sledovat aj v neskorsich rokoch. Andrej Vrbacky, prekladatel a popularizator
literattr slovanského juhu bol vedicou osobnostou dlhSieho dejinného tseku, bol
pragmatikom, vyraznou prekladatelskou osobnostou — vedel za kaZdych okolnosti
zabezpecit priestor pre ,svoje” preklady. V jeho pripade urcite plati, Ze prekladatel-
ské osobnosti prihliadaju sice na danosti doby, ale zasadnym sposobom sa nespre-
neveruju humanistickému poslaniu prekladu, literatary a kulttry, lebo na zaklade
znalosti vychodiskovej literatiiry vzdy vedia vybrat autorov i diela, ktorych tvorba
obohacuje prijimajtci kontext.

Pre Vrbackého preklady do slovenciny je priznacny zaujem a preferovanie domi-
nantnych autorov (B. Nusi¢, M, Begovi¢) i distingvovana prekladatel'ska politika (B.
Lovri¢). Pri celkovom pohlade sa jasne ¢rta kontinuita zdujmu o autorov prvoradého
vyznamu, resp. o osoby vyznamné pre vzajomné vztahy — srbskému dramatikovi B.
Nusicovi sa venoval vo vSetkych obdobiach, aj pocas druhej svetovej vojny, ked kul-
minovala slovensko-chorvatska spolupraca a slovensko-srbské vztahy boli vyrazne
menej intenzivne. Chorvatskeho dramatika, genera¢ného druha a osobného priate-
Ia Gena Seneci¢a prekladal rovnako v ¢asoch konjunktiry slovensko-chorvatskych
vztahov, ked Seneci¢ bol v Bratislave konzulom spriatelenej krajiny, ako po druhej
svetovej vojne, ked chorvatsky dramatik a prekladatel zo slovenciny Zil v tstrani
v Zahrebe. Vrbackého preklady Ivana Stodolu boli realizované rovnako v medzivoj-
novej Juhoslavii, ako po jej dramatickom rozpade, hrali sa nielen na chorvatskom
a srbskom tizemi, ale aj v Bosne a Hercegovine.

V prispevku som sa sustredil len na inscenacie v profesiondlnych divadlach
v dvoch starsich obdobiach. Musim vsak pripomenut, ze Vrbackého produktivita
a zakladné ¢rty jeho prekladatel'ského programu, ¢i skor prekladatel'skej stratégie, su
evidentné v celej oblasti dramatickych umeni — nemam na mysli len preklady dram,
ktoré vysli tlacou a ich realizacie v ochotnickom divadle, ale aj Vrbackého priekop-
nicku spolupracu so slovenskym rozhlasom, ktory zdsoboval mnohymi prekladmi
a vlastnymi adaptaciami dramatickych diel juznoslovanskych autorov. Vrbacky aj po
obdobi, ktorému je venovany tento prispevok, pdsobil ako novinar a prekladatel — do
svojho skonu bol produktivnym a invenénym prekladatelom, ale vo vysSom veku sa
stretaval s va¢sim mnozstvom prekazok nez v predchadzajicich vyvinovych fdzach -
za vSetky spomeniem len pripad s drdmou Nebesky oddiel — Himmelkomando srbskych
autorov Dorde Lebovica a Aleksandra Obrenovica. Hru, ktora roku 1956 zacala zvrat
v povojnovej dramatickej tvorbe i divadelnictve na priestoroch byvalej Juhoslavie po-
hotovo prelozil. Preklad uz v roku 1957 vysiel knizne, ale mocenské organy tistami
najvyssich predstavitelov zakazali jeho scénické uvedenie, lebo drama pojednava
o totalnom odludsteni cloveka a jeho mravnom znecisteni — neprichadzalo do tivahy
hrat hru, v ktorej osem véziov pomaha likvidovat svojich spoluvéziiov, ale napokon
sami skoncia v plynovej komore.*

# Blizsie pozri ]ANKOVIC Jan. Srbskd drdma na Slovensku. c.d. s. 61,71, 78.
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Nielen v divadle ale aj v inych oblastiach Andrej Vrbacky bol a ostal vynimoc¢nou
osobnostou — vdaka erudicii, pracovitosti ale aj odvahe vedel prekonavat problémy
a nastrahy. Bohaté prekladatelské a popularizatorské dielo Andreja Vrbackého je vy-
znamnym pilierom slovensko-juhoslovanskych vztahov 20. storocia a mimoriadnym
prispevkom do slovenskej kulttry i do kultdary juznoslovanskych narodov.

VRBACKY'S TRANSLATIONS ON THE SLOVAK
AND YUGOSLAVIAN STAGES BEFORE 1945

JAN JANKOVIC

Although born in the United States, Andrej Vrbacky(1908-1974) was a Lowland
Slovak. His parents returned to Vojvodina shortly after his birth. For the shaping of
a journalist and a translator Andrej Vrbacky had utmost importance not only Slovak-
Serbian bilingualism, but also the tradition to exercise it — I want to remind that untill
the half of interwar period most of translations from erbian and Croatian was done by
Lowland Slovaks or Slovaks with permanent residence in the Lowland. From his ear-
ly years, Vrbacky worked on two-way Yugoslavian-Czechoslovak route in two paral-
lel professions — as a journalist and a translator. He had wide contacts, broad thematic
coverage in journalist and translational activities. Vrbacky lived in Yugoslavia, but it
did not stand in the way of his cooperation with the Bratislava and Kosice theaters.
From 1933 to 1945, he was the main supplier of translations to Slovak professional
stages — he prepared translations for 13 productions, while only 5 translations of all
other authors was staged. Bibliography for the years 1938-1945 contains 54 entries of
book translations and professional stage productions, and there are eighteen entries
for the name of Andrej Vrbacky, representing 33% of the total production — no other
translator was involved in the total production of translations from Croatian and Ser-
bian on such a scale. On the other hand, he translated our Ivan Stodola’s plays Jozko
Pucik and His Career, Tea at Mr. Senator’s, Bankinghouse Kuwich and Comp. into
Serbo-Croat and these plays were staged on nearly all the professional stages of then-
Yugoslavia. Vrbacky’s productivity and basic features of his translation program, or
rather translation strategy, are evident throughout the all fields of dramatic arts — I do
not mean only translation of dramas that came out in the press and staged in amateur
theater, but also Vrbacky’s pioneering collaboration with the Slovak Radio, which
he supplied with many translations and his own adaptations of dramas written by
South Slavic authors. After the period presented in this essay, Vrbacky still worked as
a journalist and a translator and until his late years was a productive and inventive
translator.Rich translational and popularizational work of Andrej Vrbacky is an im-
portant pillar of Slovak- Yugoslav relations of the 20th century and the extraordinary
contribution to Slovak culture and the culture of South Slavic nations.
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(Pokus s Marskou)

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

Vo februari roku 1921 sa Jan Borodac ako poslucha¢ dramatického konzervatdria
obratil na poslanca, ministra a predsedu DruZstva SND Vavra Srobara s ponukou zu-
Castnit sa na vybudovani nového stuboru, ktory sa mal podla jeho slov ,zriadit ako ko-
cujltca Cisto ¢inoherna takzvana , propagac¢na spolocnost”.”! Informoval, Ze na praz-
skom Konzervatdriu st1 zo Slovenska traja, ,Hana Stykova, Ol'ga Borodacova aja.”? ze
on v tomto roku skolu absolvuje, ale obe ddmy st ochotné zanechat stadium a spolu
s nim ,,Studovali by a pracovali v danom smere uz v Zivote praktickom, pri divadle
chcejt si poziadat o angagemente a postapit ku spoloc¢nosti propagacne;j.”® A Ze spolu
s nimi o ¢innost v novom stibore prejavili zdujem i Karel Baldk, Jaroslav Tumlii a Ma-
ria Hdmova, ktori ,mozZu a chceju hrat po slovensky, poneva¢ uz aj minuly rok som
cvicil s nimi slovenské veci, ked sme sa v prazdnindch na Slovensku chystali.”*

Boroda¢ nebol jediny, kto sa zamysIal nad tym, ako pomoct Slovenskému narod-
nému divadlu prekonat problémy vyplyvajice z umelého implantovania ceského di-
vadla do slovenskej kultary. Aj Jifi Mahen bol presvedceny, ze ,, Slovenské narodné di-
vadlo by malo ucinkovat medzi Slovakmi, v slovenskych mestach, ¢ize na vidieku. A
tak dalej dovodil, ze by sa mala zalozit putovna divadelna spolocnost, ktorej clenovia
by vzorne ovladali slovensky jazyk.” Je akiste pozoruhodné, Ze vznik Propagacného
suboru Slovenského narodného divadla, vSseobecne znameho ako Marska, sa nestal
témou rokovania Druzstva SND, ktoré by sa zrejme ako drZitel celoslovenskej konce-
sie na profesionalne divadlo, malo takouto zdsadnou aktivitou zaoberat. Vytvorenie
,druhého ¢inoherného suboru”, tak bolo individudlnym (dnesnym slovnikom mana-
zérskym) rozhodnutim riaditela Bedficha Jefdbka, ktory vSak uz 26. septembra 1921
v sprave Druzstvu SND upozoriiuje: ,Nasa vidiecka spolocnost, ktord ma zacat 1.

1Jan Boroda¢ v liste Vavrovi Srobérovi z 21. februara 1921. In LAJCHA, Ladislav. Zipas o zmysel a podobu
SND I.-1I. Bratislava : Divadelny ustav, 2000, s. 211.

2Jén Borodé¢ v liste Vavrovi Srobarovi z 21. februara 1921. In LAJCHA, Ladislav. Zdpas o zmysel a podobu
SND I.-1I. Bratislava : Divadelny tstav, 2000, s. 211. Je zaujimavé, ze Borodac Srobarovi uz uviddza Ol'gu
Orszaghovu ako Borodacovu, hoci — ako na strane 90 svojich Spomienok pise — poziadal ju o ruku az po
skonceni sezény 1921/22 a rozpusteni Marsky a svadba sa konala 4. oktobra 1922 na Vrutkach. Hypoteticky
sa mozeme domnievat Ze Borodacovci svoj vztah v Prahe specatili aj formalne, ale len civilnym obradom
a v roku 1922 potom potvrdili oficialnou cirkevnou svadbou. Vysvetlenie, ze Borodac sa v takom dolezitom
dokumente, akym bol list ministrovi Srobérovi iba , pomylil” je velmi nepravdepodobné.

3Jan Borodaé v liste Vavrovi Srobarovi z 21. februara 1921. In LAJCHA, Ladislav. Zdpas o zmysel a podobu
SND I.-II. Bratislava : Divadelny tstav, 2000, s. 212.

4Jan Boroda¢ v liste Vavrovi Srobérovi z 21. februéra 1921. In LAJCHA, Ladislav. Zipas o zmysel a podobu
SND I.-II. Bratislava : Divadelny tstav, 2000, s. 212.

5 CAVOJSKY, Ladislav. Galejnicke obrazy z hereckej galérie. In CAVOJSKY, Ladislav. Proi a prooradi (herci
SND). Bratislava : Talia-press, 1993, s. 13.
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oktobra v PreSove, nema okrem ¢lenov nic.
Nemad nabytok, nema rekvizity, dekoracie
ani kostymy a len aby som umoznil hry to-
muto ensamblu, ddvam docasne k dispozi-
cii svoj fundus, ktory bude ohromne trpiet
ustaviénou expediciou medzi Bratislavou
a miestami pdsobenia spolocnosti. Pritom
eSte budt ohrozené tunajsie predstavenia,
aby ndm kostymy boli v¢as zaslané.”®
Vidiecka cinohernd spolo¢nost SND
— tak znel oficidlny nazov suboru, hoci na
plagatoch sa uvadza vicsinou len meno
Slovenské narodné divadlo, pripadne SND
II. — v8ak nevznikla ani ako stbor sloven-
sky, ale ani ako stibor propagujuci Sloven-
ské narodné divadlo. Zasadné vyhrady
vyslovil voci kvalite inscendcii ]. Belnay
v Slovenskych pohladoch, L. Cavojsky kon-
Statuje, Ze ,na rozdiel od Mahenovych i Bo-
rodacovych predstdv nezacal fungovat ani
ako slovenskd, ¢i aspon slovensky hrajtica
skupina, ani ako stibor vzorovy, pripravny
¢i propagacny, ale iba ako oneskorend na-

podobenina kocovnych spolo¢nosti z mi- :
nulého storodia.“” Mladomanzelia Jan a OI'ga Borodacovci v Sabi-
nove v rokoch 1922 - 24. Snimka archiv Divadel-
ného ustavu.

Formalne stibor vznikol 1. augusta 1921
a uz na konci augusta aj vystupoval v Kosi-
ciach, ale oficidlne zacal pdsobit 1. oktdbra
v PreSove. Viliam Taborsky pre ttto prileZitost pripravil Palarikovo Inkognito v iprave
Jaroslava Hanku. Zo slovenskych hercov v obsadeni nachddzame OI'gu Orszaghovu
(Evicka Sokolova), Jana Borodaca (Potomsky), Jozefa Kella (krémadr Spitzer), Andreja
Bagara (Kocis a 1. Drab). Borodac¢om ziskany K. Balak hral Jana Jelenského a J. Tumlif
2. Kosca, z povodného ¢inoherného stuboru SND sa uplatnila M. Pochmannova - Sy-
korova ako Sokolova, V. Taborsky ako Jan Jelenfy, Oto Vrba ako ucitel Starosvetsky,
Jan Sykora® ako Uradnik, Helena Lauterbachova-Jelenska’, Ella Petzova!® a Anna Ko-
vafikova ako Hrabacky. Boru hrala Mana Slamova a inSpicient FrantiSek Divisek!

¢ Sprava riaditela B. Jefabka Vyboru Druzstva SND. In LAJCHA, Ladislav. Zipas o zmysel a podobu SND
I.-1I. Bratislava : Divadelny tstav, 2000, s. 222.

7 CAVOJSKY, Ladislav. Galejnicke obrazy z hereckej galérie. In CAVOJSKY, Ladislav. Proi a prooradi (herci
SND). Bratislava : Talia-press, 1993, s. 13.

8 Na plagate chybne uvedeny ako F. Sykora.

? Podl'a Borodacovych Spomienok Karla. KedZe pod menom Helena figuruje predtym aj v stipise sdlistov
operety SND, akceptujeme v toto pripade zhodu plagatu (, H. Lauterbachova-Jelenska”) a dokumentarneho
stpisu E. Blahovej.

10 Ella Petzova bola sestra Heleny Petzovej — Pauliny-Téthovej, ktora bola od roku 1920 do r. 1927 ¢len-
kou bratislavskej ,ceskej” ¢inohry SND.

' Na plagéte k premiére je uvedeny A. Divisek, Jan Borodac vo svojich Spomienkach mu pripisuje krstné
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si zahral koctirkovského Notdra a Kosca.
Dovtedaj$i clen operety SND Vladimir
Jelensky, ktory sa stal veddcim stiboru, si
zahral jedného z Koscov.

Okrem uvedenych hercov sa ¢lenmi
Marsky stali eSte M. Diviskova, R. Hor-
ska a GaSpar Arbet, riaditelom bol V. Je-
lensky, umeleckym $éfom rezisér Vilém
Taborsky'? a Borodac¢ spomina: ,Bolo nas
devétnast. Subor nemal technicky perso-
nal, garderobierov, maskéra, rekvizita-
ra, osvetlovaca, vSetko sme si mali robit
sami. Po tejto stranke boli sme chudobnej-
§i ako podaktoré ochotnicke kruzky.”"

Pre zacinajucich slovenskych diva-
delnych hercov bolo pésobenie v Marske
urcite drsnou Skolou. Podla Borodacov-
ho svedectva riaditel sa ani neusiloval
dat stiboru nejaky program a koncepciu.
,Patril k rezisérom toho typu, ktori her-
covi povedali, odkial pride, kadial pride,
ale umelecky prednes slova a psychické
gesto boli mu veci nezname.”'* Rezisér

. \ Viliam Taborsky zasa ,,bol to herec —ume-
Lujza Blahové-Reindlova z Rimavskej Soboty Jec dobry rezisér, ale nemal pedagogické
(1850 - 1926) sa ako Lujza Kolesi stala ispesnou lohv. & bolo vtedy pre nas velmi po-
a obdivovanou hereckou a spevackou. V roku 1871 vio y’, co y P , . p ,
ju ako 21-ro¢nt angazovali do Narodného divadla trebné a okrem toho traplla ho nedobra
v Peiti. Snimka archiv autora. choroba: rad si vypil. Neopijal sa, ale uz
po dvoch pohdrikoch stracal pamat a bol
taky rozptyleny, Ze nerozoznal pravti nohu od I'avej.”"> Borodac konstatuje, Ze najuzi-
tocnejsie pre mladych slovenskych hercov bolo sledovat starsich kolegov. ,Pévabne
tvoril svoje dramatické postavy Jano Sykora, jemu primerane jeho Zena Martka, z dal-
sich Andula Kovarikova a Ella Petzova, ktora bola dobrym vzorom pre nase mladé
herecky.”1¢

Marska mala k Slovenskému narodnému divadlu velmi zvlastny vztah — na jednej
strane je to teleso, vytvorené riaditelom Slovenského narodného divadla a ma za tlo-
hu propagovat myslienku slovenského profesionalneho divadelného umenia. Tento
vztah umocniuje i persondlne prepojenie, ved v stiibore sa uplatnil rad umelcov, ktori
v predchadzajticej sezéne pdsobili v Bratislave. No na strane druhej SND negarantuje

meno FrantiSek, heslo v Encyklopédii dramatickych umeni ani v Divadle od A po Zet nema. Z plagatu zrejme
Cerpala informaciu aj E. Blahova v dokumentoch SND 1920 — 1995.

12 Na plagatoch uvadzany ako Villy Taborsky.

13 BORODA(V:, Janko. Spomienky. Bratislava : Narodné divadelné centrum, 1995, s. 78.

4 BORODAC, Janko. Sponienky. Bratislava : Narodné divadelné centrum, 1995, s. 80.

15 BORODA(V:, Janko. Spomienky. Bratislava : Narodné divadelné centrum, 1995, s. 80.

16 BORODAC, Janko. Spomienky. Bratislava : Narodné divadelné centrum, 1995, s. 81.
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ani kvalitu inscendcii Sirenych po Slovensku | :
tymto stborom, ale ani sa k jeho aktivitdm ne- Organ. robotnictvo v Mikuldsi

hlasi, ¢o je najzretelnejsie vidiet z toho, Ze do- usporiada v nedels diia

dnes nie je supis premiér Marsky vcleneny do februdra 19134 vo  dvor
;. . ’ v 7 i t lerne e Yrln®

supisov aktivit SND. Repertodr Propagacného u ,Cierneho Ork

suboru je tak znamy iba vdaka tomu, Ze Jan divad predstavenie o
Boroda¢ ucinkoval vo vsetkych inscendcidch ;

suboru a tak v jeho Spomienkach' publikovany
stipis hereckych postav je vlastne najaplnej$im r a Cl C e S f
relevantnym zdrojom informdcii.

No v roku 1922 sa situdcia znacne skom-  &,ci41-a hra v 5 doi o 3

plikovala. Na jednej strane sice Slovenské na-  stera Posiovenil v e g.:..,n:v_..‘
rodné divadlo ziskalo do vlastnictva dolezity

divadelny fundus, ked odkupilo od riaditefa &

Jetabka za 800 tisic kortin jeho sukromny maje-

tok a Druzstvu SND sa podarilo ziskat potreb- ~ Zatiatck « n! B 1.4,

né prostriedky na vystavbu Hereckého domu i 2
na dnesnej Klemensovej ulici, ¢o v kone¢nom Ks‘;{;(‘""é ’N et oty A1 i
dosledku znacne usSetrilo zdroje, vyplacané  veininky doeiar o b
¢lenom divadla na ubytovanie, no na druhej j Kordofa a veser pri
strane prijmy neustale sposobovali problémy.
Predstavenia boli vypredané len zriedkavo,
¢inoherné premiéry takmer nikdy a pri dvoch- i :
troch poloprazdnych reprizach akurat ziskava- ta neéna zabav &
li argumenty bratislavski radni, ktori neustale ‘stupné pre pinov 1 K 60 na!
ziadali vacsi priestor pre nemecké a madarské
predstavenia, odévodﬁujﬁc svoje poiiadavky Ochotnicke divadlo v slovenskych mestach
tym, Ze na Ceské a slovenské predstavenia aj patrilo k vyhladavanym aktivitim. Plagat
;o .y . v ,” propaguje predstavenie v Liptovskom Sva-
tak chodi malo divakov. ,Finan¢né hospoda- tom Mikul4gi v roku 1914. Snimka archiv.
renie v SND sa v priebehu roku 1922 neusta-
le zhorSovalo. Vybor Druzstva SND sa musel
obracat jednak na Ministerstvo Skolstva a narodnej osvety o poskytnutie subvencii,
jednak operativne a bezodkladne riesit nevyhnutné poziadavky zo strany r6znych
veritelov. Druzstvu SND, hoci to predpokladalo, nemohol vZdy pomdct ani minister
$kolstva dr. Srobar, ktory napokon musel sam, hoci nerad, pripominat vyboru DSND
a riaditel'stvu SND, Ze ich hospodarenie so Statnymi a verejnymi prostriedkami nie
je v poriadku, ako sa o tom presvedcovali zodpovedni veduci divadelnych zaleZitos-
ti Ministerstva Skolstva a narodnej osvety. Pritom vztah M3aNO k Druzstvu SND
i k SND sa podstatne zhorsil po zmene vlady na jesen 1922, ked v kresle ministra
$kolstva a narodnej osvety vystriedal dr. V. Srobara prislu$nik socialno-demokratic-
kej strany Rudolf Bechyné, ktory neprejavoval také pochopenie ani ohlady oproti
hospodareniu Druzstva i divadla ako jeho predchodca.”'® Ekonomické problémy do-
padli aj na Marsku a zacali sa Sirit informacie o zaniku tohto stiboru. Jan Sykora,

P" diy acie

17 BORODAC, Janko. Spomienky. Bratislava : Narodné divadelné centrum, 1995, s. 311n.
8 BOKES, Frantisek. Druzstvo Slovenského nirodného divadla. Slovenské divadlo, 56, 2008, ¢. 2, s. 248.
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Helena Petzova, neskor Pauliny-Téthova, pat- Dr. Vavro Srobr, minister pre spravu
rila v dvadsiatych rokoch k spolahlivym he- Slovenska zohral ako prvy predseda
reckym opordm v slovenskych inscenaciach Druzstva SND a neskér ako minister
SND. Snimka reprodukovana z Almanachu skolstva a narodnej osvety vyznamnu
Slovenského ndrodného divadla v Bratislave ulohu. Snimka reprodukovana z Alma-
1920 - 1925. nachu Slovenského ndrodného divadla

v Bratislave 1920 — 1925.

Anna Kovafikova a Jan Boroda¢, vidiac nezaujem veducich pracovnikov suboru, sa
vybrali do Bratislavy, kde sa od Milosa Ruppeldta a Aloisa Koliska dozvedeli, Ze fi-
nancie vyclenené na podporu ich suboru st vycerpané a ,,penazi na budicu sezéonu
uz nemaju, lebo vlada odmietla dalsiu pomoc tomuto suboru”’ Hoci cast tlace sa
pokusala ziskat verejnost, aby vyvijala tlak na vladnych predstavitelov a z4jazdovy
subor sa zachoval, Boroda¢ sam upozornuje, Ze reakcie neboli iba takéto. Spomina na
clanok v Slovenskom pondélniku z ktorého cituje: ,Ma sa hrat pre Slovakov, ktorych
byva v divadle len zopdr, alebo pre ¢esku inteligenciu, ktora tu drzi divadlo hmotne
i mravne? - so ,Srafkou” (tak nazvali nas ¢inoherny propagacny subor) cestuji ceski
herci, ktori sa namahaja hrat v slovencine a tu vystupuju raz za pol roka slovenski
herci, ktori sa vobec nenamahajui hrat, ani sa niecomu naucit. Divadlo si tazka na fi-
nancné problémy, ale na druhej strane sa platia [udia, ktori sa este len maja ucit hovo-
rit a chodit a ktori pre divadlo neurobili dokopy za gros prace. Na vychovu st ochot-
nicke spolky, malé javiska, dramatické skoly a nie Slovenské narodné divadlo a jeho
tazko vyprosované peniaze.” Po uverejneni takéhoto textu v Slovenskom pondélniku
vtedajsi clenovia bratislavskej ¢inohry — Slovaci — (Knazskd, Kozlikova a Letz) dali
vypoved. Sprava SND bez poznamky vypoved prijala. UZ sa nikdy nevratili.”*

19 BORODA(V:, Janko. Spomign]cy. Bratislava : Narodné divadelné centrum, 1995, s. 87.
» Citované podla: BORODAC, Janko. Spomienky. Bratislava : Narodné divadelné centrum, 1995, s. 89.
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S ochotnickym stiborom v Sabinove nastudoval ucitel' Jan Borodac¢ (na snimke sediaci v strede) Jiraskovu
Lucernu v roku 1923. Snimka archiv Divadelného tstavu.

iEae 4 ot

Ze stav v hospodéreni SND nebol priaznivy dokumentuje list SND prazskému
vedeniu Ministerstvu Skolstva a narodnej osvety zo 17. septembra 1922, v ktorom
divadlo ztfalo apeluje na vyplatenie subvencie a v ktorom sa okrem iného uvadza:
,Takze by S.N.D. v budtcnosti potrebovalo len ro¢nt subvenciu na prevadzku diva-
dla v Bratislave K¢ 2.500.000.- a pre cestujucu ¢inohru K¢ 500.000.-, ktory obnos bol
neskor znizeny prevodom prevadzky na riaditela Novaka?' na K¢ 20.000.-, teda celko-
vo K¢ 2.700.000.-.“* Apel nebol vyslySany a tak bolo Druzstvo SND printitené urobit
pred zaciatkom novej divadelnej sezény vyznamné tisporné kroky. Okrem zruSenia
Marsky ukoncilo Druzstvo SND aj zmluvu s Milanom Zunom ako $éfom opery (vyci-
talo mu, Ze opera nepracuje dostatoc¢ne intenzivne a medzi jej premiérami st pridlhé
intervaly — 23 — 44 dni, pricom sa ako porovndvacie kritérium uvéadza, Ze divadlo
v Olomouci md opernt premiéru zhruba po 20 dnoch). Najpodstatnejsie vSak bolo,
Ze sa Druzstvo SND pod tlakom ministerstva rozhodlo uzatvorit zmluvu s Oskarom
Nedbalom a to nielen na post , rovnocennej umeleckej nahrady”, ale aj na post séfa
opery. Z intenzivnej korespondencie bratislavského referdtu a prazského tstredia
Ministerstva Skolstva a narodnej osvety v prvych mesiacoch roku 1923 vyplyva, ze

2 Otakar Novak (1880 — 1929) bol povodne herec, neskor zalozil na Morave divadelnu spolo¢nost, ktora
od roku 1919 pésobila na Slovensku. V juni 1922 zmluvne prevzal od SND subvencovant povinnost hrat
na slovenskom vidieku a vystupoval pod nazvom Vidiecky stibor SND. V roku 1923, kedZe subvenciu ne-
dostal, sa vratil k nazvu Novakova divadelna spolocnost. Stibor hral v cestine, len v roku 1922 ked ziskal
podporu 200.000.- uviedol niekol'ko inscenacii (Razusovu Hanu, Tajovského Matku a Statky-Zmiitky a Kuku-
¢inovu Komasdciu) v slovencine (po zaniku Marsky sa v Novakovej spolocnosti uplatnili Gaspar Arbet a Jo-
zef Kello). V roku 1928 sa O. Novak stal riaditelom Vychodoslovenského narodného divadla v Kosiciach,
ale neustale financné problémy ho o rok neskor dohnali k samovrazde. Stibor potom viedla jeho vdova M.
Novakova — Rosenkrantzova v tridsiatych rokoch pdsobil pod menom Stredoslovenské divadlo.

2 LAJCHA, Ladislav. Zipas o zmysel a podobu SND I.-1I. Bratislava : Divadelny tstav, 2000, s. 232. Zjavne
doslo k preklepu a namiesto sumy 200.000.- je uvedena suma 20.000.-, potvrdzuje to aj informacia v: Kol.
Encyklopédia dramatickych ument Slovenska M — 7. Bratislava : VEDA, 1990, s. 115. Pre porovnanie uvedme, Ze
cena najlepsich miest v bratislavskom divadle bola v tom case K¢ 15.-.
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minister Bechyné ani pod hrozbou,
ze Druzstvo SND zastavi ¢innost
divadla neskorigoval svoje rozhod-
nutie zmenit status bratislavského
SND, kde cez Druzstvo SND ako
drzitel'a koncesie a sti¢asne relativ-
ne autoritativneho reprezentanta
slovenskej verejnosti bolo mozné
vyvijat na vedenie divadla tlak,
aby neupadlo do totalneho zavesu
komerénych hladisk a plnilo aj svo-
je reprezentativne a osvetové funk-
cie. Bechyného predstava, ze SND
ma byt rovnakym podnikatelskym
Ol'ga Orszighovié a Jan Borodaé v ¢ase svojho prichodu so  subjektom, ako iné vidiecke ceské
Slovenského nérodného divadla, presnejsie do Propagaé- divadelné spolo¢nosti sa naplni-
ného suboru SND. Snimka archiv autora. lav méji 1923, ked bolo DruZstvo

printtené podpisat prenajom SND
Oskarovi Nedbalovi ako podnikatelovi. Nepomohol ani plamenny burcujuci prejav
Aloisa Koliska, ktory na schodzi Vyboru Druzstva SND 17. aprila 1923 vyhlasil: , Po-
vazujem Slovenské narodné divadlo za vec celkom odchylnt od vsetkych divadiel
v republike a podla jeho tkolu osvetového a ideového staviam Slovenské narodné
divadlo na to isté miesto ako knihovnu, nemocnicu, alebo kliniky. Keby takéto tistavy
nemohli vyzit zo svojich vlastnych prijmov, bol by to velmi nestastny napad vlady,
aby ich oddala sikromnému podnikatelovi. Na tom istom zadklade odmietam jedna-
nie s ministerstvom aj z hl'adiska politického ako nestatotvorné jednanie ministerstva
so Slovenskym ndrodnym divadlom. Navrhujem preto, aby vybor principialne od-
mietnul s ministerstvom o veci dalej jednat.”*

Udalosti okolo postavenia a financovania Slovenského narodného divadla sa te-
Sili velkej pozornosti v médidch. Madarské a nemecké bratislavské noviny utocili na
mestsku radu, aby urychlene ziadala splatenie vsetkych pohladavok voci divadlu.
Vladni cinitelia mali tendenciu neriesit spory na verejnosti, ale v kruhoch poslancov
a vladnych predstavitelov. Ale hoci minister Bechyné po prevzati divadla O. Nedba-
lom prejavil ustretovost a poskytol divadelnému podnikatelovi subvenciu 900 tisic
korun na tthradu starych zavazkov, ¢len Druzstva SND Oto Simak v novembri 1923
hlési referatu MSaNO okrem iného, ¥e ,DruZstvo, opierajic sa o zmluvu, ktord mu
ponechava pravo kontrolovat iroven scény, konstatuje ipadok ako v produkcii ¢ino-
hernej, tak aj hudobnej. Aj verejnost vraj zacina byt nespokojna./.../ V ¢inohre, ktora
sa zda byt popoluskou nielen pokial ide o navstevnost, ale aj pokial ide o starostli-
vost a zaujem spravy, mozno pozorovat pokles tirovne repertoaru.”*

2 List referatu MéaNO, ktorého autorom mohol byt iba Dr. Vaclav Maule, sekénému $éfovi ministerstva
do Prahy zo 17.4.1923, Koliskovo vysttpenie je zrejme zachytené presne, pretoze: , Koliskove prejavy som
stenografoval a citujem ich preto doslova.” /s. 263/. In LAJCHA, Ladislav. Zdpas o zmysel a podobu SND 1.-II.
Bratislava : Divadelny ustav, 2000, s. 262.

2 List O. Siméka referdtu MSaNO v Bratislave o priebehu schodze Druzstva SND 8. novembra 1923. In
LAJCHA, Ladislav: Zdpas o zmysel a podobu SND I.-II. Bratislava : Divadelny ustav, 2000, s. 279.
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Jan Borodac (sediaci v strede) so svojimi studentmi na Hudobnej a dramatickej akadémii pre Slovensko
v dvadsiatych rokoch 20. storocia. Snimka reprodukovana z publikacie Desat rokov Hudobnej a drama-
tickej akadémie pre Slovensko.

Skupinka slovenskych profesionalnych hercov sa po zruseni Marsky rozisla. Ol'ga
Orszaghova isla s Janom Borodacom ucit na vychodné Slovensko, do Sabinova. Jozef
Kello a Gaspar Arbet sa uchytili v Novakovej divadelnej spolocnosti, Andrej Bagar
odisiel do Prahy na Konzervatérium. Manzelia Sykorovci, K. Balak a J. Tumlif si nasli
angazman v Ceskych divadelnych spolocnostiach. Pokial ide o slovenskych hercov,
bolo SND na zaciatku roku 1924 tam, kde v roku 1920 zacinalo — nebolo ich. Zupan
Metod Bella vydal na Novy rok 1924 ohlas, v ktorom vyzyval bohatych Slovakov, aby
prispeli na fond, pretoze , Chybuje ndm sloboda duchovna. Jedna zo zloziek, ktora
velmi priblizuje k slobode duchovnej, je riadne divadlo. Také este vzdy nemame,
lebo je nedostatok slovenskych hercov.”. Odpovedal mu byvaly ¢len ¢inohry, slo-
vensky herec Stefan Letz: , vystapil som dobrovolne a pod teraj$i divadelny rezim
sa vratit nemienim. Vsetci Styria slovenski herci sme boli angazovani s mesacnym
platom devitsto kortin. Po odpocitani réznych zrazok sme dostali Seststopatdesiat
kortin. Z tohto obnosu sme sa mali Zivit, hereckt garderébu zakupovat a s chutou
pracovat. /.../ 5éf &inohry je prototypom s cirkusovou dreztrou pracujtceho riaditela
Spatnej vidieckej spolocnosti, ktory v predoslej sezone nejednu dobru silu odplasil
od divadla.”*

Situacia v bratislavskom divadle sa nevyvijala podla Nedbalovych predstav. Do-
staval sa do konfliktov s Josefom Hurtom, ktory mal — podl'a Borodacovho svedectva
neopravnene — povest schopného administratora. S opernym stiborom SND, hoci nie
pod hlavi¢kou SND, absolvoval zajazd do Spanielska, ktory sa vak skonéil finané-
nym deficitom a slovenska tla¢ ho masivne napadala, pretoZe v celej sezéne 1923/24
uviedol iba dve slovenské hry, Zdveje Vladimira Hurbana Vladimirova a Poklesky

» Citované podla BORODAC, Janko. Spomienky. Bratislava : Narodné divadelné centrum, 1995, s. 95.
% Citované podla BORODAC, Janko. Spomienky. Bratislava : Narodné divadelné centrum, 1995, s. 95.
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V prvom uvedeni Palarikovho Drotara v Slovenskom narodnom divadle v roku 1926 tG¢inkovali ¢eski
i slovenski herci ¢inohry SND. Snimka reprodukovana z Almanachu Slovenského narodného divadla
v Bratislave 1920 — 1925.

Kvetoslava Floridna Urbanovica (obe v Hurtovej rézii). Publicisti a inteligencia, ktori
vnimali dolezitost rozvoja slovenskej divadelnej tvorby a premeny SND na ustano-
vizen slovenskd a narodnt nielen podla nazvu, ale aj duchom a vyznamom (teda ti,
ktorych dobové oficidlne provladne pramene oznacuju ako fudakov a nacionalistov,
o prebrali aj niektoré teatrologické zdroje v neskorsich decéniach), ale aj napriklad
uz citovany Alois Kolisek, ktory tieto tendencie presadzoval v Druzstve SND, pdso-
bili na Oskara Nedbala, aby urobil zasadné kroky na podporu slovakizacie ¢inohry
Slovenského narodného divadla. Spolu s MiloSom Ruppeldtom, riaditelom Hudob-
nej Skoly pre Slovensko, pozval A. Kolisek v aprili 1924 Jana a Ol'gu Borodacovcov na
vystupenie na vecierok Spolku slovenskych spisovatel'ov, o vsak bola iba zdmienka
na vazny rozhovor. ,Zacali nas prehovarat, Ze sa musime vratit do divadla, Ze niekto
musi zacat vazne a neustupne.”” Pre manzelov Borodacovcov nebolo rozhodova-
nie jednoduché, pretoZe za dva roky ucitel'ského posobenia v Sabinove si dokdzali
vybudovat pomerne silntt poziciu v tamojsej spolocnosti. Mali za sebou sedemnast
inscendcii, ktoré nastudovali s novosformovanym ochotnickym stiborom Jana Palari-
ka a zda sa, ze o ich vysledky bol v Sabinove vacsi zaujem, ako o tvorbu SND v Bra-
tislave, pretoZe odohrali asi 80 predstaveni (mali teda priemerne Styri reprizy, ¢o sa
v ¢inohre SND v slovencine uvedenej hre dovtedy nikdy nepodarilo). Ak sa napokon
po rozhovore s Oskarom Nedbalom v Kosiciach rozhodli do divadla vratit, sved¢i to
o ich hlbokom zaujati pre divadelnt tvorbu, pochopeni ddlezitosti rozvoja narodnej

¥ BORODAC, Janko. Spomiernky. Bratislava : Narodné divadelné centrum, 1995, s. 96.
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Jan Boroda¢ si v roku 1926 trtifol v Bratislave inscenovat Gogolovu Zenbu. Snimka reprodukované z Al-
manachu Slovenského ndirodného divadla v Bratislave 1920 — 1925.

kulttry, ale i schopnosti riskovat istotu svojho spoloc¢enského statusu a zabezpecené-
ho kariérneho postupu.

Nemozno v tejto stvislosti obist zreteIny vplyv Moskovského umeleckého diva-
dla najméa na neskorsi vyvin a umelecké smerovanie Jana Borodaca. Ich predstavenia
videl eSte pocas Studia na prazskom Konzervatoriu na jar 1921 a potom opakovane pri
bratislavskych vystapeniach 14. — 18. oktébra 1921. ,O tychto predstaveniach hovorili
sme pocas celej sezony a probovali sme prilezitostne vselico tak urobit, ako robievali
oni. Na rozdiel od nasho prevelmi sa nam zapacilo, Ze oni akoby sa vobec nestarali
0 obecenstvo, Ze sa herec so vSetkym sustreduje na partnera, Ze je na javisku Zivot
a stale napatie, Ze kazdy sa domaha svojho, Ze ich partner castejsie velmi prekvapi,
Ze partnerov umysel predpokladaju, ale kym neodznie, nevedia o riom, Ze nebolo
Sepkarskej budy a ze sa po jednotlivych dejstvach neklanali pred obecenstvom, i ked
sme ich vel'mi chceli vidiet pred rampou. Vela, vela bolo rozdielnych veci od nasho
spOsobu vystupovania na javisku. Z hereckej akcie a techniky sme si nie¢o odkukali,
¢asto sme dovideli do duse cloveka — podla slovného a mimického vyrazu — ale na
reziu nikto z nds nemyslel (napriklad mizanscény). Nezvycajne upttal nas vztah dra-
matickej postavy k veci a vzajomny vztah na javisku.”* Z tychto slov prenika naozaj
uprimny obdiv Jana Borodaca k tomu typu divadelnej tvorby, ktory predstavovala
prax Moskovského umeleckého divadla — psychologickému realizmu.

Borodac si teda nevybral ako svoj esteticky ideal ani v tom case v Eurdépe domi-
nujuci moderny prud, expresionizmus, hoci nepochybne musel z prazskych stadii
poznat aspon niektoré inscenacie K. H. Hilara, ani impresionistické dozvuky Kvapi-
lovej tvorby v Divadle na Kralovskych Vinohradoch (od 1921, ked K. H. Hilar presiel
do Narodného divadla). Neoslovili ho ani moderné pradenia eurépskom umeni, re-

% BORODAC, Janko. Spomierky. Bratislava : Narodné divadelné centrum, 1995, s. 83-84.
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Elegan Andrej Bagar posobil aj ako pomocny
ucitel na Hudobnej a dramatickej akadémii
pre Slovensko. Snimka reprodukovana z pub-
likacie Desat rokov Hudobnej a dramatickej
akadémie pre Slovensko.

Jozef Kello patril k najstarsim slovenskym
hercom SND. Snimka reprodukovana z Alma-
nachu Slovenského ndrodného divadla v Brati-
slave 1920 — 1925.
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Jan Boroda¢ ako zmluvny ucitel herectva
na Hudobnej a dramatickej akadémii pre
Slovensko. Snimka reprodukovana z pub-
likacie Desat rokov Hudobnej a dramatic-
kej akadémie pre Slovensko.

prezentované v oblasti divadelného umenia
menami ako Marinetti, Jarry ¢i Mejerchold.
Nazdévam sa, Ze pri jeho vybere zohrali kI'a-
covu tlohu tri zakladné faktory:

1. Boroda¢, povolanim ucitel, vnimal
divadlo prioritne nie ako vyraz svojich in-
dividualnych kreativnych ambicii, ale ako
prostriedok na vychovu obecenstva k vni-
maniu uslachtilych idealov. Uvedomoval si,
Ze cez javiskové zobrazenie pribehov a per-
sondlnych vzorov spravania sa, dokaze diva-
dlo oslovit Sirsie vrstvy, nez literattira, hudba
alebo vytvarné umenie. Borodac preto ak-
ceptoval ten stupeni divadla ako remeselnej
¢innosti, ktory spoznal z beznej ¢eskej praxe.
Ako herec sa usiloval predovsetkym o to,
aby odovzdal dramatikovo posolstvo zro-
zumitelne publiku. Nezamyslal sa nad tym,
¢i, pripadne ako, by bolo mozné text vyzna-
movo interpretovat, koncentroval sa na jeho
zrozumiteIné deklamovanie. Pre dramatic-
ki postavu nehladal origindlne vyrazové
prostriedky, ale vyuzival jednoznacné gests,

zreteIné maskovanie s naznacenim dominantnych ¢ft postavy a repliky, ktoré pova-
zoval za podstatné, neprednasal — v sulade s vtedaj$im tizusom — k partnerovi, ale

cez rampu do hladiska.

2. Jan Borodac si ako clovek, poznajuci slovensku realitu nie spoza okien brati-
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Jan Borodac v roku 1925 ako ,slovensky re- Spisovatel Tido ]. Gaspar ako dramaturg
zisér SND”. Snimka reprodukovana z Alma- ¢inohry SND ma nesporna zasluhu na slo-
nachu Slovenského ndrodného divadla v Bra- vakizacii cinoherného repertoaru. Snimka
tislave 1920 - 1925. reprodukovana z Almanachu Slovenského na-

rodného divadla v Bratislave 1920 — 1925.

slavskych ministerskych tradovni, ale z denného kontaktu so Ziakmi a ich rodi¢mi,
uvedomoval, Ze stupen narodného kultirneho uvedomenia je Zalostne nizky. Pocito-
val tragické dosledky niekolko desatroci trvajiiceho decimovania slovenskej kultary
zadjazdovymi predstaveniami madarizacnych spolocnosti, ktoré hravali , okyptené
operety, frasky a hrdinské naciondlne dramy. Kazdy tiboziak, ktory vysiel zo skoly, ¢i
uz sa stal uradnikom, maloobchodnikom alebo remeselnikom, po navsteve takychto
predstaveni chcel byt jednym z tych, ktori boli obecenstvom , vricne milovani” ale-
bo ,hrdinsky obdivovani”.“* .Uvedomoval si preto, Ze publikum je istym spésobom
,Mastavené” na vnimanie divadelného predstavenia, ktoré povazuje v prvom rade za
zabavu a osvieZenie stereotypného Zivotného kolobehu a spestrenie spolocenského
zivota, inak obmedzeného na ndboZenské akcie a podvecerné posedenia v pohostin-
stvach alebo pri S8achu v kaviarni. Spravne predpokladal, Ze publikum bude svoje es-
tetické preferencie menift iba postupne a divadlo si svojho divdka musi cielavedome
vychovavat, teda nemoze ho ani odplasit ¢i znechutit a odradit od dalsej navstevy
predstaveni.

3. Ako ucitel mal Jan Borodac vypestovany zmysel pre vseobecne pochopitelné
posolstva, pred mnohoznaénymi naznakmi daval prednost jasne formulovanym
,pouckam”. A z tohto aspektu sa dival aj na divadelnt tvorbu. Neakceptoval preto
abstraktny symbol, viacvyznamovy znak, vypoved, ktorej obsahové konotdcie by si

» BORODAC, Janko. Spomienky. Bratislava : Narodné divadelné centrum, 1995, s. 83.



296 ANDRE] MATASIK

musel divak aktivne dopliat a deSifrovat, ale déval prednost jasne artikulovanym
nazorom a postojom, ¢itatelnym vztahom a jasne urcenej charakteristike postavy. Su-
¢asne vSak ako pedagdg mal zmysel pre systematickost a dokazal trpezlivo pracovat,
hoci nedosahoval okamzité osliiujice vysledky. Tato vlastnost ho vyrazne odliSovala
od ostatnych zacinajucich slovenskych divadelnych profesiondlov a — spolu s veko-
vym odstupom (kedZe sa pre divadelnt pracu rozhodol uz ako zrely dospely muz
a v roku 1922 mal uZ tridsat rokov), ktory mu garantoval isty reSpekt, ho postivala aj
bez vacsieho osobného pricinenia do pozicie potencidlneho lidra snah o slovakizaciu
¢inohry Slovenského narodného divadla.

Efekty prvej etapy zapasu o slovenské profesionalne divadlo
(1919 - 1924)

Prva etapa formovania slovenského pro-
fesionalneho divadelnictva, vymedzena
zalozenim Druzstva SND (1919) a zriade-
nim Slovenského narodného divadla (1920)
a odovzdanim divadelnej prevadzky do rak
sukromného podnikatela Oskara Nedbala
(1923) a opédtovnym pozvanim Jana a OlIgy
Borodacovcov do ¢inohry SND (1924) pred-
stavovala pre slovenské divadelné umenie
len institucionalny a ciastocne dramaturgic-
ky pokrok. Pozitivne mozno hodnotit samot-
ny fakt, Ze na tizemi Slovenska vzniklo prvé
profesionalne divadlo, ktoré sa aspon dekla-
rovalo ako narodna kultirna ustanovizen.
Dalsim pozitivom bolo, Ze v jeho aktivitach
dostali moznost vyskusat si svoje schopnos-
ti viaceri adepti divadelného umenia, ¢i uz
vybrani spomedzi vyspelych ochotnickych
hercov, alebo aspon Ciastocne pripraveni do
praxe na prazskom Konzervatériu. Napokon
: je potrebné ocenit, Ze sa uvedenia v profesio-
Vaclav Jifikovsky bol v polovici dvadsiatych ndlnom divadle dockal tucet slovenskych di-
rokov riaditelom ¢inohry SND. Snimka repro-  vadelnych hier starsich i sidobych autorov,
2;‘1;‘,-’52212 ‘;i';’fé’?,ff:ﬁ,’;ff’;;’;?“’ ndrodné- noéntic Tajovského jednoaktovkami Hriech

) a V sluzbe (21. 5. 1920), Razusovou Hanou (1.

11. 1920), Srobarovou hrou Z otroctva vekov

(pod pseudonymom Jan Dvorsky, 18. 12. 1920), cez Sochaniovu Sedliacku nevestu (19. 4.

1921), Palarikovo Inkognito (25. 9. 1921), Chudobnii rodinu Bozeny Slancikovej — Timra-

vy (14.12.1921), Sochétiovu veselohru Honordr (s Cechovovymi Pytackami v preklade

Hany Ruppeldtovej, 20. 2. 1922), Tajovského Matku (uvedena s Moliérovymi Scapi-

novymi Sibalstvami, ktoré sa hrali v ¢estine, 3. 11. 1922), po Zdveje Vladimira Hurbana
Vladimirova (10. 9. 1923) a Poklesky Kvetoslava Floridna Urbanovica (15. 12. 1923).

Nemozno vSak nevidiet, Ze prvé roky existencie Slovenského narodného divadla
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boli sticasne premarnenou $ancou vybudovat
ho ako skuto¢ne narodnt kultirnu ustanovi-
zen. Obdobie, v ktorom malo SND vyraznu
spolocensku i politicki podporu poznacil
najmé zapas o charakter Slovenska v ramci
republiky. Umeld konStrukcia ,,ceskosloven-
skej” narodnej jednoty, presadzovand z praz-
ského mocenského centra, sa dostdvala do
kazdodennych konfliktov s poziadavkou na-
rodnej emancipdcie Slovakov. Tieto spory sa
premietali aj do aktivit Druzstva SND, v kto-
rom boli zastipeni predstavitelia prazskej
unitarnej politiky, ale i priaznivci autono-
mistickej koncepcie. Ceski divadelnici, ktori
prisli do Bratislavy s Jefabkovou divadelnou
spolo¢nostou, prejavili malo pochopenia pre
potrebnost narodnych kultarnych Struktar
v slovenskej Casti republiky a vole pomahat
pri budovani slovenskej kulttrnej ustanoviz-
ne, bratislavské divadlo vnimali takmer vy- OIga Orszighova - Borodacova bola v éinohre
lu¢ne iba ako dal$iu moznost uplatnit sa pre Slovenského nirodného divadla velkou opo-
Ceské vidiecke subory. Uvadzanie niektorych i"“ slovenskych inscendcii. Snimka reprodu-
hier v slovenskom jazyku vnimali ako zo d?va;la ’ ; ln:f”;acm;giloofi'g;ﬂw narodnéhio
1vadla v bratisiave .

svojej strany velkorysé a ustretové gesto voci

menej vyspelym divakom, ktori z akychsi

dévodov este dokonale nerozumeli cestine. V priebehu celého tohto obdobia niet
jediného relevantného dokumentu, ktory by potvrdzoval zaujem vedenia SND sys-
témovo pracovat na vytvarani podmienok pre postupnu slovakizaciu ¢innosti SND
a v Druzstve SND sa pokusy otvorit diskusiu v tomto smere vnimali len ako hladanie
spdsobu ako ziskat vyssie subvencie a ako nacionalistické titoky na prazské minister-
stvo (predovsetkym A. Kolisek).

Vedenie Slovenského narodného divadla okrem konkurzu medzi ochotnickymi
hercami neurobilo nijaky systémovy krok, ktory by mohol viest k ziskaniu sloven-
skych hercov pre SND, situdciu len ¢iastoc¢ne zachrariovalo Druzstvo SND, ktoré na
tento tcel vytvorilo Stipendijnti nadaciu. Naopak, pri finanénych tazkostiach sa SND
lahkomyselne vzdalo aj tych slovenskych hercov, ktori uz v praxi osvedcili urcité
schopnosti.

Slovenské narodné divadlo ako institticia bolo sice vytvorené na platforme Druz-
stva SND ako reprezentativnej celonarodnej organizacie podporovatelov kulttrne-
ho rozvoja Slovakov, institicia samotna vsak prichodom Vychodoceskej divadelnej
spolo¢nosti dostala charakter vidieckeho divadelného podnikatel'ského subjektu,
pracujticeho so sprostredkovanou statnou subvenciou. Bedfich Jefabek a Josef Hurt
preniesli povinnost postarat sa o dostatok prostriedkov na Druzstvo SND. Umelecky
orientovali divadlo na typ repertoaru, ktory mal byt zmesou atraktivnych noviniek,
preberanych z ceskych scén a starych osvedcéenych titulov, ktoré mali herci vo svojom
repertoari dlhodobo a tak umoznovali ohlasovat premiéry v rychlom slede. O podce-
novani akychkolvek estetickych kritérii vari najpresnejsie sved¢i skombinovanie Ta-
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T

o Rt Bradskd ! «Hagol Ui

Ugera Zachovd

Herci 18: Absolventi Hudobnej a dramatickej akadémie pre Slovensko v $kolskom roku 1928/29. Vpravo
hore Jan Borodac, ktory zodpovedal za skolenie hercov, v strede pri Statnom znaku vlavo Leopolda Juric-
kova a vpravo Ruzena Porubska, prvé absolventky, ktoré potom posilnili ¢cinoherny sabor SND. Snimka
reprodukovana z publikacie Desat rokov Hudobnej a dramatickej akadémie pre Slovensko.

jovského jednoaktovky Matka a Moliérovych Scapinovych sibalstiev do jedného pred-
stavenia bez ohladu na zaner a jazyk, v ktorom sa uvadzali.

Prvi Ceski riaditelia Slovenského narodného divadla nepovazovali za svoju prio-
ritu postupne v Bratislave ziskat pre divadlo nové obecenstvo, hoci vsetci si uvedo-
movali, Ze prave malé divacke zadzemie v povodne nemecko-slovensko-madarskom
meste sposobuje prevadzkové problémy a generuje tlak na vysoké tempo nasadzo-
vania novych premiér, ¢o sa negativne odrdza na drovni inscendcii, pretoze nie je
fyzicky priestor na ich lepSiu pripravu. V zasade sa uspokojili s tym, Ze do diva-
dla chodia predovsetkym ceski tiradnici, ucitelia a dostojnici, menej uz autochténne
slovenské obyvatel'stvo a hladali skor cestu ,lahSieho odporu”, ktorou sa ukazala
masivna podpora opernych, baletnych a najma operetnych inscenacii, na ktoré cho-
dievali i nemecki a madarski obyvatelia, v oblasti ¢inohry preferujuci , svoje” sabory,
ktoré v Mestskom divadle pravidelne hostovali.

Nespornym prinosom prvého obdobia Slovenského narodného divadla je jeho in-
tegracia do systému verejnych instittcii v Bratislave i na Slovensku. Ak sa v roku 1920
viedla diskusia o tom, ¢i mal profesionalny Stattit dostat Slovensky spevokol v Marti-
ne, alebo ¢i pod nazvom SND bude hrat ceska divadelna spolo¢nost, v roku 1923 uz
informacia o ivahdch Druzstva SND, Ze pre nedostatok prostriedkov zastavi ¢innost
Slovenského narodného divadla, vyvolala ziva reakciu na obranu tejto institucie,
hoci, ako sme dokumentovali na predchadzajticich strankach, s troviiou predstaveni
nevladla vSeobecna spokojnost. Vrstva slovenskej inteligencie postupne mohutnela,
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kazdy rok pribudali absolventi, ktori uz si zo svojich stadii z Brna, Prahy a inych
miest prinasali okrem diplomu aj ndvyk zajst obcas na predstavenie do divadla alebo
precitat si kulttrny casopis. Slovenské narodné divadlo v ich vnimani uz nebolo iba
kulttrnym ,totemom?, inStitticiou, ktord samou existenciou dokumentovala jestvo-
vanie $tatu a prislusnost korunovacného mesta uhorskych kralov, Bratislavy, k nemu.
Hradali v fiom to, preco sa naucili chodit do divadla ako Studenti inde — pobavenie,
ale i podnety k premyslaniu, potechu oka, ale i urcitt profesionalitu a kvalitu. A ak ju
nenachdadzali, nemali problém doZadovat sa zmeny.

To vSetko vSak ni¢ nemeni na fakte, ze v lete 1924 Oskar Nedbal musel vlastne
zopakovat kroky svojich predchodcov a tak sa pokusil urobit najma to zakladné —
ziskat pre Slovenské narodné divadlo aspon niekolko slovenskych hercov.

THE DEVELOPMENT OF SLOVAK PROFESSIONAL ACTING
(Experiment with Marshka)

ANDREI MATASIK

The author continues to examine the development of Slovak professional acting.
He takes a closer look on a situation after 1920, when a Czech theater company opera-
ted under the name the Slovak National Theater in Bratislava and when Slovak actors
were seen on stage only gradually.

Management of the theater that needed to obtain subsidies from the Slovak towns,
created in the season 1921/22 a touring ensemble, entitled Rural Drama Society of
SND and had to promote the idea of the Slovak National Theater and show their pro-
ductions in Slovak cities and towns. Jan Borodac joined the ensemble before before
he finished dramatic arts studies at Prague Conservatory together with the Slovak
actors Olga Orszaghova, Andrej Bagar, Jozef Kello a GaSpar Arbet and their Czech
colleagues Karel Balak, Jan Tumlif, Marie Pochmannova — Sykorovd, Viliam Tabor-
sky, Oto Vrba, Jan Sykora, Helena Lauterbachova-Jelenska, Ella Petzova, Anna Ko-
varikovda, Mana Slamova, M. Diviskovd, R. Horska and the director of the ensemble,
previously member of the operetta at SND, Vladimir Jelensky. After a single season,
the ensemble was dissolved for the poor financial situation and the lack of results,
actors took up civilian jobs, or found engagements in other theaters. In 1923, the Slo-
vak National Theater was almost forced to shut down since the Prague Ministry of
Culture had conditioned the release of grants by the takeover of the theater from the
SND Coopérative to private entrepreneur. In 1924, Oskar Nedbal as the new director
of National Theater persuaded a teacher Jan Borod4c to return to the theater and to
take up responsibility for preparing the Slovak repertoire. The first phase of building
up the Slovak professional theater brought certain positives:

— The first professional theater was founded on the territory of Slovakia, which at
least declared itself as a national cultural institution

— An opportunity to test their skills was given to several adepts of performing arts,
whether chosen from among advanced amateur actors, or at least partially educa-
ted at the Prague Conservatory

— The Slovak plays, written by earlier and contemporary authors were staged in the
professional theater
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REFLEXIA TEORIE OPERY A SUBORNEHO UMELECKEHO
DIELA U PREDSTAVITELOV FORMOVE]J ESTETIKY
19. STOROCIA

MILOSLAV BLAHYNKA
Doc., PhDr., PhD., Kabinet divadla a filmu SAV

Vo svojom prispevku by som sa chcel zamerat na reflexiu fenoménu opery a su-
borného umeleckého diela u najvyznamnejsich predstavitelov formovej estetiky 19.
storocia. Vyjdem z diela Eduarda Hanslicka O hudobnom krdsne z roku 1854 a nazory
na operu a suborné dielo u Hanslicka chcem konfrontovat reflexiou tychto fenomé-
nov u Otakara Hostinského a Josefa Durdika.

Eduard Hanslick, slavny viedensky kritik a profesor estetiky na viedenskej uni-
verzite svoje ndzory formuloval v praci O hudobnom krdsne z roku 1854. Neskor sa
k nej vracal a za svojho Zivot ju niekol'kokrat pri prileZitosti novych vydani aktuali-
zoval a precizoval. Za Zivota autora vysla v desiatich vydaniach. Hanslick sa analy-
zou formovej stranky diela priradil k reprezentantom formovej estetiky 19. storocia.
Hanslickovym idedlom bola triezva a vecna objektivita v estetike ako vede.

Zakladny problém v Hanslickovej reflexii opery a suborného umeleckého diela je
samotny pomer hudby a slova. Hanslick vychadza konzekventne z analyzy instru-
mentalnej hudby. Tvrdi, Ze o nedokaze inStrumentalna hudba, to nedokaze hudba
vObec. Mimoriadnu dobovt polemiku vyvolala Hanslickova téza, Ze obsahom hud-
by st znejtice pohybové formy. Nevylucuje z hudby duchovny obsah, ale podmienuje
ho. Hanslick hovori o tom, Ze ,,hudba ideu netlmodi, ale objektivizuje”’. Tvorba podla
Hanslicka je vypracovavanie ducha do materidlu.> Dolezitym predpokladom Hanslic-
kovej reflexie opery je poukazanie na fakt, Ze citova estetika sa nesnazi vysvetlit, co je
v hudbe krasne, ale iba popisuje city, ktoré hudba vo vnimatelovi vzbudzuje. Hanslick
tato problematiku spojil s reflexiou relativity krasna. V tvode Stadie Modernd opera
konstatuje: ,Znama axioma o tom, ze ozajstné krasno nikdy nemoze stratit svoje caro,
je pre hudbu menej nez krasnou frazou. Hudobné umenie to robi tak ako priroda, ktora
s kazdou jesenou nechava sprachniviet svet plny kvetov a z toho vzniknti nové puky.
Celd hudobna poézia je majstrovskym dielom, prvkom konkrétnej individuality, casu,
kultary a preto stdle poznamenana elementmi rychlejSej alebo pomalsej smrtelnosti”?.

Hanslick je presvedceny, ze hudba nemdzZe z citov vyjadrit ich obsah, ale iba na-
podobnit ich dynamiku. Toto stanovisko vychddza okrem iného z analyzy opernej
hudby. Hanslick ho komentuje tymito slovami: ,,Zvycajne sa veri, Ze schopnost hud-
by vypovedat je dostato¢ne vymedzena tvrdenim, Ze hudba moze vyjadrit iba urcity
cit, nie vSak jeho predmet; mo6Ze teda napriklad dobre hovorit o ,laske”, nie vSak o jej
objekte. V skuto¢nosti nemodZze popisovat lasku, ale len pohyb, ktory sa pri laske alebo

" HANSLICK, Eduard. O hudebnim krdsnu. Praha : Editio Supraphon, 1973, s. 23.

?HANSLICK, E. c. d., s. 25. 3

* Citované podla: BREJKA, Rudolf. Viybrané kapitoly z dejin hudobnej estetiky. Bratislava : VSMU, 1998,
s.75.
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inom afekte vyskytuje a ktory je vSak vzhladom na charakter afektu nepodstatny.”*
Hanslick analyzuje citovost hudby aj z recepéného stanoviska a dospieva k nazoru,
Ze ,ucinok hudby na cit nie je ani dost nutny, ani dost vylucny, ani dost staly, aby sa
mohol stat estetickym principom.”?

Hanslick tato tézu demonstruje na priklade z Gluckovej opery Orfeus a Euridika.
Melodia, ktord ma vyjadrit hnev prostrednictvom rychleho vasnivého pohybu, moZze
podla neho pokojne interpretovat vyznam prave opacny. Orfeova éria ,J ai perdu
mon Eruridice,/Rien n’egale mon malheur” by mohla mat pokojne opacny text: ,,J ai
trouvé mon Euridice, Rien n’egale mon bonheur”, teda: , Stratil som svoju Euridiku,
nic sa nevyrovna mdjmu nestastiu” a , Nasiel som svoju Euridiku, ni¢ sa nevyrovna
mojmu Stastiu”. V prvom vydani Hanslick uviedol iné dva priklady: tému z druhého
finale Meyerbeerovych Hugenotov a dvojspev Florestana a Leonory z Beethovenov-
ho Fidelia ,,O namenlose Freude”. Neskor vsak o citovej neurcitosti tychto prikladov
pravdepodobne zapochyboval a nahradil ich prikladom zo starSej opery — z prvej
Gluckovej , reformnej opery” z roku 1762.

Hanslick d'alej na celom rade prikladov demonstruje, ako moze byt ta ista hudba
raz v sluzbach opery a raz napriklad v sluzbach chramovej hudby. V talianskych
kostoloch 19. storocia sa naozaj hravali najznamejsie melddie Rossiniho, Belliniho,
Donizettiho a Verdiho s novym, religiéznym textom. Tieto svetské skladby, ak mali
mierny, pokojny charakter, ani v najmensom nenarusili modlitbu spolocenstva zhro-
maZdeného v chrame. Naopak.

Hanslick ideal opery chape ako rovnomerné naplnenie hudobnych a dramatic-
kych poziadaviek. Ihned vSak toto stanovisko spochybni a konstatuje: , Nikto vsak,
pokial viem, nepremyslel vycerpavajucim sposobom dosledok, ktory z tohto idealu
vyplyva, totiz, ze podstatou opery je neustaly zapas medzi principmi dramatickej
presnosti a hudobnej krasy, neprestajné ustupovanie jedného principu druhému /.../
kamenom trazu je vSak neslobodné postavenie, ktoré nuti hudbu aj text k expan-
zivnemu prepinaniu alebo k povolnosti a robi tak z opery cosi ako konstitucny stat,
ktory spociva na neustalom zapase dvoch rovnopravnych sil.“® Tento zapas je podla
Hanslicka bodom, od ktorého sa odvijaju vSetky nedostatky opery, ale zaroven aj
vetky rozhodujtce pravidla opernej tvorby. Od vztahu medzi hudobnym a drama-
tickym principom v opere pozaduje, aby spolo¢ne vyustili do jedného bodu. V praxi
vsak ich linie kracaju stibezne.

Hanslick vo svojej reflexii opery dospieva k nezlucitelnosti dramatického a hu-
dobného principu v praxi a demonstruje ju na prikladoch z diel dvoch najvyznamnej-
sich reformatorov opery — Wagnera a Glucka. Gluck vytvoril podl'a Hanslicka chyb-
nu tedriu o tom, ze operna hudba ma byt iba vystupriovanou deklamaciou, v praxi
ju vsak porusil svojim hudobnym talentom a na prospech svojich diel. U Wagnera
Hanslick zasadne nestihlasi s ndazorom formulovanym v stati Opera a drdma: ,,Chy-
ba opery ako umeleckého zanru spociva v tom, Ze robi prostriedok (hudbu) acelom
a ucel (dramu) prostriedkom.” Hanslick hodnoti toto Wagnerovo stanovisko ako za-
sadne chybné. Opera, v ktorej je hudba iba prostriedkom dramatického vyrazu, je
hudobny paskvil.

*HANSLICK, E. c. d., s. 44.
*HANSLICK, E. c. d., s. 39.
®HANSLICK, E. c. d., s. 56.
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Poézia a hudba Ziju v opere podla Hanslicka v akomsi morganatickom, t.j. nerov-
nom manzelstve, doslova ako na divoko.

Na Hanslickove nazory reagoval estetik Otakar Hostinsky vo svojom spise Hu-
dobné krdsno a siiborné umelecké dielo z hl'adiska formdlnej estetiky.” Hostinského si kladol
nielen zdkladnt otazku o fenoménu opery z druhového a Zanrového hladiska. Operu
sktimal aj zo stanoviska predpokladov jej vzniku, ako dielo vytvorené na zaklade
spajania jednotlivych umeni.

Hostinsky, hoci bol takisto ako Hanslick predstavitel estetiky formy, dospel k dia-
metralne odliSnému nazoru: Zlucenim dramatickej literatury (poézie), scénického
umenia a hudby vznika siborné umelecké dielo. Samotna drama vznikd spojenim
poézie a scénického umenia. Na zaklade spojenia hudby a scénického umenia sa
etabluje balet a na zaklade vazby medzi poéziou a hudbou spev. Hostinsky stanovuje
tri zdkladné podmienky vzajomného spéjania umeni: 1. siilad obsahu alebo ldtky 2. sii-
lad ¢asovyjch a priestorovych foriem prejavu ziicastnenych ument 3. siilad v ndlade. Hostin-
sky sa tu javi nielen ako dosledny privrzenec herbartizmu a estetického formalizmu.
Jeho nazory ovplyvnil aj Richard Wagner, najma svojim vymedzenim vztahu hudby
a slova v hudobnej drame. Napokon uz Johann Friedrich Herbart pokladal za potreb-
né, aby sa umenia vytvarajice syntetické umelecké dielo ,navzajom objasnovali.”®
Hostinsky v spise o hudobnom krasne a sibornom umeleckom diele na rozdiel od
Hanslicka pozaduje, aby sa slovo stalo hudbou: , Re¢ sa ma do tej miery, ako je to len
mozné, stat hudbou, avsak bez toho, ze by sama odstranila svoje charakteristické
vlastnosti ako prostriedok dramatického vyjadrenia.”’

Hostinského stanovisko koresponduje s mnohymi dobovymi nazormi na schop-
nost hudby spolupodielat sa na estetickom ti¢inku hudobnej dramy. Hostinsky v re-
flexii dramaturgickej vystavby opery a hudobnej dramy rata aj s historickym rozme-
rom. Prave v jeho uplatneni spociva najvyraznejsi rozdiel medzi nim a Hanslickom.
Na mnohych prikladoch z opery 18. storocia poukazuje na to, Ze relacie a stilad me-
dzi hudbou a slovom bol v starsich operdch ovela mensi neZ v opere 19. storocia, naj-
ma v hudobnej drame. Konstatuje: ,Je pravda, Ze vtedy (v opere 18. storocia — pozn.
M.B.) sa ani nedali zistit niektoré rozdiely medzi slovom a tonom, ktoré dnes velmi
citelne rusia aj iplného laika, pretoze vtedy sa hudobné myslenie pohybovalo v prilis
tuzkom okruhu vyrazovych prostriedkov.”’

Z tohto hladiska analyzuje dejiny opery. Najma v dielach Christopha Willibalda
Glucka vidi podnety, ktoré vo sfére opernej expresivity usmerrnuju vyvin opernej dra-
maturgie az do Hostinského sticasnosti. Nepriamo nastolil problém funkcie starého
umenia v novom. Tato schopnost aktualizdcie, ale viac ideovej nez stylovej nachadza
Hostinsky v Gluckovi, ktorého chape ako predchodcu Wagnerovho stiborného ume-
leckého diela.

Svojou koncepciou st pre Hostinského Gluckove recitativy nedosiahnutelnymi

7 HOSTINSKY, Otakar. Hudebni krdsno a souborné umélecké dilo z hlediska formdlni estetiky. (Do CeStiny
prelozil Emil Hradecky.) In: HOSTINSKY, O. O hudbé. Praha : Statni hudebni vydavatelstvi, 1961. Povodné
vydanie: HOSTINSKY, Otakar. Das Musikalisch-Schine und das Gesamtkunstwerk VOm Standtpunkte der
formalen Aesthetik. Leipzig : Breitkopf und Hartel, 1877.

8 HERBART, Johann Friedrich. Simtliche Werke. (Editor G. Hartenstein). Leipzig : L. Voss 1850-1852. Zv.
2,s.113.

¢ HOSTINSKY, O. c. d., s 98.

10 HOSTINSKY, O. c. d., s 90-91.
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vzormi. Ulohou novej doby je prekonat dualizmus arii a recitativov. Hostinského
idedlom, rovnako ako Wagnerovym idedlom, je nepretrzito plyntci hudobno-dra-
maticky dialég: , Dialég v hudobnej drdme musi zjavne pre spev prijat deklamacént
stranku doterajSieho recitativu, avSak zaroven pre orchester takisto pevnejsie, bohat-
Sie umelé inStrumentalne formy, ktoré sa vyvinuli v absoltitnej hudbe a zdomacneli
aj v opernych ariach.”"

Vychodiskom je pre skladatela Iudska re¢. Z nej ma hudobno-dramaticky autor
vytvorit spev. Hudobno-deklamacny sloh v opere predpoklada odstranit rozdiely
medzi recitativmi a ariami a prostrednictvom modernej orchestralnej hudby vyjadrit
symboliku dramatického deja a charaktery postav. Milos Jiizl tato koncepciu komen-
tuje: ,Hudba je prostriedkom, drama tcelom.”*? Hostinsky v tejto suvislosti hovori
o pokroku v umeni. Chape ho jednak ako stale zdokonalovanie, ale takisto ako sme-
rovanie ku konkrétnemu dramaturgickému idealu v opere.

Hostinsky sa v tejto otdzke javi ako zasadny privrzenec reformy Richarda Wagne-
ra. Podl'a neho uplatnenie deklamac¢ného a dramatického slohu v opere nie je prekaz-
kou hlbokého a esteticky uc¢inného vyznenia hudby. Odstranenim dualizmu medzi
ariou a recitativom sa nedostdva ani spev ani melddia v opere na vedlajsiu kolaj.
Spev sa nemusi prisposobovat charakteru jednotlivych hudobnych nastrojov. a me-
lodické vedenie vokalneho hlasu nemusi kopirovat fenomén instrumentalnej virtu-
ozity. Hudba a slovo v hudobnej drdme maju tvorit organickt jednotu. Pre funkciu
orchestralneho partu opery to znamena, Ze sa nemusi obmedzit na ptthu homoféniu,
ale moze sa z hladiska intenzity a rozmanitosti vyrazu, ale takisto z hl'adiska diferen-
covanosti orchestralnej sadzby a instrumentacie bohato rozvinut. Podla Hostinského
sa tak odstrani priepast medzi spevackou a orchestralnou zlozkou opery.

Hostinsky na zaklade tohto idedlu posudzuje starsie dramaturgické tvary opery.
Kladie si otazku, do akej miery pripravuju podu hudobnej drame 19. storocia. V jeho
pohlade sa zraci i urcité metodologické vychodisko v darwinizme.

Hostinsky sa touto tedriou priblizoval k reformnym snahdm Richarda Wagnera
a ich teoretickému zdovodneniu. Wagnerovi Slo o to, aby hudba hudobnej dramy
sprostredkovala rozvetvené suvislosti deja a aby divak na zaklade hudby mohol tieto
suvislosti spoluprecitovat.”

S Wagnerovou koncepciou hudobnej dramy sa Hostinsky stotoznuje aj z hlbsie-
ho estetického hladiska. Vo svojich teoretickych tivahach o opere a hudobnej drame
riesi aj problém vztahu medzi krasou a pravdou v umeleckom diele. Na jednej stra-
ne konstatuje, Ze , opera je najidealistickej$im zo vSetkych druhov umeleckych diel,
pretoZe sa najviac vzdaluje od prirody, napriek tomu, Ze si z nej berie latku; treba ju
¢o najintenzivnejsie branit pred tvrdym naporom vsednej skutocnosti.”* Ak treba,
mala by skutocnost priniest obet krase, nie krasa jednej zlozky krase druhej zlozky.
Z tohto hladiska vytykal Wagnerovi, Ze tiloha umenia nie je vo vytvarani nie¢oho

1 HOSTINSKY, O. Bedfich Smetana a jeho boj o moderni ceskou hudbu. Praha, 1941 (2. vydanie), s. 164.

12 ]UZL, Milo$. Otakar Hostinskyj. Praha : Melantrich, 1980, s. 45.

> Wagner sa k takym tcinkom hudby vyjadril tvode k ¢itaniu Simraku bohov pred vybranym okru-
hom posluchacov v Berline. In: PETRANEK, Pavel (ed.). Richard Wagner a Prsten Nibelungiiv. Staté a ¢lanky
Richarda Wagnera spojené se vznikem a prvnim provedenim dila. Praha : Nérodni divadlo Praha. Cesky
preklad Vlasta Reittererova. Knihovna opery Narodniho divadla, svazek 6., 2004, s. 82.

1 HOSTINSKY, Otakar. Hudebni krdsno a souborné umélecké dilo z hlediska formdlni estetiky. In: HOSTIN-
SKY, O. O hudbé. Praha : Statn{ hudebni vydavatelstvi, 1961, s. 15.
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krasneho, ale v predstavovani ideovo hodnotného obsahu. Na druhej strane Hostin-
sky argumentuje tym, Ze Specificky hudobna krasa sa nerusi tym, ked' o formovom
usporiadani celku rozhoduje iny ¢initel neZ absolttna hudobna forma.” Hostinsky
tak prispel nielen k teoretickému zdévodneniu siborného umeleckého diela, ale aj
k problematike kompardcie v umeni a umenovede.

Treti z predstavitelov estetiky formy 19. storocia — Josef Durdik problematiku
opery, hudobnej dramy a siborného umeleckého diela analyzoval vo svojich knihach
Aesthetika (1875) a Poetika (1881). Najma v Poetike sa vyslovuje k problematike synté-
zy a symbidzy jednotlivych umeni. Durdik vychadza z urcitého skepticizmu. Dra-
ma spojena s hudbou nie je prentho dramou vyssej kategorie nez drama bez hudby.'®
Hudbou sa podla Durdika odvadza pozornost od dramy. V opere hudba na seba str-
huje pozornost natolko bezprostrednti, Ze ju na zaklade toho hodnoti ako hudobné,
nie dramatické dielo. Durdik nazyva operu dualistickou a konstatuje, Ze bude v sebe
obsahovat vzdy dve na sebe navzajom nezavislé hodnoty. V malych utvaroch, ako
je jednoducha pieser, sa mo6zu podla Durdika hudba a slovo dostat do velmi tesné-
ho vztahu. Esteticky ucinok opery je podla neho len t¢inkom jednotlivych zloZiek.
Hudba je Durdikovi ¢isto lyrické umenie. ,, A ked sa velka drdma stane operou, stane
sa to vzdy na zdklade oltipenia a skomolenia dramy,”"” konstatuje Durdik.

Pre dejiny opernej inscenacnej praxe ma vyznam Durdikovo konstatovanie na
margo novych technickych moznosti: ,Vyvoj fyziky a chémie, strojnictva a technic-
kych zruc¢nosti sposobil, Ze vznikli opery, v ktorych prave tieto mimobasnické odbory
maju najvacsie priestor: pyrotechnika, hydraulika, démonologia, aeronautika a iné
praktiky.”*® Na zaver kapitoly o opere Durdik vola po novej opernej reforme, ktora
by bola v stlade s pokrokom vo vyvine umenia, v ktory Durdik, tak ako mnohi v 19.
storodi, veril.

Od opery smeruje Durdik k analyze hudobnej dramy. Radikalne odmieta pred-
stavu, Ze by opera a hudobna drdma vytlacili z repertodru klasickti dramu. Takisto
odmieta predstavu, Ze umelecké a estetické posobenie hudobnej drdamy ma byt silnej-
Sie nez klasickej dramy. Kazdé z umeni posobi na vnimatela tak mocne, Ze vyzaduje
pInt koncentraciu. Tedria hudobnej dramy formulovand Wagnerom podla Durdika
zamiena estetickt primeranost vo vztahu hudby a slova za novt kvalitu —jednotu.

Durdik odmieta Wagnerovu predstavu, Ze iba spojenie, syntéza umeni umoZzni
skutocne verny obraz cloveka a jeho Zivotnych pohnttok a motivacii. Svoje odmiet-
nutie Durdik okrem iného zd6vodnuje problematickostou libreta Prsteria Nibelungov,
o ktorom konstatuje, Ze nie je , Ziadnym vrcholom basnickym.“** Wagner podla Dur-
dika nahradza , basnickt impotenciu malichernymi hrac¢ickami, archaizmami, pou-
zitim aliteracie az moZe byt aj silakovi nanic.”

Charakteristicky je zaver Durdikovej polemiky s Wagnerovou koncepciou hudob-
nej dramy a umeleckého diela budtcnosti: ,,V niektorych divadlach majt na hlavnej
opone namalované vSetky mutzy v ladnom tanci. Tento symbol je trvaly a vhodny: na

15 HOSTINSKY, O. c. d,, s. 15.

16 DURDIK, Josef. Poetika jakozto aesthetika uméni basnického. Praha 1. L. Kober, 1881.
7 DURDIK, J. c. d., s. 88.

BDURDIK, J. c. d., s. 88.

1 DURDIK, J. . d., s. 95.

2DURDIK, J. c. d., s. 95.
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divadelnom javisku sa schadzaju krasne bohyne k spoloénym slavnostiam, ale kazda
zostane bohymou. !

Dobové nazory na operu, hudobnti dramu a problematiku syntézy umeni potvr-
dzujd, Ze nemusi byt vzdy rozhodujici materidl umeleckych diel, ale aj spdsob ich
vzniku a fungovania. K tomuto stanovisku, okrem iného aj na zéklade kritiky esteti-
ky formy, dospel Strukturalizmus v estetike a umenovede.

A REFLECTION ON THEORY OF OPERA AND THE COLLECTED ARTWORK
HELD BY THE 19™ CENTURY REPRESENTATIVES OF FORM AESTHETICS

MILOSLAV BLAHYNKA

The study analyzes the views on the opera, musical drama and problematics of
art fusion issues given by the aesthetics Eduard Hanslick, Otakar Hostinsky and Jo-
sef Durdik. Views on Richard Wagner’s incentives to the theory of opera, musical
drama and collected artwork show that it is not always the material of art works
which is crucial, but also the way they are composed and presented. This position on
the aesthetics and art theory was attained by structuralism and based, among other
things, on the criticism of the form aesthetics.

2DURDIK, J. c. d., s. 96.
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POVAHA KINEMATOGRAFICKE]J SUBJEKTIVIZACIE

MARTIN PALUCH
Mgr. Art., PhD., Kabinet divadla a filmu SAV

Nasledujtica tivaha bude sledovat teoreticky koncept, vytvoreny na objasnenie
vztahov medzi subjektivnym vnimanim a filmom ako objektom tohto vnimania. Sub-
jekt bude zastupovat kazdy divak a objekt filmové platno, presnejsie povedané — fil-
mové obrazy v pohybe. Pokusime sa popisat prienik oboch takto definovanych pro-
tipdlov. Vymedzime pojmy, ktoré by poukazovali na hlbsie vzajomné prepojenia ich
vlastnosti. Nasledkom je, Zze niekedy mozeme vztah medzi divakom a jeho percep-
ciou, a platnom ako projekciou pohyblivych obrazov, pokladat za prisne dualistic-
ky, inokedy ho v procese identifikacie prijimame ako jednotny a nedelitelny celok.

V tvode sme rozlisili dva zakladné pojmy s ktorymi budeme dalej pracovat. Po-
jem percepcie a pojem projekcie. Akym spdsobom dokazeme popisat pojem treti,
ktory by zjednocoval obidva predchadzajtice? K takémuto zamysleniu nds privadza
kinematografia sama o sebe. Najméa problém tykajuci sa spdsobov vnimania obrazo-
znakov a z neho plyntca skusenost subjektivizacie, ktora urcuje hranice jej mozného
individudlneho poznavania. Pre pdsobenie filmovej ilizie na vnimanie st charakte-
ristické momenty vedomia, ktoré vedu k stotoZneniu, ¢iZe identifikdcii percepcie vni-
majuceho (divak) a projekcie, ¢ize vnimaného (filmové obrazoznaky). Len vplyvom
stotoZnenia sa divaka s filmom dochadza k autentickym a redlnym reakciam na fil-
mové obrazy. Ale ani miera stotoZnenia sa, ktora je podstatou filmového prezivania,
nie je jedinou moznostou ako mozeme k pochopeniu filmovej skutecnosti pristupo-
vat. Druhou je uvedomenie si tohto vztahu ako niecoho, ¢o je nerealne a iluzivne.
Dochddza k nemu v akte apercepcie, kedy si spominame na svoju pdvodnu identitu.
Pamat nas vracia k nasmu vlastnému subjektivnemu ,ja”, na ktoré sme vdaka poso-
beniu filmovych obrazoznakov na nase zmysly docasne zabudli.

V kratkosti sme sa pokusili charakterizovat prva oblast nasho zaujmu. Druha
sa bude tykat Specifickych filmovych veli¢in: ¢asu a pohybu ako dvoch zakladnych
vlastnosti zdberu, s ktorymi sa pri sledovani filmu stretdvame. InSpiraciou pre nase
uvazovanie sa stali filozofické koncepcie Gottfrieda Wilhelma Leibniza, Henriho Ber-
gsona a Gillesa Deleuza, ktoré svojim obsahom dokdzu rozvijat teoretické uvazova-
nie o filme.

V stlade s franctizskym filozofom Gillesom Deleuzom modzeme povedat, Ze film
je v prvom rade obrazom-pohybom. V case projekcie ma psychologické dosledky na
percipienta filmovej reality.! Ak si osvojime tvrdenie, podla ktorého: , Reprezento-

!,V okamziku, kedy sa nejaky subjekt ocitne pred platnom, vznika nova sktisenost, ktorti Cohen Seat
nazyva ,pociatocnou” nevyhranenostou. ...rodi sa o¢akdvanie ¢ohosi, o com sa este nevie, o to je, ¢o je vsak
tak ¢i onak nasim napéatim valorizované a vyzadované. ...vznikaju a pretrvavaju rozne moznosti psycholo-
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vat, vyjadrovat znamend, ako sa Leibniz vyjadruje v liste Arnauldovi: ,staly vztah
medzi dvoma vecami”, kedy jedna reprezentuje druhti podobne, ,,ako perspektivna
projekcia vyjadruje vzdy prislusny geometricky utvar”.”,> désledkom coho je, ,Ze
nieco vyjadruje nejakt vec, hovori sa o tom, v ¢om su vlastnosti, ktoré zodpovedaju
vlastnostiam vyjadrovanej veci.”,? potom vlastnosti objektu, vlastnosti obrazov pocas
filmovej projekcie, si v tom istom momente reprezentované aj vo vnimani, ¢iZe v per-
cepcii tejto projekcie.

Dalej musime zacat rozliSovat len pojmy tykajtice sa percepcie, len pojmy tykaj-
ce sa projekcie a hladat nové pojmy vyplyvajtice z ich spojenia, splynutia a zmiesa-
nia. Ako predobraz pre nase uvazovanie nam poslizi prirodzena realita a prirodzené
vnimanie. Od nej sa budu odvijat dalsie ttvahy suvisiace s reflexiou filmu ako sumou
obrazov tvoriacich atlas kinematografie. Iné chdpanie vnimania nie je funk¢né a nee-
xistuje, pretoze filmova realita vstipilana ,start podu” a vytlacila prirodzent realitu
z primarneho postavenia. Pod tlakom novych modov filmového vnimania sa zaroven
meni povaha psychologického prezivania skutocnosti. Prestava byt orientovana na
fyzikalny svet a o slovo sa hlasi potreba prehodnotenia starych fyzikalnych pojmov,
akymi st sila, pohyb, priestor a cas. Filmovu tedriu ¢aka v sticasnosti hladanie a vy-
tvaranie novych pojmov, ktoré budt vyhovovat najma novému filmovému vnimaniu
a z neho plynucich foriem preZzivania.

Deleuze posunul skimanie vpred, ked za nové silové polia oznacil priestory in-
dividuécie, v ktorych sa naSe vedomia udomacnuju. Vdaka totalite filmovej iluzie
modZeme povedat, Ze ¢lovek je neustédle konfrontovany s novou semiotickou realitou,
ktora sa vo svojom komplexnom posobeni sprava ako prirodzené prostredie. Na-
sledna psychologicka domestifikacia v novej realite pésobi ako mechanizmus obrany.
Pritom neuveritelne jemne, ale radikalne rusi navdznost ¢loveka na tradi¢ny psycho-
fyzikalny pojmovy aparat. Situacia je o to zlozitejSia, Ze predmetom vyskumu st ne-
hmotné priestory , ducha”, ktoré vylucuju z uvazovania tradicné chapanie telesnosti
vo fyzikalnom zmysle slova. Pocas projekcie sa konfrontuje len obraz a vedomie. Bez
poOsobenia akychkolvek vplyvov hmoty. Mdme docinenie len s obrazmi tejto hmoty.
Aby sme dokazali urcit pohyby, ¢asy a priestory filmovych svetov, vyzaduju si nové
skutocnosti blizSie vysvetlenie.

Vratme sa k zdkladnému vychodisku. Obsahy vedomia preberaji na seba pri
percepcii vlastnosti obsahov zobrazenych na filmovych obrazoch plyntcich pocas
projekcie ako nepretrzité kontinuum. Pri vymene tychto vlastnosti dochddza podla
urcitych psychologickych zdkonitosti k stotoznovaniu subjektu a objektu. Za pred-
pokladanych podmienok vedomie pri splynuti obsahov nerozlisuje filmovu iltziu
od reality. V Bergsonovom chédpani percipient vinima filmovy obraz ako redlny, ¢im
reprezentdcia na seba v psychologickom zmysle slova prebera vlastnosti reality. Ako
mozeme definovat zdkonitosti vlastné obrazovej reprezentacii?

Podla Bergsona je zakladnym obrazom Iudské telo. Ma Specifické a centralne po-

gickych postojov, a to od totalneho kritického odstupu (divak podrazdene vstane a odide), cez kriticky sud,
ktory sprevadza sledovanie, po vedome nezaznamenané podlahnutie nezodpovednému tiniku, az k tcasti,
fascinacii alebo (v patologickych pripadoch) k ozajstnej hypnoze.” ECO, Umberto. Skeptikové a tesitelé. Pra-
ha : Svoboda, 1995, s. 360.

2 LEIBNIZ, Gottfried W. Monadologie a jiné price. Praha : Svoboda, 1982, s. 30.

* LEIBNIZ, Gottfried W. Monadologie a jiné price. Praha : Svoboda, 1982, s. 30.
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stavenie. Je centrom vnemov vzhladom k ostatnym obrazom rozlozenym v jeho okoli.
Leibniz v Monadoldgii o jednotlivych monadach uvadza, zZe: ,,...vznikaji nepretrzitym
vyzarovanim bozstva od okamziku k okamziku, pri¢om st ohranicené len receptibi-
litou tvora, pre ktorého je podstatné, Ze je obmedzeny.”* A sice fyzicky telesnostou
a psychicky moZznostami vedomej receptibility svojich zmyslov. Leibniz dalej pise, Ze
toto obmedzenie je pre ¢loveka a inych tvorov podstatné. O moznostiach vzajomného
poOsobenia monad vystvetluje: ,,...existuje iba ,,idedlny vplyv” jednej monddy na dru-
ht.” Na inom mieste dodava: , PretoZe stvorena monada nemoze mat fyzicky vplyv
na vnutro inej monady. Moze potom jedine touto cestou (prostrednictvom idealne-
ho vplyvu, pozn. autora) zavisiet jedna na druhej.”> Teoreticky m6zeme pdsobenie
filmovych obrazov na divakov prirovnat k ,idedlnemu” posobeniu, ktoré Leibniz
spomina, ked hovori o monddach. Ak sa zdali niekedy sny ako neuskutocnitelné,
¢lovek uz velakrat dokazal ovladnut svoje predstavy a premenit ich na realitu. Ako
v pripade odvekej tizby po lietani. V pripade filmu si sen ponechal idedlnu a nema-
teridlnu podobu. Ludstvo dostalo filmom moznost tvorit na tirovni psychologického
posobenia virtudlne mozné svety, riadiace sa svojimi vlastnymi zdkonmi. Film ako
prvé zobrazujice umenie dokazal idedlnym spdsobom ovladnut, zobrazit, modifiko-
vaf a nahradit klasické veli¢iny casu, priestoru a hmoty. I ked' len v obmedzenej iko-
nickej podobe, ktord na tejto irovni umoziuje skladat narativne rady, neoddelitelné
od tychto veli¢in. Okrem toho kamera dokaze reprodukovat pohyby a prostrednic-
tvom dynamického hladiska ,kreslit“ neobycajné perspektivy priestoru. Ako neob-
medzené ,bozie” oko putuje svetom. S fotorealistickou presnostou zachytdva Zivoty,
osudy, pribehy. Na konvenénom obdizniku platna prepozi¢iava lTudom, predmetom
a udalostiam skuto¢ny pohyb a trojrozmerny lesk, pretoze ich , oblieka” do neobme-
dzene modifikovatelnych casopriestorovych veli¢in. Nie je jednoduché prirovnavat
idedlne vlastnosti sna k skutocnym vlastnostiam reality. Ak sa pozrieme na sticasny
film zistime, Ze kamera nepozna v priestore bod, ktory by nedokazala dosiahnut. Re-
produkuje pohyblivé hladisko, inokedy sa ststredi na pohyb odohravajuci sa len vo
vnutri zaberu. Film dokézal prekonat vSetky zakonitosti a z nich plyntice Standard-
né moznosti vlastné prirodzenej realite. Cez obraz-pohyb privadza povodné veliciny
¢asu a priestoru na psychoaktivnu hranicu ich moznosti obrazového posobenia. Na
hranicu bez ucinkov poévodnych sil, kedy sa neda jednoznacne povedat, Ze realita
bola predchodkynou filmu. V rdmci naratoldgie film posobi ako idedlne cvicenie
v moznostiach kombinatoriky s ikonmi redlneho sveta. Je idedlnym komunikacnym
aparatom schopnym sprostredkovéavat okamzité vyznamy.

Je na rozhodnuti tvorcu nakolko bude pri filmovom zobrazovani reSpektovat
vlastnosti reality. Ak sa k nej zamerne priblizi (realizmus), poprie zaroven idealne
moznosti filmu, ¢im dosiahne ¢o najrealistickejsi efekt (dokumentarny film). Ak sa od
reality ¢o najviac vzdiali, pricom vyuZije idedlne moznosti filmu a jeho fotorealizmus,
podari sa mu vytvorit mozné virtudlne svety (sci-fi film).

Kazdé filmové zobrazenie je zachytené z urcitého perspektivneho hladiska. Mo6-
zeme nad nim uvazovat dvomi spésobmi. Ako o ,objektivnom” hladisku, kedy za
usporiadanie obrazoznaku zodpoveda tvorca. A ako o ,subjektivnom” hladisku,

*LEIBNIZ, Gottfried W. Monadologie a jiné price. Praha : Svoboda, 1982, s. 164.
® LEIBNIZ, Gottfried W. Monadologie a jiné price. Praha : Svoboda, 1982, s. 165.
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kedy jeho interpretans pocas percepcie dekéduje divak. Ram perspektivneho hla-
diska tvori pomyselné psychologické pole, ktoré je podmienkou kazdého filmového
zobrazovania.

Funkcia hladiska sa v priebehu dejin znacne rozsirovala a modifikovala. V pr-
vopociatkoch vychadzala koncepcia hladiska z idedlnej pozicie divédka sediaceho
v strednom rade divadelnej saly. Postupne sa jeho perspektiva zacala odputavat od
centralneho postavenia nastaveného podla centra vnemov (sediaci divak) a transfor-
movala sa na centrum neurcitosti. Hladisko sa stalo odtelesnenou a decentralizova-
nou perspektivou. Radikalne zmeny v jeho chapani mali za nasledok, Ze sme schopni
prirodzene vnimat postavy, predmety a udalosti z réznych perspektivnych uhlov,
alebo z pozicie snimanej v pohybe.

S rozhybanym hladiskom zaroven stvisi aj otvorenost zaberu v sticasnom filme,
pricom ostava zachovana jednota ¢asu a pohybu. Pohyby ramu vytvaraja tzv. zaber
bez konttr. Priestor vznika a zanika v zabere prirodzene. Je nemennou konstantou.
Podriaduje sa pohybom rdmu a variabilne sa mu prisposobuje podla pravidla nehyb-
nej rozpriestranenosti. Charakterizuje ho kategoria nepretrzitého a nediferencované-
ho trvania (na ¢as minuly, pritomny a buddci). Priestor v zabere zastupuje vSetky
nepohyblivé prvky v obraze, akymi st kulisy, stavby, scénéria a podobne.

Pohyb a priestor tvoria v rdmci zdberu dva protichodné ¢asové rozmery, ktoré
spoluvytvaraju filmov realitu rozdielnym spdsobom. VSetky obrazové prvky, ktoré
su v zobrazeni v pohybe, predstavuju relativny casovy filmovy pojem. S nestéle
a reprezentuju stavovu zmenu. Medzi ne m6Zeme zaradif aj perspektivne hl'adisko
v pohybe, ktoré je z psychologického pohladu azda najviac prepojené so subjektiv-
nym vnimanim percipienta. Nepohyblivé prvky spajané s priestorom reprezentuju
na druhej strane nemenné trvanie casu. Vo svojej nehybnosti zastupuju trvaly casovy
filmovy pojem. V opozicii k pohyblivym, nepohyblivé prvky suvisia s prietorovymi
vztahmi. Na pozadi zaberu reprezentuju konstantné plynutie alebo nemenné trvanie.
Filmovou montazou dochadza k rytmizovaniu Casopriestorovych vztahov, pricom
ram obrazu zastupuje subjektivnu perspektivu percipienta.

Divaci po zaciatku filmového predstavenia automaticky stotoznuju svoje vnima-
nie s hladiskom a jeho variabilnou a decentralizovanou perspektivou. S p6zitkom sa
oddaji nehmotnej pocitovej hre, psychologicky subjektivizovanej, v ktorej je vnima-
nie unasané do skutocnosti ,mimo” realneho sveta, do skutoc¢nosti riadenej podla
filmovych zakonov.

Hradisko funguje ako formotvorna brdna na interpretdciu obrazu. Samo o sebe
podstiva interpretacny kIu¢ na jeho uchopenie. RozliSujeme aj vnttornu intenciu ob-
razu, ktord sa stustreduje na dominantné prvky (vnutornd intencia obrazu zahfna
vietky pohyblivé a nepohyblivé prvky v zabere). Filmovy obraz-pohyb vo svojom
obmedzeni rAmom evokuje pomyselnt otvorenost vSetkymi smermi. Pri jeho sledo-
vani podvedome citime, Ze staticky a nepohyblivy rdm nie je prirodzeny stav kamery,
ale len sprostredkovany zamer reziséra. Navyknuté vedomie tento fakt neanalyzuje.
Niekedy tuzime vidiet veci, ktoré uz zo zaberu davno zmizli. Inokedy by sme kameru
najradsej odstrcili. Ludské oko otvorenost filmového obrazu podvedome prijima, tak
ako prijima voIny pohyb prvkov a pohyb ramu obrazu. Divak sa uz nepozastavuje
nad pohybmi unikajtcimi z obrazu alebo naopak vstupujticimi do neho. Intencia ob-
razu je vzdy selektivna, vydelujtca a zastupujlca urcita vacsiu mnozinu. Je otvorena
a v ramci syntagmatickych spojeni vytvara audiovizualny rad zaberov radenych po
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sebe na zaklade pravidiel vhodnej kombinacie a skladby. Roman Jakobson v tejto su-
vislosti hovori o kritériu vhodnosti, ktoré je tvorené z nasledujtcich dvojic: selekcia/
kombindcia a metafora/metonymia.

Zaujimavé rozdelenie dvoch pojmov, vonkajSieho (objektu) a vnatorného (subjek-
tu), ponuka aj Leibniz ked hovori o percepcii a apercepcii: , Preto je treba rozliSovat
medzi percepciou alebo vntutornym stavom monddy, predstavujiicim veci naokolo,
a apercepciou, ktord je sebavedomim alebo reflexivnym poznanim tohto vnutorného
stavu.“® A zaroven dodava, ze existuju percepcie, ktoré si neuvedomujeme, pricom
len rozumné duse st schopné vykondvat reflexivne akty a uvazovat o tom, ¢o nazy-
vame ,ja”.

Polozme si nasledovnu otazku: kedy moZeme povedat, Ze Iudské vedomie je pri
percepcii vonkajsieho filmového sveta docasne s tymto svetom stotoznované?

Aby sme dokazali presne odpovedat, musime si vysvetlit problém tykajici sa
tela, s ktorym sa podla Deleuza vzdy spaja urcita senzomotoricka situacia. Percep-
cia a apercepcia tvoria dva zdkladné momenty poznavania. V percepcii dochadza
k stotoziiovaniu vnimania a vnimaného. Obsahom filmového obrazu byva vacsinou
nositel senzomotorickej situdcie, ¢iZze obraz tela hlavnej postavy. Je vZdy dominant-
nym filmovym obrazom/telom. Podla zdkona idedlneho vplyvu, akym film posobina
vedomie, dochddza z pozicie divdka pocas projekcie k odtelesnenému vnimaniu ur-
¢itého dominantného obrazu/tela, ktoré je obklopené okolitymi podriadenymi obraz-
mi, zachytenymi v urcitych casovopriestorovych stuvislostiach. Podriadenost okolia
existuje najma vdaka nadradenému obrazu tela nad ostatnymi obrazmi. Telo postavy
mozeme oznacit aj ako dominantny pojem, s ktorym sa vedomie divaka pri inter-
pretacii obrazu stotoziuje. V tejto suvislosti hovorime o mnozine prvkov obrazu,
ktora je otvorena (Deleuze) a prijimame ich ako obrazy v obrazoch. Obraz postavy
zahrfna v sebe urcity komplex afektov, ku ktorym sa vedomie pridava a participuje
na nich. Stotoznuje sa s ich pojmom, ktory afekty spoluvytvaraja. Pojem hlavnej po-
stavy sa v celku filmového diela vyvija. MOZe zostarnut, zmenit sa nehodou, zanik-
nut smrtou. Treba si uvedomit, Ze prelinanie percepcie s obsahom vo filme existuje
najma v spojitosti s telesnou formou. Len prostrednictvom tejto formy dokazeme na
urovni filmovych obrazov komunikovat. Dominantny obraz/telo odraZza v konecnom
doésledku urcitt osobitu filmovu situdciu v rdmci deja, v ktorom sa postava naché-
dza. V tejto situdcii ju vnimame ako urcity pojem (obraz) medzi ostatnymi pojmami
(obrazmi). Pojem konajtci v uréitom svete. Ako sme povedali sledovanie filmového
deja prebieha s vylucenim akychkolvek vplyvov hmoty. Divak sa v percepcii podria-
duje dominantnému pojmu, ktory vo filmovych situdcidch vystupuje v adekvatnom
zmysle k dal$im podriadenym pojmom. MdZeme eSte uvazovat o kvalite zaZitku,
ktort pojem zastupuje a obsahuje. Od miery subjektivizacie zavisi ako intenzivne je
divak schopny tato kvalitu vnimat, a do akej miery vystupuje vo filme do popredia.
O postave Charlieho Chaplina preto raz mdzeme povedat, Ze je komickd, najmé vte-
dy ak v groteske vytvara smiesne situdcie. Inokedy sa viac stotozrnujeme s tragikomi-
komickym a sentimentalnym vyznenim tuldka Charlieho, tak ako ho pozname z ne-
skorsich dlhometraznych filmov. V pripade kolektivneho hrdinu v Ejzenstejnovom
filme Kriznik Potemkin sledujeme vyvoj a pretvaranie sa individualizovanej kvality,

® LEIBNIZ, Gottfried W. Monadologie a jiné price. Praha : Svoboda, 1982, s. 77.
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ktora sa odraza v dominantnom pojme zastipenom v dave fudi. V tomto pripade
mnozina postav zastupuje tu istt kvalitu. StotoZiiujeme sa s fiou prostrednictvom
nadindividudlneho obrazu tiel spejtcich k revoltcii. S poznanim stereotypov a re-
akcii kultirneho vnimania pracuje zZanrovy film, ktory nas na zaklade vlastnosti pri-
sltchajacich k urc¢itym obrazom telesnych pojmov dokaze viest k vopred riadenym
psychosomatickym reakciam. V expozicii filmu Andrzeja Wajdu s ndzvom Krajina po
bitke vychadzaju z budovy koncentracného tdbora oslobodeni vézni. Priblizne v tr-
vani desiatich mintt pozorujeme dav pobiehajtci po snehu v okoli tdbora. Ziubozeni
véazni sa vyrovnavaju s pocitom slobody, v ktorti uz nikdy nedufali. Expoziciu deja
podporuje klasicky hudobny doprovod. Divak najprv vnima nediferencovany dav
ako samostatnt a nadindividudlnu mnozinu postav (obrazov/tiel) tvoriacich kon-
krétny pojem (oslobodeni vazni). Postupom casu sa z mnozinového pojmu indivi-
dualizuju isté obrazy (hlavné postavy deja), ktoré ziskavaju v obraze ¢oraz domi-
nantnejsie postavenie. V ramci intencie obrazu sa stavaju uprednostiiované. Neskor
vytvoria samostatné pojmy. Individualizuji sa a stavaju sa predmetom nasej dalSej
percepcie a stotoznenia. Nezastupuji uz hrdinu/kolektiv, ale subjektivizovany obraz
nasej percepcie, ktora sa dalej ztotoZnuje len s tymto novym pojmom. Leibniz v tejto
suvislosti hovori: ,,...kazd4 individudlna substancia vyjadruje cely vesmir svojim spo-
sobom (hlavna postava/pojem vyjadruje zmysel celého obrazu a vstupuje do percep-
cie, pozn. autora) a podla urcitého vztahu alebo takpovediac z hladiska, z ktorého
ho pozoruje, a Ze kazdy z jej naslednych stavov je — aj ked slobodnym a ndhodnym
— dosledkom jeho predchadzajiiceho stavu...”. Pricom: ,,vo svojej prirodzenosti stale
uchovava stopy vSetkych predchddzajucich stavov a mé na ne virtudlnu spomienku,
ktora moze byt vzdy znovu vzbudena, pretoze ma vedomie, to znamena, ze poznava
v sebe samej to, ¢o kazdy nazyva ,ja“. Prave to jej taktiez dava vlastnosti a ¢ini ju
schopnou prijimat odmenu alebo trest...””

Tymito riadkami sme sa pokuslili nacrtntit celové tendencie smerujtce k sub-
jektivizacii naSej percepcie v ramci stotoZnenia sa so zdkladnym filmovym obrazom
Tudského tela ako pojmu uskutocriovanému v ¢ase a priestore obrazu, ktord je vlastna
filmovému konStruovaniu vyznamov. Kazdy film sa kvalitativne od druhého odli-
Suje prave mierou tejto subjektivizacie, ktord nie je zavisla od kvantity zobrazenych
pojmov. Plati rovnako pre filmy s jednym hlavnym i s viacerymi hrdinami, ako aj
pre filmy s kolektivnym hrdinom. Kvalitativna zmena okrem iného suvisi s nemoz-
nostou prepisu pocitov na velkost alebo intt meratelnt hodnotu (napriklad ¢iselnt)
zalozenu na kvantitativnom zaklade. Podla Bergsonovej Eseje o bezprostrednych da-
nostiach vedomia mozeme o kvalitativnej zmene hovorit len v suvislosti s intenzitou
s akou sa prejavuje, ale nie v suvislosti s extenzitou, ktora implikuje pojem kvantity.
V kapitole O intenzite dusevnijch stavov Bergson uvadza: ,Tento kvalitativny postup
interpretujeme v zmysle zmeny velkosti, lebo mame radi jednoduché veci a nas jazyk
nie je usposobeny na vyjadrenie subtilnosti psychologickej analyzy.” ®.

Subjektivizacia funguje ako zdkladny predpoklad pozndvania filmového diela.
Vznikd okolo ¢asového obrazu-pojmu (hlavnej postavy). Je podstatnd pre percep-
ciu filmu, pretoZe sa rozprestiera do podriadenych stavov vedomia, akymi st afekty.

7 LEIBNIZ, Gottfried W. Monadologie a jiné price. Praha : Svoboda, 1982, s. 110.
8 BERGSON, Henri. Filozofické eseje. Bratislava : Slovensky spisovatel, 1970, s. 22.
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Afekty spédtne vyvolavaju pocitovo farebnti bohatost pri prezivani filmového deja. Ak
film formami subjektivizacie ako hry so ztotoZnénim nedisponuje, je ochudobneny
o zékladny predpoklad jeho prezivania. Kolkokrat sa nam stalo, Ze sme pocas sledo-
vania filmu bojovali s vlastnym nezaujmom, aZ sme nakoniec podlahli, prehluseni
vlastnymi myslienkami, a odisli sme z kina?

Kinematografia uz spracovala a vycerpala obrovské mnoZstvo modelov preziva-
nia. V poslednom obdobi sa ¢oraz Castejsie objavuju filmy, ktoré sa otvorene zameria-
vaji na problematiku identifikdcie. Vo Fincherovom Fight clube je divdk konfrontova-
ny s dvojitou identitou hlavnej postavy. Stvarnuja ju dvaja nezavisli herci. Vo filme
V koZi Johna Malkovicha sa strieda v jednom hercovi (John Malkovich) hned niekolko
roznych identit, ktoré vstupuju do jeho mozgu a riadia jeho telo. Film sa sustredi na
zobrazenie putovania identit. Ako nomadi prechadzaju z jedného tela do druhého.
Ide o obraz dusevnej choroby? Alebo o predstavu, v ktorej sa multiidentifikdcia stala
beznou stcastou prezivania a filmu?

Z teoretického pohladu prave filmy v nas evokuju transmutacny obeh. Aktsi po-
myselnt multiidentifikaciu. Hrdinka Cely vstupi cez kibernetické zariadenie do pod-
vedomia masového vraha. Ich , skutocné” teld st medzitym paralyzované. Hrdinka
na pozadi kulis Sialencovej psychiky bojuje o zachovanie vlastnej identity, pricom
obraz ich tiel ostava identicky z ich skuto¢nou podobou. Ide predsa o ideédlne pdso-
benie s vylicenim vplyvov hmoty. Hrdinka postupne nad sebou straca kontrolu. Ak
si rychlo nespomenie na svoje pravé ,ja”, integrita jej osobnosti je ohrozend. Vieme
si domysliet ako sa to skon¢i. Vo filme Panna zobliekand Styrmi ndpadnikmi je postupne
z pohl'adu obidvoch aktérov popisovany nevydareny vztah. Rozdielna optika kazdé-
ho z nich prispieva k vzdjomnému neporozumeniu.

Ako modzeme vidiet, identita sticasného cloveka si velmi rada oblieka rozne podo-
by. Tazi byt multiidentitou psychologicky migrujucou z tela (obrazu) do tela (obra-
zu). Ide o karneval v psychologickom podani sticasného filmu. M6ze byt multifrenik
sam sebou? Alebo je sicasne tym, s kym sa prave stotoziuje? Mame pocas sledovania
filmu este stale ja? Alebo nové formy z lahka prijimame odhadzovanim predcha-
dzajucich? Tak, ¢i onak, vSetci radi relaxujeme v doverne znamych tiefiovych sve-
toch, ktoré nam ponukajii nové média. Je evidentné, Ze sa v sucasnom filme sposoby
prezivania a subjektivizacie stali témou a stucastou dejovych Struktar. Pod vplyvom
médii sa i my chtiacnechtiac navliekame do pasci obrazov ako objektov identifikacie.
Mozno preto je smrt zobrazena vo filme takd nefascinujiica a kolkokrat len efektna
(akény film). Dojima nas az dotyk so smrtou, ked na nej mézeme osobne psychicky
participovat (psychologicky thriller). Leibniz k tomu dodéva: ,,...skor vyrasta vsetko
¢o sa v dusi odohrava, z jej vlastného zakladu, bez toho aby sa dusa dosledne musela
prisposobovat telu, prave tak, ako sa ani telo jej neprispdsobuje. Skor sa telo aj dusa
vzajomne stretdva v rovnakych fenoménoch, riadiac sa kazdy svojimi vlastnymi za-
konmi, pricom dusa jedna slobodne, zatial ¢o telo bez volby. Pritom je vsak dusa for-
mou svojho tela, pretoze vyjadruje fenomény vsetkych ostatnych tiel podla vztahu,
v ktorom su tieto teld k jej vlastnému.”?

° LEIBNIZ, Gottfried W. Monadologie a jiné price. Praha : Svoboda, 1982, s. 112.
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PERCEPTION AND APERCEPTION IN TERMS OF LEIBNIZ PHILOSOPHY
OR THE NATURE OF CINEMATOGRAPHIC SUBJECTIVISATION

MARTIN PALUCH

The philosophical concepts of Gottfried Leibniz, Henri Bergson and Gilles Deleu-
ze, and especially parts that contribute to developement of theoretical thinking about
film became the inspiration for writing this study. Leibniz writes about perception
and aperception as two fundamental moments of cognition of the external (object)
and the internal (subject). Identification occurs during the impact of film illusion on
perception, that is identification of perception of sentient (viewer) and projection, that
is perceived (film images). Due to identification with film, a viewer is able to respond
to the film content authentically and realistically. Extent of identification, which is the
essence of film experience, is one of the ways of how to approach the understanding
of film reality. The second way is the realization of this relationship as something
unreal and illusive. This knowledge takes place in the act of aperception, when we
recollect our original identity. Then the memory restores us to our original subjective
, 1, which was temporarily forgotten as our senses were under the influence of film
images. The film is depleted of the basic assumption of experience if it does not offer
adequate forms of subjectivisation and is not seen as the game with identification.
Subjectivisation is a basic condition of recognition of film work. It is created around
the chronological image-concept (main character). It is essential for the perception of
film as it extends into the affects and subordinate consciousness and bring sensatio-
nal colourfulness into the experience of the film’s story.



