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,Nobelova cena za literatiiru sa udeluje Dariovi Foovi,
pretoZe spolu s Francou Rame, hereckou

a spisovatelkou, v duchu tradicie stredovekych
jokulatorov vysmieva moc a vracia dostojnost utlacanym.”

Svédska akadémia

Dramatické a divadelné dielo Daria Foa je stucastou vyskumu grantovej ulohy
s nazvom ,Migracia talianskej a nemeckej kulttiry v stredoeurdpskom kultdrnom
priestore”, ktora sa sustreduje na znovuozivovanie genetickych a typologickych kul-
tarnych vazieb v stredoeurépskom literarnom a kultirnom spolocenstve, do ktorého
patri Slovensko, ako aj na vyskum kulttirnych informacii na osi Taliansko — Vieden —
Bratislava. Zaobera sa revitalizaciou kulttrnych vézieb, ktoré sustavnejsie existovali
pred vznikom Ceskoslovenska a mali formalnu $tatnu oporu v Raktisko-Uhorskej
monarchii. Ststredila som sa na vyskum recepénych osudov niektorych autorov, dra-
matikov a divadelnikov. Spomedzi nich pomerne diskutovanou a vSeobecne znamou
divadelnou aj autorskou osobnostou je Dario Fo, laureat Nobelovej ceny z roku 1997,
a to z niekol'kych dévodov: jeho dielo je komplexné a vSestranné: je dramatik, herec,
rezisér, zakladatel divadelnej spolo¢nosti Fo-Rame: Associazione Nuova Sciena (Spo-
lo¢nost novej scény), ktort zaloZil so svojou manZzelkou Frankou Rame v roku 1966.
Jej cielom bolo vratit sa k Tudovym tradiciam divadla a jeho socialnej platnosti. Ako
laureat Nobelovej ceny evidentne prekrocil domace hranice Talianska nielen z hla-
diska formalneho, ale znamena to, ze jeho umelecka vypoved, ktora bola prijata a po-
chopena v ovela sirSom nez len ndrodnom rozmere, ma isty univerzalny rozmer.

Pri vyskume sa vsak prave cez tohto autora ukazali niektoré zvlastnosti, ktoré
povazujem za prekvapujtice. Kontinuita divadelnych a dramaticko-publikacnych va-
zieb vObec nebola natolko prerusena pred rokom 1990, ako som pdvodne predpokla-
dala. Va¢Smi nez samotny Dario Fo v udrzani tejto kulttrnej kontinuity zohral tlo-
hu prekladatel Blahoslav Hecko, jeho organizac¢na ¢innost pri vytvoreni spolocnosti
DILIZA a jeho podstatny vplyv na formovanie a repertoare slovenskych divadiel:
~Ked som s Andrejom Bagarom rozmnozil pocet profesionalnych divadiel z dvoch
na desat, DILIZA sa ocitla pred tlohou zvysit rozmnoZovanie repertoarovych diel
(povodnych a preloZenych hier) na patnasobok. Vtedy sme na velké rozhoréenie
ustredného riaditela v Prahe zriadili redakciu divadelnych textov, lebo na Slovensku
bolo prekladatelov javiskovej reci ako hribov v suchom lete. ...No nasu iniciativu
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onedlho korunoval velky tspech, pretoze kvalita javiskovej reci sa postupne zacala
zlepSovat a vyvin ukdzal, Ze zriadenie redakcie textov je vlastne prvym nevyhnut-
nym predstihom pri akejkol'vek ochrane autorskych prav.”!

Toto vSetko sa odohralo v roku 1949 a Blahoslav Hecko bol potom dalsich dvad-
sat rokov riaditelom takto zaloZenej DILIZy. Vdaka tejto , divadelnej enklave” Bla-
hoslava Hecka sa k slovenskym divdkom dostala aj Foova divadelna hra Archanjeli
nehrajii biliard (Nova scéna 1963, v taliancine Gli arcangeli non giocano a flipper, 1960),
len kratko po svojom uvedeni v roku 1960 v Taliansku a umoziiuje ndm dnes pokusit
sa o rekonstrukciu jej uvedenia.

Ako spominaju divadelni sticasnici a priatelia, Blahoslav Hecko pri tejto, ale aj
dalsich hrach talianskych dramatikov, mal pisomné povolenie talianskych autorov,
vdaka ¢omu sa mohol vyhnut domacej byrokracii a uvadzat aj diela, pre ktoré ako
uvidime neskdr, by ich autori neboli dali stihlas na uvedenie v socialistickom Cesko-
slovensku. Potvrdzuje to, Ze dejiny a umenie netvoria tiradnici, ale tvorivé osobnos-
ti.

Fraska Archanjeli nehrajii biliard dava ciasto¢ne odpoved na otazku, preco bol Da-
rio Fo odmeneny Nobelovou cenou. Dario Fo v prvom rade rehabilitoval a oZivil fras-
ku ako Zaner dramy.

Blahoslav Hecko napisal v doslove k vydaniu hry Archanjeli nehrajii biliard: ,,Da-
rio Fo ukazuje, ako sa z malého byrokrata rodi byrokrat velky, ako sa z byrokrata
— tradnicka vykltva byrokrat — minister. Byrokracia je prasivina, ktort treba hlusit
v zarodku, v najzapadlejSich kutoch krajiny, pretoZe ked vyrastie v obludu Statneho
aparatu, je uz neskoro”. ?

Blahoslav Hecko na analyze Archanjelov v doslove ukazuje vystavbu Foovej fras-
ky, ktord vychadza z tradicii talianskej commedie dell arte.

Slovenska inscendcia Archanjelov v rézii Otta Hassa, ktord mala premiéru 2. marca
1963 na Novej scéne, vSak vyvolala rozporuplné a nie velmi priaznivé reakcie kritiky,
ktoré opraviiuju otdzku: preco je Dario Fo nositelom Nobelovej ceny?, a tato otazku
si znova kladli viaceri kritici aj v roku 1997, ked' tto cenu Dario Fo dostal. Kritici,
ako V. Zabloudil® napospol ocenili divadelnti rehabilitaciu frasky ako zanru: ,,Mohli
by sme byt preto Novej scéne vdacni, Ze ndm vratila na javisko tito v minulosti naj-
Tudovej$iu divadelnti formu, kde je dovolené takmer vsetko a ktord napiiia pojem
,divadelna hra” azda najaplnejsie.” *

Inscendciu O. Hassa hodnoti ako nudnt, roztahanti, na javisku vladne anarchia
a udia cez prestavku odchadzaju. Kritik vyzdvihol len tsilie Ivana Krivosudského
v hlavnej postave Dlhana, a to jeho zivost, prirodzené pochopenie. Celkovo je jeho
kritika zamerana tendenc¢ne, nekompromisne odsudil vSetko nové, o co sa tato di-
vadelna vypoved poksila, ba dokonca aj hru Daria Foa hodnotil ako zle napisand.
Dnes, z odstupom casu, v tejto kritike nachadzame viacero signélov o tom, Ze bola
napisana na objednavku.

Celkom iné vyznenie a hodnotenie ma recenzia A. KarSaya uverejnena v novinach

'HECKO, Blahoslav. Cas je zlaty prah. Bratislava : Vydavatelstvo spolku slovenskych spisovatelov, 2004,
s.93.

2 HECKO, Blahoslav. Dario Fo. In. FO, Dario. Archanjeli nehrajii biliard, DILIZA, Bratislav:1963, s. 86.

3 ZABLOUDIL, Vlastimil. Kto hrd biliard? In. Pravda, 5.4.1963, s. 8.

* ZABLOUDIL, Vlastimil. Kto hrd biliard? In. Pravda, 5.4.1963, 8.
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Lud 5.3.63, ktory Dariovo umenie nazval ,Sasovinou s hlbsim dosahom”. Vysoko
ocenil rézijnti koncepciu Haasa ako priliehavt a funkéne zodpovedajicu a neetril
chvélou na adresu vytvarnika Otta Sujana: , Hra je plna mtdrych bldznovstiev a vy-
tvarné rieSenie sa tomu prisposobuje”.’

Takisto vysoko hodnotil herecké vykony plné humoru a profil Novej scény, ktord
sa tymto vydala po novych experimentalnych cestach.

Samozrejme, Archanjeli nehrajii biliard svojou vypovedou musela zatat do Zivého
vtedajsej komunistickej byrokracii a jej praktikdm a nemuselo byt pre nu prijemné
vidiet takéto zosmiesnenie samej seba na scéne. Mnohi vtedajsi byrokrati a tiradnici
sa celkom dobre mohli najst vo Foovych byrokratoch, ktori sa dopustili omylu v kar-
totéke a vojnového invalida Dlhana, ktory mal narok na invalidny déchodok vojen-
ského vysluzilca, tam zaviedli ako polovnickeho psa. Ked' si Dlhan prisiel narokovat
na vyplatu tohto dochodku, odhalila sa tito chyba. Byrokrati si ju nechceli verejne
priznat, a tak vymysleli absurdny byrokraticky sposob, ako ju vyriesit: Dlhana dali
na tri dni do miestneho psinca, kde sa mal v klietke tvarit, Ze je polovnicky pes. Po
troch drnioch ho podla zdkona mohli zlikvidovat v plynovej komore, a az potom ho
mohli, stéle v stlade so zakonom, vyradit z kartotéky a zaniest do kartotéky Dlhéana
ako cloveka.

Tato absurdna hyperbola je zosmieSnenim byrokratov a ich absurdného sposobu
reSpektovania zdkonov a predpisov, ktoré nesltizia l'udom, ani veci, ale vedu k ab-
surditdm. Blahoslav Hec¢ko v doslove k prekladu Archanjelov napisal: ,Podla neho
absurdnost byrokracie spociva v tom, Ze nie to, ¢o jestvuje, treba zaviest do kartotéky,
ale to, o je v kartotéke, musi jestvovat aj v Zivote.”®

Recenzia dalsieho kritika Igora Rusnaka v Kultirnom Zivote bola milosrdnejsia
k inscenacii Archanjelov na Novej scéne a aj profesionalnejsia. Rozlisil dve roviny Fo-
ovej hry: realistickti a hyperbolickt a uznal, Ze Haasova inscendcia dala prednost
realistickejSej rovine. S odstupu a porovnania s talianskym inscenovanim vo Foovej
rézii mozno predpokladat, Ze prave to bola chyba, pretoZe taZisko Foovej frasky je
prave v hyperbolickej a snovej rovine. Prechylenie na stranu reality mohlo sposobit
kritizovanu rozvla¢nost a nudnost. To vSak vidime z dnesného pohladu, moZeme sa
dnes len domnievat, pre aky druh recepéného prostredia pripravoval Haas inscena-
ciu roku 1963, akym spoloc¢ensko-politickym tendencidm sa chcel vyhnut. Takisto az
z dnesného pohladu moézeme povedat, ze isté oslabenie dynamiky a akcnosti vnasa
uz aj samotny obraz ,archanjelov hrajucich biliard” v preklade nazvu, s ktorym sa
potyka aj kritik Zabloudil, ked' sa v titule svojej recenzie pyta: Kto hrd biliard? Dnesna
odpoved je: vlastne nikto. Povodny nazov Foovej hry bol Arcangeli non giocano al flip-
per, a flipper bol hraci automat a v Taliansku vel'mi rozsirena a diskutovana hazardna
hra. Prekladatel mal mimoriadne tazk tilohu, lebo v roku 1963 sa v Ceskoslovensku
asi ni¢ nevedelo, a ani sa nesmelo vediet, o hazardnych hrach a o hracich automatoch.
Tato vel'mi aktudlna, ziva, dynamicka redlia vnasala do Foovej hry moderného ducha,
dynamizmus, aktualnost. Obraz archanjelov, ktori nehrajui hazardné hry, nehraji na
hracich automatoch ma svoju futuristickt logiku, ale obraz archanjelov, ktori nehraju
biliard je dost nepochopitelny, musel vyznievat nepochopitelne pre réZiu, pre hercov,

5 KAIv{{SAY, Alexander. Dario Fo na Novej scéne. In: I'ud, 5.3.1963.
® HECKO, B. Dario Fo. In.: FO, Dario. Archanjeli nehrajii biliard, DILIZA, Bratislava: 1963, s. 87.
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a trochu sa aj podpisal na rozpacitom vyzneni hry. VSemocni byrokrati sa hraji na
archanjelov a zahravajt sa s osudmi udi ako na hracich automatoch, keby boli naozaj
archanjelmi, nehrali by hazardné hry. Byrokrati nie st archanjeli, nie st neomylni, nie
su vSemocni, takyto by bol asi pravy vyznam tohto sarkastického nazvu.

Toto rozporuplné uvedenie a inscenovanie Foovej hry v roku 1963 zalozilo istt
tradiciu pochybovania o tomto divadelnikovi, po ktorom nastalo dlhoro¢né mlcanie
v inscenovani az do roku 1976, ked' K. Spisdk inscenoval v Nitre (Krajové divadlo)
jeho hru Kto ukradne nohu, bude mat stastie v ldske s premiérou 12.06.1976.

Vtipnt situaciu rozohrava okolo podvodu s mramorovou nohou sochy Merkdra,
ktora odpilili dvaja podnikavci a podhodili na stavenisko, aby vylakali podnikatela
a stavbyveduceho, Ze budt musiet zastavit stavbu kvoli archeologickému vyskumu.
Podplatia podvodnikov, ktori sa tvaria, Ze st archeoldgovia, ale vtip si nenechaji pre
seba — podstrc¢ia mramorovt nohu dalej svojim spolo¢nikom, ktori im predaja svoje
akcie za tretinu ceny. Vdaka podvodu sa stanti jedinymi majitelmi podniku.

Bol to od neho pravdepodobne odvazny ¢in, lebo len velmi malo sa vtedy vede-
lo o tom, Ze Dario Fo, ktory sa v nasich krajinach prezentoval a dodnes prezentuje
ako Tavicovo orientovany intelektudl a divadelnik, otvorene vystupil roku 1968 po
sovietskej invézii do Ceskoslovenska proti sovietskemu komunistickému totalitariz-
mu a odmietol inscenovanie svojich hier v Sovietskom zvéze aj vo vSetkych kraji-
néch byvalého sovietskeho bloku vratane Ceskoslovenska. Tento zdkaz inscenovania
jeho hier v Ceskoslovensku nadobudol vyraznejsiu formu stvisel hlavne v stvislosti
s jeho odsudenim Stvanice na signatarov Charty 77.

Ked Karol Spisak roku 1976 inscenoval Foovu hru, bolo to uz v case, ked Fo bol
pre Slovensko z hladiska tradnej cenzury neprijatelny, ale aj preto, lebo samotny Fo
na to nedal sthlas.

Ked v roku 1997 Dario Fo dostal Nobelovu cenu, vyjadril sa k tejto téme len Pe-
ter Scherhaufer v ¢lanku Skaz o Huse a Dariovi Fo podle Viktora Sklovského’, v ktorom
spomina na to, ako sa zozndmil s Dariom Foom na festivale v Nancy, kde ho videl
hrat v Mistero buffo (v slovencine Buffondda zdzrakov v preklade Blahoslava Hecka).
Mistero buffo je kolaZou jokulatorskych scénok na biblické témy. V prvej casti st scé-
nicky upravené biblické témy: VraZdenie neviniatok, Slepy a chromy, Svadba v Kane
galilejskej, Zonglér, Zrodenie sedliaka, Sedliakov uidel, Lazarovo vzkriesenie, ale aj
historicka postava papeza Bonifaca VIIIL. Predel medzi prvou a druhou castou Mistero
buffo, alebo ako ho nazyva Scherhaufer ,Mysterka” tvori scénka Blazon a smrt. Druha
Cast obsahuje tri zakladné prispevky: Maria sa dozvie, Ze jej odsudili syna, Blaznove
zarty pod krizom (Umucenie) a Pasie pod krizom.

Scherhaufera ocarilo Foove predvazanie Mistera Buffa, ktoré opisuje takto: , Jenze
ouha! Dario Fo byl mistr improvizace, vSak ne nadarmo i knizku o komedii dell arte
napsal a dilny na toto téma po Sirosirem svéte vedl. Vybiral si s jistotou genia riizné
zonglerie — a pokazdé v rizném potadi — z Mistera Buffa podle chuti a vkusu publika
krétil, prodluzoval, stfidal a mixoval je podle potieby doby a ménivych okolnosti”®

Tak sa dostalo Mistero Buffo do repertoaru divadla Husa na provazku, ktoré pod-

7 SCHERHAUFER, Peter. Skaz o Huse a Dariovi F podle Viktora Sklovského. In.: Divadelni noviny 1997,
¢.20,s.9.

8 SCHERHAUFER, Peter. Skaz o Huse a Dariovi F podle Viktora Sklovského. In.: Divadelni noviny 1997,
¢.20,s.9.
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l'a jeho slov hravali po celej republike a podla Foovho vzoru vzdy v inom obsadeni
a vzdy inak. ,Toto bohulibé divadelni ¢inéni ndm vSak brzy zatrhli, neb Mistru Da-
riovi se hrubé nelibilo, co komancové s chartisty vyvadéli a dal to patficne hlasité
najevo”’. Napriek tomu priznava, Ze Mistero buffa dalej tajne hravali.

Medznik nielen pre prijimanie Foa, ale v stvislosti so zmenou kulttrnej situdcie,
ktora je témou nadsho vyskumu, znamenal rok 1990. Presne v roku 1990 bol vydany
preklad Mistero Buffo od Blahoslava Hecka, ktorému dal nazov Buffondda zdzrakov™,
akoby Blahoslav Hec¢ko drzal kdesi v zasuvke tuto svoju dlho nesplnent tazbu, a len
o to bolo mozné, vysiel s nou na svetlo sveta.

Na rozdiel od Scherhauferovho bezvyhradného prijatia Foovho jokularizmu
a zonglérstva, na Slovensku malo Mistero Buffo ¢ize Buffondda zizrakov iny, ale tiez za-
ujimavy osud. V tiprave Antona Sulika ml. a pod ndzvom KriZovi cesta sa hralo v Di-
vadle SNP v Martine (premiéra 10.2.1995). Anton Sulik ml. pomerne volne preroz-
praval Foovu hru Mistero buffo, pravdepodobne sa inspiroval Hec¢kovym prekladom,
hoci nikde to neuvadza. Zachoval vSak pomerne presne Foovu Struktaru, dopisal
vlastny prolég a potom zachoval sedem obrazov: Vrazdenie neviniatok, Lazarovo
vzkriesenie, Slepy a chromy, Bldzon a smrt, Méria sa dozvie o odsudeni Krista, Blaz-
nove Zarty pod krizom, Na treti denl ( v origindli Pasie pod krizom). Celkom elimi-
noval rozsiahle monologické pasaze Opilca a vloZil vlastné pesnicky. Tento Sulikov
prepis je v podstate v sulade s duchom Foovho pristupu k Mistero buffo, ktory sam
z neho volne vyberal, mixoval a skracoval, a tieZ sa velmi vlastnym pisanym tex-
tom neriadil. Dario Fo vo svojej komplexnej divadelnej tvorbe vychadzal z talianskej
commedie dell’arte aj v tom, Ze texty a literarne podoby jeho hier vznikali v ucelenej
forme az dodatocne, aj to zasluhou jeho manzelky herecky Franky Rame, ktora je
editorkou vsetkych vydani jeho divadelnych hier. Biblické pribehy st na takuto pra-
cu velmi vhodnym nametom, lebo ich ,scendre” st zname celé storocia, opakuju sa
v rozliénych podobach, vacsina deti na nich vyrastie do dospelosti a ako dospeli ich
pocuvaju v kaznach.

Pod nazvom Bldzni a svitci s podtitulom Buffondda zdzrakov uviedlo Foovu hru
Babkové divadlo v KoSiciach, na scéne Jorik a v rézii hostujuceho AleSa Bergma-
ra. Premiéra bola 7. 3. 2003. U¢inkujticimi v inscendcii boli herci a babky v Zivotnej
i nadzivotnej velkosti. Opatrne a trochu aj obranne vyznieva kritika Anity Réaczo-
vej v Narodnej obrode, v ktorej priptsta, Ze sarkastické ponatie biblickych pribehov
moze vyvolat vinu nevdle, ale ,samotna tvorba autora je blizka atmosfére revolty 60.
rokov...”!

Pre tiplnost recepcie prelomu storoci este treba spomenut niekolko divadelnych
verzil Foovej hry Otvorené manzelstvo po roku 1990, a to pod réznymi ndzvami: Man-
Zelstvo na divoko v divadle WEST v rézii M. Spisdka malo premiéru 26. 5. 2000, pod
nazvom ManzZelstvo na cimpr-campr v Divadle Jozefa Gregora Tajovského v rézii J.
Uherovej malo premiéru 28.12. 1990 a napokon Volné manzelské vztahy v Spisakovej
rézii v Mestskom divadle Bratislava, premiéra 16. 9. 2002.

? SCHERHAUFER, Peter. Skaz o Huse a Dariovi F podle Viktora Sklovského. In.: Divadelni noviny 1997, ¢.
20, s. 9.

10 FQ, Dario.,Buﬁona’du zdzrakov. Bratislava : LITA, 1990.

" RACZOVA, Anita. Zdzraky, ktoré dokdzu len Blazni a svitci. In. Narodna obroda, r. 14, ¢. 33, 7. 3. 2003,
s. XIV.
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Takéto boli dovody rozpacitych reakcii v tlac¢i na Slovensku, ked Dariovi Foovi
bola roku 1997 udelena Nobelova cena za literattiru. Napriklad Cuba Nitkova v ¢lan-
ku nazvanom Fo ako formit alebo faux pas uverejnenom v Praci piSe: ,,O oceneni Daria
Foa sa pol'sky intelektudl Gustaw Herling-Grudzinski vyjadril ako o zosmiesneni po-
roty a jeho divadelné hry povazuje za vhodné iba do kabaretu”'2

Dario Fo ozivil umenie stredovekych jokulatorov, alebo dnes zabavacov, spojil
ho s improvizaénym umenim commedie dell’arte a nebal sa aktudlnych a palcivych
tém stuicasnosti: politiky, pokrytectva, cenzury, viery, nabozenstva, spolocenskej zod-
povednosti. V tivode k svojmu monolégu Svaty jokulator Frantisek: ,Jokulatori boli
milovani drobnym Iudom, ale nenavideni a prenasledovani mocnymi, ktori tychto
klaunov prenasledovali pri kazdej prilezitosti. Existuje vela ediktov proti tymto pro-
fesiondlnym Sasom, najslavnejsi z nich vydal Fridrich II. Svévsky okolo roku 1220.
Tento zdkon sa nazyva , Contra Joegulatores Obloquentes.”® Dario Fo sa stotoznil
svojim Zivotom, nielen dielom s tymito stredovekymi jokulatormi.

Akoby sam nekladol prilis velky déraz na vernost svojim textom, indpiroval sa
nimi a voIne ich dotvaral. Prave preto nie je Iahké pre inych divadelnikov inscenovat
ich, lebo nechava prili§ velky priestor pre improvizaciu, o azda najskor pochopil
Scherhaufer. Prave on tieZ ocenil jeho obcianske postoje, ktoré prejavil nielen v su-
vislosti s okupovanim Ceskoslovenska, ale aj vtedy, ked po bombovom atentate Cer-
venych brigad na Bolonskej stanici hral na ndmesti pred touto stanicou pre 150 tisic
demonstrantov jedno zo svojich najlepsich Zonglérstiev — Zrodenie komedianta.

Stiidia je vystupom grantu VEGA, ¢ 2/0120/09.

WHY IS DARIO FO A NOBEL PRIZE WINNER?
DAGMAR SABOLOVA- PRINCIC

Dramatic and theatrical works of Dario Fo are part of the broader research of the
grant task Migration of Italian and German Culture in the Central European Cultural Area.
Some singularities emerged during the reception of Dario Fo, Italian playwright, ac-
tor, director: the continuity of dramatic and theater-publishing links to the rest of
the Europe remained until 1990, especially thanks to translations and organizational
work of Blahoslav Hecko, the founder of the agency DILIZA. Moreover, the study
focuses on the reconstruction of the staging concepts of Fo’s plays staged in Slovakia:
Archangels Don't Play Pinball (Otto Haas, 1963), He Who Steals a Foot is Lucky in
Love (K. Spisak, 1976), and also various versions of Comic Mystery (DSNP Martin
1995, Kosice 2003), with a brief comparison of his reception in the Czech context,
especially as directed by Peter Scherhaufer.

12 NITKOVA, Luba. Fo ako formdt alebo faux pas. In. Praca, 52, 18.10.1997, ¢. 210, str. 13.
3 FO, Dario. Lu santo jullare Francesco. Turin : Einaudi, 1999, s. 4.



CITANIE Z CESKEJ TEORIE DRAMY A DIVADLA
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Zéklady Ceskej divadelnej vedy vzisli z genézy dialektickych vztahov ucitelov
a ziakov. Ziakom Otakara Hostinského bol Otakar Zich, ziakom a asistentom profe-
sora Jana Mukafovského (nastupcu Otakara Zicha), bol Jifi Veltrusky...; Ivo Osolsobé
sa ,ucil” od oboch, Zicha i , Anti-Zicha”, ako Jifiho Veltruského nazyva. (V snahe
rozvinut , pavi vejar” ceskej tedrie dramy a divadla do Sirky nemoZzno opomenutf ani
prinos ,pre-Zichovcov” — Jindficha Vodaka a Vaclava Tilleho, ¢i ,, post-Zichovcov”,
Piotra G. Bogatyreva, Jindficha Honzla, Jifiho Frejku ¢i Emila F. Buriana, ktori v sula-
de so Zichom, ponimali divadlo ako zlozity sibor znakov a vyznamov.)

Hoci sa dve dodnes zasadné teoretické sttdie od dvoch zasadnych ¢eskych teatro-
logov a sémiotikov Otakara Zicha (Estetika dramatického uméni) a Jitiho Veltruského
(Drama jako bdsnické dilo) v nieCom rozchadzaju (predovsetkym v otazkach vztahov
dramy a divadla a hereckej postavy a herca), obe posluzili dalSiemu z radu zasad-
nych ceskych vedeckych autorit v oblasti teérie divadla a semiotiky, Ivovi Osolsobé-
mu, v jeho sti¢asnom sémiotickom mysleni (nielen o divadle). Cerpé z nich, opiera sa
o ich vyskumy i zavery a obom vzdava hold, ¢i dokonca sa usiluje splatit dlh spdso-
beny mensim ¢i vacsim nedocenenim ich diela.

,Bud ako bud” — ako s obIubou uvadza svoje zavery Ivo Osolsobé — prinosy oboch
osobnosti predstavuju vyznamné pierka v , padvom vejari” svetovej teatristiky (Osol-
sobé). K tomu Osolsobé dodava, Ze genialne Zichovo dielo je zaroven nevyhnutne
podmienené, a tym aj obmedzené, dobou svojho vzniku; zatial ¢o Veltruského dielo
je v dosledku jeho emigrécie, a teda ,vymazania” z kontextu ceskej teatrologie na
Styri desiatky rokov, doposial v jeho rodisku nedocenené.)

Ivo Osolsobé povazuje Zichovu Estetiku dramatického uméni za , klasické a dodnes
aktudlne dielo semiotiky nielen divadelnej, ale semiotiky ako takej”, pri¢om jeho nad-
¢asovd hodnotu vidi predovSetkym v nasledovnych aspektoch:

— ako svetové prvenstvo vo vyklade dramatického umenia v zmysle svojbytnej exis-
tencie dramatického diela;

— ako systematicky, uceleny a vntitorne jednotny vyklad dramatického umenia;

— ako vyklad koncipovany z hladiska prijemcu , informacie”;

— ako jednotny a premysleny pojmovy systém, ktory dal ceskej divadelnej vede
presnu terminologicku bazu.

Hoci sa v celej Zichovej studii Estetika dramatického uméni nevyskytuje jediné slo-
vo, ktoré by odkazovalo na semiotiku, predsa mozno povedat, zhodne s Osolsobém,
Ze to bol prave Zich, ktory objavil vlastnti podstatu divadla v semiotike. ,, Zich — ako
(latentne) semioticky subjekt, stretdva sa teda vdaka ,vybranym pribuznostiam" s di-
vadlom ako vysostne semiotickym objektom (alebo, ak chcete, divadlo, tento ¢isto
semioticky objekt, si ndjde Zicha ako svoj latentne semioticky subjekt) a vysledkom
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nemoze byt ni¢ iné ako semiotik a semiotika” (Osolsob€). Zich sa sice nezmienuje
o syntaktike a sémantike, ani o znaku a vyzname, nazyva ich vsak ,predstavujicim*
a ,predstavovanym®”, ¢o je v Osolsobého preklade vlastne , reprezentujuci” a ,repre-
zentovany”. A tu uZ je zivna pdda pre Osolsobého semioticko-kriticky pohlad na
problematiku. Hlavnou népliiou Osolsobého vyskumu je , preklad” Zichovej defini-
cie dramatického diela do jazyka tedrie komunikacie, inak povedané skiimanie dra-
matického diela ako komunikacie komunikaciou o komunikacii. Ibaze vysledkom
takéhoto vyskumu nenastdva vyznamova zmena medzi Zichovym znenim (origina-
lom) a Osolsobého znenim (preklad), ale iba ne-doslovny , preklad”, ¢i presnejsie
semioticky vyklad.

Original (Zich): ,Dramatické dielo je umelecké dielo predvadzajtiice vzajomné konanie os6b
hrou hercov na scéne.”

Preklad (Osolsobé): ,,Dramatické dielo je komunikdcia predvadzajtca vzajomnu komunikdciu
0s0b komunikdciou hercov na scéne.”

Tri stupne, ¢i trovne komunikdcie vyzeraji potom u Zicha a Zichovca (majtc na
mysli Osolsobého) nasledovne (vychadzajtc z predpokladu, Ze divadelno-umelecké
dielo vznika az v priamom kontakte s divdkom, tak ako esteticky objekt vznika po
vstupe recipienta, dovtedy st obaja iba ,, nosicom”):

Zich: 1. umelecké dielo = komunikacia javisko-hladisko;
2. vzdjomné konanie 0s6b = drama / dramaticky text;
3. hra hercov = divadelnd inscendcia.
Osolsobeé: 1. komunikdcia... (javisko-hladisko);
2. ..komunikacia... (drama / dramaticky text);
3. ...komunikacia (prostrednictvom divadelnej inscenacie).

Kym objasnime, ako k uvedenému , prekladu” Ivo Osolsobé dospel, pristavme
sa pri jednom zo Zichovych terminov, v ktorych je latentna pritomnost nielen semi-
otického vykladu, ale aj jazyka tedrie komunikdcie. Zich hned’ v tivodnej kapitole
Povaha dramatického diela definuje herecké dielo ako tvorivé dielo -, vazbu medzi dvo-
ma umeleckymi vytvormi réznych odborov, relacie , umeleckej korespondencie” medzi
nimi.” Naviac komunikovanie ako také v dramatickom diele nazyva vyznamovo $ir-
$im pomenovanim — interakciou.

Slovo korespondencia v kniznom a odbornom vyzname hovori nielen o navzajom
suladnom vztahu, ale aj o dopliovani; v matematickom vyzname o vztahu medzi
sustavami alebo ttvarmi.

Slovo interakcia v kniznom a odbornom vyzname hovori o vzdjomnom posobeni
dvoch ¢i viacerych ¢initelov.

Slovo komunikécia v odbornom vyzname znamena prenos informacnych obsahov
v ramci komunikacnych systémov, hlavne prostrednictvom jazyka; , zdelovanie”.

Ak Zich hovori o reldcii umeleckej koreSpondencie, hovori o vztahu, ktory v pri-
pade tvorivého, tj. dynamického procesu predstavuje vzdjomné odovzdavanie
informacii, ale aj ich doplianie. A tak aj Zichovu relaciu koresponcencie mozeme
povaZovat za — povedzme — nedotiahnuté, nepresné, mozno nie celkom vystizné po-
menovanie komunikacie (v danom dobovom obmedzeni). Pretoze ak dva umelecké
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vytvory roznych odborov navzajom koreSponduju, tak aj interaktivne (¢iZze v rela-
cii, vo vzdjomnom vztahu) komunikujd. Pri¢om jednym komunikacnym systémom
v reldcii koreSpondencie je dramaticky text a druhym herecké vyrazové prostriedky.
Ako v tejto stuvislosti hovori Veltrusky: ,To nie je [ubovolny proces, ale v principe
otdzka transponovania jazykovych vyznamov do inych znakovych systémov.” Ak
sa Osolsobé vo svojom divadelnom vyskume pohybuje na semioticko-kybernetickej
trase komunikdcie, Zich, moZzno povedat, ta ista trasu — tuSene — predznamenava
interakciou a relaciou koreSpondencie.

Vratme sa k definicii, v ktorej Osolsobé ako , prekladatel” Zichovej definicie na-
hradza vyrazy umelecké dielo komunikaciou; hru komunikaciou, a taktiez aj vza-
jomné konanie osob (co je kI'icovy pojem definicie a vystihuje dramatickost) slovom
komunikacia, pretoze nejde o ni¢ iné nez o kolektivne konanie, konanie navzajom,
kolektivnu komunikaciu.

Fenomén I'udskej komunikacie, ktorého skiimanie sa tiahne od Platéna, Aristotela,
sv. Augustina, Locka, Huma, Marxa, Husserla atd'. je zjavny aj v divadelnom umelec-
kom diele, ktoré je, ako dokazuje Ivo Osolsobé, najzlozitejsou formou komunikacie.
Vo vysledku ide v divadle o , komunikéciu na tretiu”. A pretoZe divadlo je prvé a uz
po mnohé starocia jediné masové umenie, ma charakter komunikacie ,niekolkych
s mnohymi” ¢i , kolektivu s masou” (Osolsobé).

Komunikacia v divadle

Pod pojmom komunikacia v divadle rozumieme dvojstupriovi komunikaciu (me-
dzi javiskom a hladiskom a komunikaciu na javisku, a sice prostrednictvom diva-
delnej inscenacie, ktora vznika na baze iného stupnia komunikacie, na baze dramy
/dramatického textu/, teda textového zapisu. Povedali sme, Ze divadelna , komuni-
kacia na tretiu” ma charakter komunikacie ,niekolkych s mnohymi” ¢i , kolektivu
s masou”. Koho mdézeme nazvat tymi ,niekolkymi-kolektivom” a koho , mnohy-
mi-masou”? V tomto pripade ide o komunikaciu v divadle, v Osolsobého zmysle
slova — ,,ostenzivne zdelovacom zariadeni”. Teda je nesporné, Ze predovsetkym ide
o komunikaciu javiska (pomyselného i skutocného) s hfadiskom (pomyselnym i sku-
toénym), divadelného umeleckého diela s publikom, hoci tento komunikaény vztah
(vztah prenosu, odovzdavania, zdelovania) medzi , poévodcom” informadcie a ,, pri-
jemcom” informadcie nie je symetricky. Zatial co javisko-dielo / divadelna inscendcia
prenasa ,na druhy breh” svoje informdcie nepretrzite, hladisko-publikum reaguje
iba obcas (smiechom, aplauzom a pod.). (NemozZno obist ani fakt, Ze komunikaénu
siet na tejto irovni komunikdcie dotvara aj kontakt medzi divdkmi navzdjom; so spo-
lusediacimi.)

Komunikacia medzi javiskom a hladiskom je pragmaticka komunikacia medzi
povodcom a prijemcom. Ibaze divadlo predstavuje nielen najzlozitejSiu formu ko-
munikacie, ale aj jeden z najzlozitejsich semiotickych systémov. Vyplyva to z pod-
staty veci, Ze najzlozitejSia komunikacna struktira divadla je hierarchickd struktara
(ako to definuje Zich); je metakomunikativnou struktirou (povedané Osolsobého
slovnikom). Ak je neSpecifickou, ale neodmyslitelnou crtou divadla komunikacia
(prenos informacii), dalSou nespecifickou, ale neodmyslitelnou ¢rtou, ¢i skor jeho
najzakladnejSou podstatou, je ukazovanie, znazorriovanie, predvadzanie niecoho...
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tomu druhému. Na tomto mieste sa pristavime pri slove ,ostenzia”, ktoré vyssie
uvedené pomentuva. Objavitel'stvo ostenzie patri sv. Augustinovi (v diele Vyznania),
avsak prvenstvo v aplikdcii na divadlo v najkomplexnejSom zmysle slova (drama-
ticky text — divadelna inscendcia — divadelné predstavenie ,tu a teraz”) patri prave
Ivovi Osolsobému. Ukazovanie nie¢oho ...tomu druhému = dévanie veci k dispozicii
poznavacej aktivite prijemcu = ostenzia. AvSak ukazovat priamo original je mozné
iba vtedy, ak to, ¢o chceme (¢i nechceme) ukdzat, vlastne nemo6Zzeme neukazat, teda
sami seba. Sami seba ukazujeme ako ,cistt ostenziu”, ako ,divadlo v Zivote”. Cis-
ta ostenzia (ukazovanie, prezentacia) ale v divadle nie je moznad, pretoze to, co sa
ukazuje, nie je original, aj ked sa na original ,, podoba ako vajce vajcu”. V divadle
ukazujeme modely (, podobné originalom ako vajce vajcu”), pricom uz nemdzeme
hovorit o ukazovani v zmysle prezentacie, ale 0o modelovani v zmysle reprezentacie.
A takisto mdzeme hovorit o hre, pretoze sme printtili vajce-original hrat rolu iného
vajca-modelu (Osolsobé).

Dostali sme sa teda k dalSiemu stupnu, ¢i irovni komunikacie, a sice k divadelnej
inscenacii, teda k tomu, ¢o vzniklo komunikaciou o komunikacii, aby mohlo komu-
nikovat s publikom — byt komunikaciou prvého stupria, na prvej, najsirsej, najma-
sovejSej urovni. To, ¢o pontika divadelnd inscendcia je neostenzia (necista ostenzia),
alebo ostenzia prostrednictvom dramatického modelu. Divadlo s , maximéalnym
programom” modeluje Zivot, resp. ,,divadlo v Zivote” (Osolsobé€). Divadelné umenie
je modelovanie komunikdacie (medzi javiskom a hladiskom) komunikaciou (vlastnou
divadelnou inscendciou). PretoZe na tejto trovni komunikdcie sa uz deje to, ¢o Zich
nazyva interakciou: nasledkom kazdej komunikdcie je ovplyviiovanie toho druhého.
Najma ak na danej tirovni uz nejde iba o jednosmernt komunikdciu, ale obojsmernd,
symetricku, ur¢ovanu tym, ze herci hraja. V divadelnej inscenacii spolu s modelova-
nim prebieha aj ostenzia, ktora sa uskutocnuje nezavisle tam, kde ind nez ostenzivna
,replika” nie je mozna. Dramatické osoby transformované do hereckych postav uka-
zuji samé seba. A to aj vo chvili, ked nie st priamo v hre, v dialégu a iba , nemo”
pozoruju hru ostatnych. Ich ostenziou je to, ako sa pri tom ,tvaria”, reaguju. Diva-
delnd inscenacia je teda divadlom o , divadle v zivote”, metakomunikaciou, pretoze
je komunikaciou o komunikacii ,,divadla v zivote”. Metakomunika¢ny raz vyplyva
z toho, Ze material, ktory je na modelovanie [udskej komunikdcie pouZity, je opét iba
Iudska komunikacia.

Na zaver vymedzenia komunikdcie v divadle je vhodné dodat, Ze dramatické-
mu umeniu — ako jedinému - je vlastny princip modelovania ,v zZivotnej velkosti”.
Tak vznikd model stromu (ako znaku) stromom (umely strom), model sekery (ako
znaku) sekerou (atrapou sekery), cloveka ¢lovekom (Zich by nds opravil: dramatic-
kej osoby hereckou postavou), ale aj gesta gestom, ismevu tsmevom... (Osolsob¢).
Javiskova komunikdcia teda modeluje skutocntt komunikdciu ,,v Zivotnej velkosti”,
v meradle 1:1, ako , token:token modely”, ¢o nie je nic iné ako relacia model-original
(Osolsobg).

Komunikacia v drame

Komunikacia v drame (¢i presnejsie v dramatickom texte, t.j. textovom alebo ja-
zykovom zdapise) zaujima miesto uprostred originalnej i preloZenej definice, avSak
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v skutocnosti stoji na pociatku. (,,Na pociatku bolo slovo.”) Od komunikacie v drame
sa odvijaju dalsie a vyssie stupne komunikacie. Casopriestorovy zlom, kde sa zac¢ina
komunikacia v drame objasnime na priklade hry zvierat — podl'a Osolsobého. Mame
dve maciatka, ktorych vzdjomna interakcia je priatel'ska, kooperativna. Jedno z ma-
¢iatok zmeni svoje chovanie na nepriatel'ské, superivé. PretoZe sa chce hrat, pontkne
samé seba ako model do nepravej situdcie zdpasu. V danej situdcii sa druhé maciat-
ko musi rozhodnut, ¢i bude ndhlu premenu maciatka, a teda aj zmenu situdcie brat
vazne — to by sa ale muselo branit — alebo iba ako hru, teda pristipi na hru. Ak na nu
pristapi, vznikne , skoroskuto¢nost” v meradle 1:1, ¢ize situdcia, ktord je iba fiktivna,
ktora je iba hrou. Dramatické osoby st ,napisané”. Podobnti schému ma aj neprava
(fiktivna) komunikacia medzi osobami v drame.

Dramaticka literattira vSetkych ¢ias (napriek fiktivnosti) podava svedectvo o I'ud-
skej komunikacii — o Iudskom predvadzani sa, prezentdcii seba samého, o Tudskej
ostentacii, o ,,divadle v Zivote”. Dramatik vzdy predpoklada, Ze dramatické osoby na
javisku predvadzaju, resp. hraju vzajomné vztahy. Ich charakteristickym prejavom
je vzajomnost (Zich), ¢ize dialog, pravy dialdg, v ktorom, na rozdiel od dialégu-ko-
munikdcie medzi javiskom a hladiskom, ide o komunikdaciu symetrickd, teda o oboj-
stranny tok informadcii. Ako vieme, ilohou dramatického diela v zmysle inscendcie
je zrekonstruovat vzajomnu komunikdciu dramatickych osob, pretoze jazykovy /
textovy zapis nedokaze sprostredkovat viac, ako obsahové zdelenie. Napriek tomu
uz aj textovy zapis, ¢ize drama / dramaticky text, obsahuje okrem slovného dialégu
aj niektoré pragmatické, taktiez interakéné charakteristiky dialogu, predovsetkym
v podobe autorskych poznamok. Hoci divadlo sa vo vysledku vzdalo dvojsmerné-
ho pradenia informdcii — urcita symetria sa prejavuje uz v slovnom dialégu, ktory
predznamenava , pulzaciu vzajomného zdelovania”, , vymenu roli”, i L dizku replik”
(Osolsobé) vo vyssom stupni komunikdcie prostrednictvom divadelnej inscenacie,
konkrétne prostrednictvom hry hercov.

Zatial ¢o Zich v Estetike dramatického umenia tvrdi, Ze drama nie je literatira a scé-
na nie je vytvarné umenie a pod pojmom dramatické dielo chape samostatné, jed-
notné a nedelitelné dielo; Anti-Zich Jifi Veltrusky sice vychadzal z estetiky menej
kategorického Jana Mukatovského a jeho Strukturalistického pristupu, vo vysledku
vSak odmieta vnimat dramu ako sucast divadelnej Struktury a , vycleriuje” ju ako
samostatné basnické dielo, ktorého jedinym materidlom je jazyk. A ako samostatné
basnické dielo urcené nielen na divadelné inscenovanie, ale aj na ¢itanie. Pretoze
,text existuje so vSetkymi svojimi Struktirnymi ¢rtami skor, nez st vytvorené ostatné
zlozky divadelnej Struktary” (Veltrusky). V uvedenom zmysle Veltrusky nadviazal
na modernt divadelnd tedriu zo zaciatku 20. storocia, kedy Max Herrmann vylaéil
dramatickt literattru z dejin divadla, ¢im sa drdma stala plnopravnym literdrnym
druhom uréenym na samostatny rozbor. Mukatovského kostrové , pierko z vejara”
umoznuje jeho rozvinutie do oboch stran, ak hovori: ,V zasade vsak nie je ani divadlo
podriadené basnictvu, ani basnictvo divadlu: jedna i druha z tychto krajnosti moéze
nastat len v urcitych vyvojovych obdobiach, v inych zasa je medzi oboma stranami
rovnovaha“. (Este inak do problematiky kedysi vsttipil jeden zo zakladatelov nemec-
kej divadelnej vedy Artur Kutscher, ktory staval princip ,mimos” (hra) proti princi-
pu ,logos” (slovo, jazyk, literatira). Dnes vieme, ze oba, a dokonca aj v st¢innosti
s tretim principom ,eidos” (tvar), tvoria spolo¢nt trvalti ,noeticko-komunikaént”
prapodstatu divadla (Osolsobé).)
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ZjednodusSene by sme mohli povedat, Ze komunikacia sa v drame / dramatickom
texte kondi tam, kde kon¢i aj hra zvierat. Vyplyva to z rozdielu medzi hrou zvierat
a hrou l'udi, ktora je charakteristickd Tudskou interakciou. Zvierata hraja iba samé
seba, nevytvaraju postavy, teda ekvivalenty hereckych postav zobrazujucich drama-
tické osoby. A tak komunikdcia v drame, aj ked ide iba o ¢isto slovnti komunikéciu
v textovom zapise, predznamendva komunikdciu v divadle (divadelnej inscendcii).
Zarodok komunikadcie v divadle obsiahnuty uz v komunikdcii v drame nachadza Vel-
trusky vo zvukovych, ¢ize fonickych kvalitach jazyka pisaného, alebo v duchu cita-
ného. Podla fénickych kvalit rozoznava tri druhy dialégov: nesenych intondciou, expi-
rdciou, timbrom. Prave zvukové kvality textu totiz odhaluja , odtlacky prstov” autora,
ktoré pomahaju desifrovat nielen autorsky styl (vyber a poradie slov a pod.), ale aj ja-
zykové interakcie obsiahnuté v dialégoch dramatickych osob. Oboje sltizia ako urcity
,navod” pre herecké postavy a ich komunikaciu v divadelnej inscenacii. Intonacia,
expiracia a hlasové zafarbenie ako rozliSovace druhov dialégov podla Veltruského
navyse predstavuju jednu zo skupin prostriedkov na urcenie mimojazykovej situdcie,
ktora spolu s témou prispieva k vyznamovému zjednoteniu dialégu v drame. Uréeniu
mimojazykovej situdcie (psychologickej situacie) pomahaju aj pozndmky. Poznamky
su taktiez akymsi , komunika¢nym ndvodom” sltiziacim pri transformadcii dramatic-
kych 0s6b na herecké postavy. Kym Zich a jeho ucitel Hostinsky ich povazovali iba za
pokyny pre inscendciu, ktoré do dramy vstupuji zvonku, Anti-Zich Veltrusky trva na
ich doéleZitosti vo vztahu k vyznamovému zjednoteniu dialdgu, preto ich poklada za
sucast slovesnej Struktury, za , organicku stcast basnickej Struktary” (Veltrusky). Po-
znamky (didaskalie), ktoré st uréené hercom (charakterové), respektive dramaturgii
pre interpretaciu dramatického textu, a tiez pre popis scény (scénické), presli od cias
gréckeho divadla vyvojom (v rozmedzi od zriedkavého vyskytu cez prepoznamko-
vanie az k ich tiplnej eliminacii) ruka v ruke s vyvojom dramy. V dnesnej terminoldgii
zauzivané scénické pozndmky maju funkciu sprostredkovatela medzi kdédom ludskych
vztahov a moznymi konaniami (Pavis). Veltrusky zdéraznuje integraciu autorskych
/ scénickych poznamok do literarnej Struktary dramy prave pre jej plnohodnotné
vyznenie v zmysle sebestacného literarneho diela pri ¢itani. Dramaticky text, kto-
rého zdkladom st dialogy a autorské poznamky, uz sim osebe predurcuje herecku
postavu ako Struktdru znakov (povedané s Veltruskym , Struktaru struktar”). Ak je
budtci spdsob intonovania herca (v najSirSom vyzname) zakédovany uz v drama-
tickom dialégu, ,navod” na mimojazykové konanie je ukryty v medzerdch, ktoré zo-
stdvaju po vymnati autorskych poznamok z dramatického textu pri transponovani do
divadelnej inscendcie. PretoZe , vSeobecnad funkcia dramy v tvorbe semiotiky divadla
moZze... vyjst na povrch len pomocou konfrontdcie dvoch znakovych systémov, ktoré
su pritomné vzdy, t. j. jazyka a herectva” (Veltrusky).

,Bud ako bud”: Divadelna komunikacia je komunikacia o komunikacii, ktorej
predmetom je ina komunikacia (fiktivna), t.j. komunikacia medzi osobami v drame
= komunikdcia (divadlo) predstavujica pomocou druhej komunikacie (divadelna
inscenacia) tretiu komunikaciu (drama). Povedané spolu s Osolsobém: ,Jedinecnou
vlastnostou divadla ako komunikdcie je az to, ze svoj predmet, [udsku komunikdciu, zo-
brazuje opat... Tudskou komunikdciou: v divadle sa totiz ITudska komunikacia (komu-
nikacia 0s6b) nezobrazuje ni¢im inym neZz l'udskou komunikaciou samotnou, komuni-
kéciou postidv...” Nakoniec ide o jedno a to isté — dramaticky priestor v Mukafovského
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rezumujucom a transcendentnom ponimani: ,, Dramaticky priestor sa teda zmociiuje
celého divadla a vytvara sa v priebehu predstavenia v divdkovom podvedomi.”
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Rozhlady

VNIMA DIVAK KRASU AKO PLUS-MINUS DOBRO?

ANTON KRET
PhDr., CSc., dramaturg, teoretik a prekladatel

S opakovanym navratom hladania spolocenského svedomia vracaju sa
etici, estetici a umenovedci k principialnej otazke vztahu dobra a krasna.
Prijemca umenia z ekrnaov a javisk mal odjakziva tendenciu stotozio-
vat to, ¢o je prenho krasne, s tym, ¢o zije v jeho predstavach ako dob-
ré. Preco nie? Nepontkol Sladkovi¢ svoju Marinu ako skoncentrovant
krasu a dobrotu pod jednym? A Romeo? A Jano$ik? Zoberte nam tito
romantickt predstavu o divadelnych hrdinoch a my nebudeme mat do6-
vod vkrocit do divadla!

Pri pokuse o pomenovanie krdsna nemozno vychddzat iba z jeho jednotlivych,
dejinami sa nakopivsich definicii. St takmer protichodné. Sokrates stotoznuje krasu
s pojmom primeranost, Albert Velky to nazyva Ziarenim formy (splendor formae),
kym Platén akoby uznaval iba exposterioritu poznania krasneho: len o je harmonic-
Kké, je aj krasne, t. j. nemenné a ¢isté. Uz tu, u Platéna, naraZame na otazku, ¢i krasa
existuje objektivne, mimo ¢loveka a jeho vole, alebo ¢i sa da urcit az dodatocne, ,, pod
dojmom” a po zaznamenani harmonickosti obsahu a formy predmetu, ale aj po emo-
tivno-rozumovom zaradeni predmetu medzi ostatné. Napriklad v urbanistike sa da
konecna krasa domu prijat (recipovat) a pripadne aj posudit az po zaradeni skiima-
ného domu do stistavy domov okolitych, ulice, mesta, alebo, eSte explicitnejsie, ume-
lecky zazitok z akéhokol'vek prirodného alebo umelo vytvoreného diela mozno mat
iba za vhodného stavu duse prijemcu, receptora, o ¢om hovorime na inom mieste. No
uz tu, v uvode, si musime uvedomit najma to, Ze prave ,menavkovitost”, obsahova
premennost toho, ¢o nazyvame krasou, je jej zakladnou druhovou hodnotou. A Ze
sam pojem krasa sa nevyclefiuje osobitne pre Zivot a osobitne pre umenie, lebo ,,me-
navkovitost” krasy ako jej Specificktt hodnotu ¢lovek nemdze nijakovsky ani urcovat,
ani ovplyviovat.

PodIa Xenofdna prislicha pomenovanie krasny iba tomu, ¢o po okraj plni svoje
poslanie, svoj tucel. Tato zdkladnu tézu definoval sdim pre seba uZz predtym, nez sa
zoznamil s tymto antickym spisovatelom, aj autor tychto riadkov, a to po prvy raz
v publikcii Hladdte krdsu? (2004). Uzitocné je podla Xenoféna krasne v tom, pre ¢o
je uzitocné. Podla nas krasnym moze byt iba to, ¢o je perspektivne a toto tvrdenie
dokladame na viacerych prikladoch zo zivota aj z umenie v oboch spominanych pra-
cach.

V skutocnosti je krasne vsetko, ¢o spdsobuje ulubu. A tlubu moéze podnietit aj
nové poznanie, aj stretnutie sa s krasnym objektom, aj kontakt s novou pravdou alebo
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s novou etickou hodnotou. A ¢o nesposobi ulubu (zazitok, slastny vzruch, hviezdo-
slavovské ,nasladenie”) , nie je krasne. MoZe to byt mravné, pravdivé aj kognitivne,
ale ak nas to nevzrusi, nie je to z hl'adiska estetiky, t. j. z hladiska existencie a sprava-
nia sa emdcii, krdsne. Da sa to, pravda, spolu so spominanym Albertom z Bollstad-
tu povedat aj tak, Ze kde neZiari forma objektu, tam niet krasna. A tak spolu s jeho
ziakom Tomasom Akvinskym moéZeme povedat, Ze to, ¢o Ziari, je ,pravda a krdsa”,
lebo Ziarivost foriem sa moze do istej miery reflektovat aj v umeleckom obraze, aj vo
vyslovenom vedeckom kénone.

A Co je to existencia a spravanie sa emocii? Vobec — ¢o st to emocie? Emdcie pred-
sa nie s rydzo estetickou kategoriou, ¢i ano?

Este pred desiatimi rokmi udia u nas takmer nepoznali pojem emocie, emocial-
no. Vravelo sa o vzruseni, o rozvlneni citovej hladiny pod tlakom vonkajsich javov ¢i
procesov. Pojem emocia sa nahradzal slovom pocit. Dnes, asi pod tlakom anglictiny,
kazdy md emdcie, kazdy sa sprava emotivne, emocionalne, div nie emocionalisticky.
Ale prvy vyznam anglického slova emotion je afekt. A pojem vzrusenie je az na konci
radu slovenskych ekvivalentov. A tu bude kamen trazu. Afekt je jav viacmenej pa-
tologicky, kym vzrusenie je sprievodnym znakom precitovania neobvyklého, mimo-
riadneho. Teda vSetkého, ¢o nas vzrusi, rozcitlivie, rozradostni, potesi alebo zarm1uti.
Ale nemusi nas to vonkoncom priviest k afektu, t. j. k neprirodzenému sprévaniu
sa.

Tak ¢i onak pojmy krdsa a emdcie maju ¢osi spolocné, ale zatial nikto zo znamych
autorov nepomenoval to, ¢o tieto dve kategorie spéja a ¢o ich rozdeluje. Nevieme ani,
¢i treba krasu pokladat za stav (Sokrates, Dostojevskij), za mieru (Pytagoras) alebo
proces (Hegel). Vieme, Ze je vlastnostou, ale uz nie dost presne, komu alebo ¢omu
tato vlastnost patri. Ak veciam a javom (Tomas Akvinsky), ako potom vysvetlime,
preco krasou operuje predovsetkym nase ego? Ak ono nechce, nemusi byt pre [udské
individuum krésne ni¢. Ci sa s tym nestretavame na kazdom kroku? Idete krajinou
a nadchynate sa midrou a krasnou clenitostou a farebnostou okolitej prirody. A ide
s vami aj vas suputnik, a tomu okolie nevravi ni¢. Mozno ho ominaju iné veci a nema
Cas sustredif sa na krasu, ale fakt je ten, Ze ju nevnima. Je krasa pritomna v scenérii,
alebo iba v nasej dusi?

Bolo by mozné sa odvolat na nase tvrdenie o perspektivnosti krasy (Hladdte
krasu?, Bratislava 2004; Umenie zvniitra, Bratislava 2008), ktoré mozno nie ndhodne
suvisi s tvrdeniami viacerych antickych aj modernych filozofov a spisovatelov. Ale
chyba v iom prepojenie na teériu o tom, Ze krasa je derivatom, priemetom, sticastou
takzvanej absolttnej idey krasy, ktord sa podla Platona premieta vo svojej tiplnos-
ti, dokonalosti a v harmoénii, kym Dostojevskij tvrdi, Ze krdsa je pritomna ,,vo v3et-
kom zdravom”. Tu st1 nase predstavy o krase s Dostojevského tézou takmer totozné.
Z objektivneho hladiska krdsne je vSetko, o je perspektivne, v subjektivnom pristu-
pe krasa je dielom vzniku citového vztahu k objektu alebo k procesu, ktory rozviri
hladinu nasho emotivneho sveta vdaka tomu, ze je perspektivny. Krasny clovek je
zarukou zdravého potomstva, krasny zazitok dava perspektivnu alavu duse. Ak si
stara mama vrucne Zeld, aby jej milovana vnucka prijala sviatost manzelstva v kosto-
le, lebo taka je jej predstava o krasnej svadbe, pre starkii moze byt takto uskutocneny
akt najkraj$im zazitkom v Zzivote. Ale pre vnucku, ktora iba chcela splnit babkino
Zelanie, je to iba splnenie si svojej vnukovskej povinnosti.

Krasa pravdy a krasa rozumu, ktoré stoja mimo zaujmu cistych estetikov, ako ich
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charakterizuje cast idealistickej filozofie, nie je z rydzo estetického priecinku a nemo-
ze byt teda jednou z podob klasicky, ani samotnej, po platénovsky chédpanej krasy.
Pravda nebyva krasna alebo Skareds, iba silnd ¢i mélo presvedciva. Vedecky pozna-
tok je bud vyznamny alebo nepatrny, ale , krdsnym” moze byt iba v obraznej rovine
a aj to predovsetkym ex post, ked sme dojati objavom alebo poznatkom a v nasom
vnutri sa udieva cosi podobné ako pri stretnuti s krasou. Slovom, stretnutie s nahle
objavenou alebo poznanou pravdou mozZe podnietit emdcie, podobné pocitovaniu
krasna. Kazdopadne su totozné v tom, Ze aj pri zhliadnuti krasneho obrazu, aj pri
zoznameni sa pravdou vyroku a aj pri stretnuti sa s vedeckym objavom mdZeme, ale
nemusime byt dojati, ¢i dokonca prezivat to hviezdoslavovské , nasladenie”.

Spociva teda krasa v externom objekte (procese, jave, miere ¢i nedajboze zakone),
alebo je to ¢asom, chvilou, lehotou vymedzeny priestor nésho preZivania dojmu? Cas
slasti z videného, pocutého ¢i inak zmyslami prezitého?

Vo vseobecnosti, aj ked je to iba alegorickd rovina, plati, Ze ak je umelecky arter-
fakt nedostupny vnimatelovi (bars by mal nim byt iba sam tvorca), nie je to ,este”
umelecké dielo. Ba nie je nim ani vtedy, ak ho sice zmyslami prijimame, ale nevzrusi
nas. TakZe umenim zacina byt vlastne az po priaznivej aktivizacii zmyslového recep-
tora prijemcu. Sum morského priboja alebo hudobna skladba, vychod sinka alebo
jeho kopia na platne, dojem z neobycajného tikazu alebo literdrna, hudobna ¢i vy-
tvarnd interpretacia tohto tikazu musia rozochvief nase vnutro, aby ozil obraz a jeho
krasa. Aktivizacia je potrebna aj vo vztahu samotného objektu krasna k sebe samé-
mu: krdsne telo nemusi byt vobec krasne pre svojho ,nositela”, ba nemusi byt krasne
ani pre inych Iudi. Ale odrazu sa objavi novy prijemca, moZno iba jediny z miliénov,
a ten krasu v skimanom tele objavi. Na tomto principe stoji predsa aj muidre pocina-
nie si prirody s volbou Zivotnych partnerov v zivocisnej risi. A v [udskej pospolitos-
ti iba pri anomaliach, ked krasu jedinca priznava privela ¢i mnozstvo ludi, sa riesi
rozhodovanie o tom, komu bude toto telo patrit, patri¢cnou selekénou cestou: nositel
alebo nositelka krasneho tela si vybera, alebo ostatni musia prejst cestou vzajomného
superenia — v minulosti az po turnaje a osobné duely na kordy ¢i pistole.

Platénovo hladanie estetickej, etickej a noetickej krasy sa mohlo udiat iba za
antiky, ked najmenej zo vSetkych vied bola rozvinuta psycholdgia a ked sa bez nej
darilo kazdej zjednodusSenej kategorizacii na poli nie dostatocne overeného pozna-
nia, ze akykolvek dojem alebo pocit, ktory nam sposobuje potesenie, je krasny. A
kazdy z nich je zaroven aj perspektivny, teda uZzitocny, lebo podnecuje aktivitu du-
cha. Ale nie kazdy dojem ¢i pocit prindsa rozko$ zo vzrusSenia, slast, alubu. Umenie
a krasno st spaté iba so zmyslovo-konkrétnym produktom prirody alebo Iudskej
tvorivosti (prirody alebo jej umeleckej interpretacie). Ked vymyslel Pytagoras svoju
slavnu vetu, sposobil radost” a poteSenie sebe a vSetkym, ¢o vedeli, o aky velky objav
ide. Z objavenia ¢ohosi, ¢o sme doteraz nepoznali alebo sme o tom nevedeli, ale ¢o
objektivne existuje mimo cloveka a jeho vole, naozaj mdzeme mat radost a poteSenie.
Ale slast a tifuba? Tie podnecuije iba obraz. Zivy, skutoény (v prirode, v Zivote), alebo
interpretovany, preneseny (zo Zivota alebo priamo z udskych predstav, z obrazovej
fantazie). Slast' a 1ilubu ale urcite sposobilo vytvorenie Diskobola. Lebo Myrénova
socha bola zmyslovo-konkrétnym produktom, teda produktom cloveka, pokial ide
o umenie ako interpretacny vysledok cinnosti. Kym krasa v prirode, jej povodné po-
doby, st priamym prejavom prirody, zachovava si krasa autenticitu aj v umeleckej
reflexii prirody v ¢loveku — jeho predstav, jeho napodobnovacich schopnosti, jeho
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reflexoidnosti. A opat tu mame prilezitost domahat sa vykladu estetiky ako vedy
dotykajticej sa nielen interpretdcie, kopirovania a napodobifiovania sveta, ale aj ako
vedy o komplexnom citovom svete ¢loveka bez ohladu na to, ¢i citmi ¢lovek reaguje
na zivotné javy alebo na ich umelecké performancie.

Ind je uz otdzka, ¢i je krasa zaroven dobrom, ako sa vo vSeobecnosti nazdava-
li Gréci a co tvrdia niektori filozofi aj dnes. Ak krdsny objekt pozitivne naladi nase
vnutro, je to dobré. Ale objekt nemal za ciel vzbudit dobro, leZ krasu, krdsny pocit,
krasny dojem. Ak vzbudil aj dobro, je to jeho plus, ale urcite nevznikol v zdujme
dobra. Krasna prostittka alebo telesné tizby , ktoré by mohol podnecovat obraz
krasne namalovanej Bohorodicky ¢i nahého Krista, nie st prave z hl'adiska krestan-
skej ideoldgie najvhodnejsim prikladom spojenia krasna s dobrom. Ani vychovna
funkcia krasneho artefaktu nie je redlnym snom pravych teoretikov a estetikov, ba ani
samotnych tvorcov umenia. Lebo, ruku na srdce, ako prispieva k dobrym mravom
surrealistické umenie, nefiguralna, nekrajindrska vytvarna tvorba alebo kakofonicka
hudba? Napriklad popularna hudba mas na popfestivaloch a .inych velkoplosnych
podujatiach vybicuje emdcie ad absurdum, ale o nejakom pouceni sa z nich alebo
ponauceni nemoze byt ani reci. A naopak, v kostolnej pesnicke o trpiacej Marii alebo
o mucenom Kristovi sa spolu s vinou dojatia vali na posluchaca (a spevaka zaroven)
vlna pocitov Zenucich k smutku, ba az k placu, ale zmétok v recipientovej dusi plati
iba na oblast dusevnej ocisty. Tl my sice povazujeme za mimoestetickti kategoriu
(pozri Umenia zvmiitra), ale kedZe sa niou zapodieva kaZda ucebnica estetiky, chdpme
ju tu ako vyvrcholenie vibracie citov vzniknuvsich recepciou umeleckého diela. A ak
nas chramova hudba dovedie az k uvedomeniu si svojich dobrych skutkov a pacha-
nia hriechov, pribrala ona na seba rolu vychovavatela dusi. Ale skuto¢na umeleckd
hodnota takéhoto diela ani nestiipne, ani neklesne. Dobro sa sprava k eméciam jed-
noducho indiferentne. Tak, ako sa javi krasa v o¢iach mravokarcu.

Ostatne, to hegelovské ,,zmyslové vyzarovanie idey”, teda krasno, by ani nemohlo
byt medzi konkrétnymi kategdriami Iudského vnimania, ako je pravda ¢i dobro, ale
i poznanie, vedomosti alebo prosta Iudska zrucnost, aby sa mohol dat veciam a tiko-
nom vyssi zmysel. Krasno je vyssim zmyslom samo o sebe a nepozna nijakt cestu
spat ku konkrétnym konstantdm pravdy, dobra a poznania.
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Eurépska divadelnd cena sa zrodila v roku 1986 ako pilotny program Eurdpskej
komisie a udelovali ju (s neskorsim niekolkoroénym prerusenim) od roku 1987. Toto
ocenenie ziskali umelci a divadelné instittcie, ktoré svojou pracou prispeli k rozvo-
ju porozumenia medzi jednotlivymi ndrodmi a novymi kultdrami a pomahajt obja-
vovat nové obzory umenia. Eurdpsky Parlament a Eurépska Rada sa uzniesli pod-
porovat tito cenu v spolupraci s odbornymi institciami, prezentujic tak eurdpsky
kultirny zaujem. Eurdpska divadelnd cena predstavuje v sicasnosti najprestiznejsie
eurdpske divadelné ocenenie.

* % %

Trinasty ro¢nik Eurdpskej divadelnej ceny sa odohraval tentokrat v pol'skom mes-
te Wroclaw od 31. marca do 5. aprila 2009. Podujatia v rdmci programu Eurdpskej
divadelnej ceny sa v metropole Sliezska konali pri prileZitosti oslav jubilejného roku
2009, ktory UNESCO deklarovalo ako Rok Grotowského (pod zastitou a s podporou
Pol'ského ministerstva kulttry, primatora a mesta Wroclaw a organizaciu sprievod-
nych podujati v Pol'sku prevzal a zabezpecoval Grotowského institat). Rok 2009
predstavoval totiZ dva vyznamné medzniky — dve vyrocia: desiate vyrocie timrtia
Jerzy Grotowského a patdesiate vyrocie zalozenia Teatru Laboratorium.

Mozno smelo povedat, Ze jednym z najvyznamnejsich prinosov a prispevkov Pol-
ska a jeho divadelnej kultury do sucasného eurdpskeho a svetového divadla je prave
osoba Jerzy Grotowského a jeho dielo. Grotowského tedrie venované divadlu a he-
rectvu znamenali zasadny prevrat v ich vtedajsich konceptoch a inspirovali pracu
mnohych jeho nasledovnikov az po stcasnost, dokonca zasadne ovplyvnili divadel-
ny vyskum. A prave Wroclaw bola tym mestom, kde Grotowski polozil zaklady pre
svoj vyskum, a kde sa v rdmci programu Eurépskej divadelnej ceny ako isty sym-
bolicky hold tejto vyznamnej polskej divadelnej osobnosti eurépskeho a svetového
formatu konalo kolokvium s ndzvom Herectvo pred a po Grotowskom (organizovali ho
polska sekcia AICT a Grotowského institt).

Trinasty ro¢nik bol ako uz byva zvykom naplneny pestrym programom. Nechy-
bali divadelné inscenacie, kolokvia a diskusné panely, seminare a sympozid, krst kni-
hy, lekcie, premietania a tzv. work in progres projekty — viacsina z uvedeného bola
pripravena Specidlne pre tuto udalost a vac¢Sina programu bola venovand ocenenym
tvorcom.

Hlavnu cenu ziskal znamy pol'sky rezisér Krystian Lupa, ziak Tadeusza Kantora,
ktory je sam ucitelom mnohych umelcov — spomedzi vsetkych spomenme aspon Kr-
zysztofa Warlikowského.
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Krystian Lupa pri diskusii o jeho divadelnej tvorbe. Snimka Zbyszek Warzynski, archiv Premio Europa
per I1 Teatro.

Krystian Lupa kombinuje akademické vzdelanie s velkou tvorivou invenciou,
ktora sa stala priznac¢na pre jeho rezijny rukopis a umoznila vydelit jeho pracu ako
¢osi vynimocné. Lupa nevytvoril len svoj vlastny jazyk, ale vyrazne ovplyvnil najme-
nej dve generdcie mladych reZisérov. Len tazko si dnes dokdZeme predstavit, aka by
bola polska divadelna scéna bez jeho konkrétnej prace: , divadlo, ktoré bojuje proti
divadelnosti, herec, ktory je povinny bojovat proti herectvu”. Pocas svojej aktivnej
kariéry domyselne upravil pre divadlo diela klasickych literarnych autorov, ako st
napr. Robert Musil, Fjodor Dostojevskij, Rainer Maria Rilke, Thomas Bernhardt, An-
ton Cechov, Werner Schwab, Michail Bulgakov, Friedrich Nietzsche. V ramci hlav-
ného programu bola Lupova tvorba prezentovana prostrednictvom troch inscenacii:
Factory 2 (Stary Teatr z Krakova), Prezidentky (The Presidents) Wernera Schwaba a Per-
sona Tryptych.

Factory 2 je osemhodinovou ahistorickou improvizaciou, ktorej zaklad tvoria roz-
ne fantazie o Andym Warholovi, jeho Silver Factory a Iudoch, ktori boli jej sucastou
a prispeli k vytvoreniu tzv. Factory mytu. Tyka sa to tak udalosti ako aj postav pre-
zentovanych v inscendcii, ktoré st varidciou na legendarnu Factory s jej typickymi
¢rtami. Invencné dielko s primeranou davkou fantazmagdrie, hravej irénie a humoru
si vyslazilo burlivé ovacie medzinarodného publika. Druhd Lupova predvedend pro-
dukcia Prezidentky (The Presidents) st hrou z pera kontroverzného a Skandal6zneho ra-
ktiskeho autora Wernera Schwaba, jedného z otcov dnesného tzv. nového brutalizmu,
ktorého tvorbu Ziadne raktske divadlo neuviedlo pocas autorovho Zivota. Zachyta-
vaja pribeh troch Zien, ktoré nemaji nijaky Zivot mimo sledovania TV obrazovky,
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Predstavenie Factory 2 reziséra Krystiana Lupu patrilo k programovym vrcholom wroclavského stretnu-
tia europskych divadelnikov. Snimka Zbyszek Warzyiiski, archiv Premio Europa per Il Teatro.

néboZenského fanatizmu, poniZujticej prace a reminiscencif o minulosti. Zeny patria
do tej socidlnej triedy, ktorej clenom je lepsie sa vyhybat. Ich Zivot je plytky, spomien-
ky mdlé, jazyk slaboduchy a vulgarny, ich dusevné obzory okliestuje maloburzoazna
rutina a krutost. Vsetky tri ziju akoby vo sne, stracaju vedomie o tom, co je redlne
a Co iba iltizia, strata kontroly nad vlastnymi iltiziami ich vedie k trestnej ¢innosti.
Velmi naturalne a nizke divadlo, ktoré sa Lupovi podarilo priniest na javisko svedci
o rezisérovej zalube v hrani¢nych [udskych zivotnych a psychickych polohach, ktoré
v pripade tejto inscendcie niesli v sebe aj $irsi spolocensky a politicky akcent.

Triptych Persona, ktory bol uvedeny na zaver podujatia je dielo inSpirované okrem
iného Gurdjieffom, Simone Weil a Marilyn Monroe. V bulletine k tejto inscenacii sa
napriklad docitame: ,Andy Warhol povedal, Ze subjekt a hrdina jeho filmov je osob-
nostou. Teda nie nieci pribeh alebo Zivot, ale jeho osobnost so vSetkou jej nepopi-
satelnostou... TakZe ak je objektom udské bytie a Tudské bytost, je lepSie sa na fiu
pozerat, nez hovorif o nej.” Z tohoto predpokladu vychadza cely inscenaény pristup
Krystiana Lupu a jeho hereckého kolektivu. Tri osobnosti ako tri fantazie nastupuju
na spomenutd cestu predstavenia. Nemdme pred sebou pribeh, ale situdcie, v kto-
rych — a prostrednictvom ktorych — sa osobnost stava viditelnou a moze sa stat prie-
secnikom s osobnostou herca, ktory sa pusti do intimneho dobrodruzstva fantastic-
kého a nebezpecného experimentu svojej zmeny. Osobnost tu totiz nie je vnimana len
ako nieci charakter, ale aj ako extrémny sen, nenaplnena, ale akasi potencialna verzia.
Vsetky tri predstavené osobnosti, v celej svojej odlisnosti, maji nieco spolo¢né — chca
prekrocit hranice. A aj ked ich je tazké porovnavat, je tu nieco, ¢o ich preskupuje —
vytrvala Iudskost.
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Pokial ide o cenu Nové eurdpske divadelné reality, porota a organizatori tohto oce-
nenia si v$imli, Ze mend niektorych kandidatov sa casto a cyklicky opakovali. Tito
kandidati ziskali niekolkokrat za sebou najvyssi pocet hlasov v predchadzajucich
ro¢nikoch Eurdpskej divadelnej ceny v rozmedzi rokov 1996 a 2001, vSetci boli na
$pickovej urovni a ich tvorba sa vyznacuje roznorodymi origindlnymi umeleckymi
kvalitami. Z tohto dovodu padlo rozhodnutia v stulade so stanovami a pravidlami
udelovania cien, Ze cenu Nové eurdpske divadelné reality tohto roku udelia prvym pia-
tim kandidatom, ktori ziskali najvyssi pocet hlasov. St to: Guy Cassiers, Pippo Delbo-
no, Rodrigo Garcia, Arpéd Schilling, Frangois Tanguy a Théatre du Radeau.

Toto rozhodnutie malo zrejme za ciel posunat Eurdpsku divadelnii cenu (13. roc-
nik)- Nové eurdpske divadelné reality (11. roénik) trochu dalej a otvorit priestor novej
generacii umelcov a divadelnych skupin, ktori st v sucasnosti este v procese ustale-
nia a integracie na eurdpskej a svetovej divadelnej scéne, alebo este nie st1 dostatocne
znami. Takéto rozhodnutie otvara moznost zviditelnit a presadit tvorbu kandidatov
z mensich krajin.

Novinkou bolo, Ze v tomto roku sa finan¢na odmena spojend s cenou Nové eurdp-
ske divadelné reality zvysila z 20.000 € na 30,000 €.

Belgican Guy Cassiers sa v hlavnom programe predstavil inscenaciami Sunken Red
a work in progress projektom Phalanx. Cassiers pdvodne Studoval grafické umenie,
ktoré ho spolu so zru¢nostami nadobudnutymi takpovediac , vizudlnym tréningom*
najvyraznejsie ovplyvnilo aj v rdmci jeho pdsobenia v divadle. Pomerne rychlo sa stal
pojmom na eurdpskych divadelnych scénach, ¢o v kone¢nom dosledku aj potvrdilo
vyznamnu a upeviujicu sa poziciu flimskeho divadla. Cassiersova profesijna draha
je atypickd, podobne ako profesijné drahy vacsiny stcasnych umelcov. Pat rokov stél
na Cele Huis Stekelbees divadla mladych (neskdr znameho ako Victoria, v sicasnosti
premenované na CAMPO) v Gente. Potom posobil osem rokov ako umelecky riaditel
divadla v Rotterdame a v roku 2006 sa stal umeleckym riaditelom v Toneelhuis. Cas-
siers vynasiel a zdokonalil vel'mi sugestivny divadelny jazyk, v ktorom technoldgie
s prekvapujuicim tcinkom prehlbuju emocie, nie st teda len dekorativnym prvkom
a prostriedkom. Navyse tuto fascinaciu technolégiami, vizudlnym umenim a silnymi
emdciami kombinuje s vasiiou pre literatiru. Okrem romanu Bezonken Rood (Sunken
Red) Jeroena Brouwersa sa predmetom jeho zaujmu stal Proust, Puskinov Onegin,
v sticasnosti pracuje na vlastnom projekte nazvanom Triptych moci (z neho je aj spo-
minand ukazka Phalanx) a pripravuje napr. dva projekty Domov spiacich krds od Yasu-
nari Kawabatu a Wagnerovu operu Prsteri Nibelungov.

Sunken Red je Zalospevom za zosnulou matkou a spomienkou na japonské zajatec-
ké tabory, v ktorych bol hlavny hrdina ako dieta uvdzneny spolu s ¢lenmi svojej rodi-
ny za druhej svetovej vojny, na zdklade romanu Bezonken Rood (Sunken Red) holand-
ského autora Jeroena Brouwersa. Cassiers vidi v pribehu tohto chlapca ovela viac,
nez len osobny pribeh, zraci sa v ilom univerzum, ktoré presahuje hranice osobného
zazitku. Sunken Red je o emodciach a pamati, o osobnom vyrovnavani sa s minulostou.
Pre tento tcel sprostredkovania ,univerza” Dirk Roofthooft skonstruoval Specialnu
¢iernu miestnost, v ktorej za pomoci vizualnych a zvukovych médii, sa akoby vyna-
raju na javisko obrazy z minulosti a s nositelmi silnych emocionalnych stimulowv.

Phalanx — work in progress bol predstavenim Cassiersovho autorského projektu
Triptych moci, na ktorom spolupracuje s Kurtom Haeseleerom. Phalanx predstavoval
videoinstalaciu doslova satelitnych stien. Satelitné antény vybavené reproduktormi
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Talian Pippo Delbono, basnik socialnejmar-
ginalizacie. Snimka Zbyszek Warzyiiski,
archiv Premio Europa per Il Teatro.

bombarduja divaka hlasmi, monoldgy st rozdelené medzi rdzne postavy umiestne-
né vedla seba a tvarou v tvar. Vyuzitim tejto techniky sa buduji nielen vztahy medzi
jednotlivymi postavami, ale aj vztahy medzi jednotlivymi castami triptychu. Rozne
varidcie vytvaraju napdtie a udrziavaju divakov v strehu, aby pochopili nadvdznost
jednotlivych myslienok a posolstiev.

Talian Pippo Delbono sa predstavil s projektmi Story of a theatre journey, Il tempo
degli assassini (The Time of the Assasins — spolupraca s Pinou Bausch) a Questo buio fero-
ce (This Wild Darkness). Delbono je oznacovany za basnika socialnej marginalizacie
a roznorodosti, vzdy videl v umeni zdkladny fundament sktisenosti na prekonavanie
zufalstva.

Niekol'ko rokov pracoval na zvladnuti naroc¢nej techniky orientalneho divadla,
ktoré mu dodalo déveru vo vlastné telo a pohyb. Jeho tvorba je odrazom sttkkromnych
peripetii a socidlneho zastoja. V II tempo degli assassini reflektuje hlboké osobné zrane-
nie zo straty blizkej osoby, prazdnotu, zlost...

Svojich hercov vnima ako kolegov, st to osobnosti z radov znevyhodnenych,
segregovanych skupin alebo Iudia z tustavov (fyzicky a psychicky hendikepovani),
¢i [udia z ulic. Kolegami a tstrednou témou sa pren stali hluchi a nemi, mentdalne
postihnuti a negramotni, ¢asto tiplne izolovani jedinci, ktori s nim spolupracuju. Stu-
stredil na objavovanie ich schopnosti jedinecnej a inej medziludskej komunikacie.
(Questo buio feroce) Bola to prenho zivotna cesta, na ktorej objavil aj svoju ,hviezdu”
— v psychiatrickej liecebni, kde bol internovany po dobu 45 rokov (Story of a theatre
journey).

Najkontroverznejsim ocenenym vo Wroclawi bol Rodrigo Garcia, ktory sa pred-
stavil s Accidens /matar para comer/ (Accidents /Killing to Eat/), Arrojad mis cenizas sobre
Mickey (Scatter my Ashes over Mickey) a EI Perro (The Dog). V prvej spomenutej inscena-
cii sme boli svedkami trapenia, rozporcovania zaziva a ugrilovania langusty hercom,
ktory si na nej vyborne pochutnaval pri pohari Sampanského. Vo Wroclawi sa strhla
vIna pohorsenia, odporu a peticii. Verejnost si kladla otazku: ,Ako je mozné, Ze tento
clovek za takuto svoju tvorbu dostal v naSom meste prestizne eurdpske ocenenie.
Ako je moZné, Ze sa dovolilo vo Wroclawi takéto zaobchddzanie so Zivymi tvormi?!”

Rodrigo Garcia je Spanielsky rezisér (isty cas posobil v Argentine), ktory vytvara
texty explozivne ako bomby. Jeho tvorbu najlepsie vystihuje krédo , itok na ,,maso”
a ,krv” modernej spolocnosti” (teda titok na tovary, spotrebny tovar a sluzby). V jeho
dielach sa spajaju prvky minulosti s dnesnou popularnou kultirou. So svojou druzi-
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Snimka z inscenacie jedného z laureatov ceny Eurépske nové divadelné reality Pippa Delbona Questo
buio feroce (This Wild Darkness). Snimka Zbyszek Warzynski, archiv Premio Europa per Il Teatro.

nou Teatro La carniceria vyvinul prekvapivy divadelny jazyk, ktorym mapuje nové
ritualy kazdodenného Zivota. St explicitne kriticki, bez sebamensej stipky zdvorilosti.
Odmietaju akékol'vek nuansy, miesto toho zasadzujt frontalny ttok na kapitalisticky
svet, jeho konzumny spdsob Zivota a materializmus, v ktorom si zapadny svet hovie.
Tovar uzivany bez zmyslu ma podla Garciu za nasledok stratu osobnosti, stratu in-
dividualizmu, stratu schopnosti komunikovat a toto vSetko v kone¢nom dosledku
vedie k rdznym formam nasilia, ba podlahnutie konzumnosti, ktora sa stava moder-
nym zivotnym stylom, je samo o sebe nasilnicky sposob Zivota. Predmetom kritiky je
siroky zaber — od balenych potravin, obchodnych znaciek, cez neokolonidlnu vojnu,
narodny militantizmus az po potla¢anie demokracie jednotlivca ikonoklastickou mo-
dou. Sam Garcia sa vyjadruje o sticasnej dobe ako o podnebi , kultirnej kontamina-
cie”. Garciov jazyk je vyrazne agresivny, inSpirdciou mu je ulica, z ktorej sdm po-
chadza, jeho prostrednictvom ndm vsak odhaluje novodobé myty, aby upozornil na
ich nicivé ucinky predovsetkym na strednud vrstvu spolocnosti. Kazdopadne okrem
apelativnej kritiky oplyva jeho tvorba humorom, materidlnou metaforickostou a rusi
viacero z doteraz zauZzivanych tabu.

Dalsimi ocenenymi boli Frangois Tanguy a Théatre du Radeau. Tato vyrazna di-
vadelna skupina priniesla na pol'ské javisko naozaj silny zazitok. Tanguy zobral diva-
kov na nevsedné poetické putovanie, plné fantastickych motivov, zvukomalebnosti
a vizualnej prekvapivosti. Inscenacia Ricercar Cerpa okrem iného z diela Dante Ali-
ghieriho, Giacoma Leopardiho, Dina Campana, Ezru Poundiho, Luigiho Pirandella,
Franza Kafku a Georga Biichnera. Piticu ocenenych uzatvara Arpad Schilling, ktory
predstavil svoju tvorbu prostrednictvom Apology of the Escapologist. Skiima tu v su-
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Tvorbu Francoisa Tanguyho a Théatre du Radeau charakterizuje vizualna prekvapivost a poézia. Plati to
aj pre inscenaciu Ricercar. Snimka Zbyszek Warzyfiski, archiv Premio Europa per Il Teatro.

casnosti symptomaticky popularny fenomén hladanie korena problému v niekom
inom (niekde inde), nez v samom sebe. Toto pokusil vyjadrit prostrednictvom meta-
fory — technolédgie vzniku a prekonania depresie, ¢o si vyZaduje najprv sebavysetre-
nie, potom znovuzrodenie, a napokon aktivity, ktoré by boli uzito¢né pre komunitu.

Tento rok sa pod zaverecny program odovzdavania cien rezijne podpisal Jerzy
Bielunas v spolupraci s Emanuel Pistone. Ceremonia sa odohravala v BAbkovom di-
vadle a mala vyrazne babkovo-divadelny charakter. Tvorcovia sa tymto spdsobom
pokausili priblizit Eurépsku divadelnt cenu medzindrodnej verejnosti prostrednic-
tvom hravej, Zivej divadelnej atmosféry typickej pre Teatr Lalek a Wroclaw. Znamy
sochar Krzysztof M. Bednarski, ktory spolupracoval s Jerzym Grotowskim vytvoril
Specidlne pre ttto prilezitost sosky, ktoré boli venované tohtoroénym vitazom v prie-
behu slavnostného odovzdavania cien. Pocas ceny, ako zvycajne, paralelne prebiehali
akcie, ktoré boli organizované pridruZenymi subjektmi: valné zhromaZdenie Union
des Theatres de I'Europe, zasadnutie vykonného vyboru medzindrodného zdruZenia
divadelnych kritikov, Seminar mladych kritikov organizovany Association Internati-
onale des Critiques de Théatre, zasadnutie vyboru Editorial ZdruZzenia Internationale
des Critiques de Théatre, stretnutia ¢lenov Instituto Internacional del Teatro del Me-
diterraneo, Valné zhromazdenie Zdruzenia polskych divadelnych kritikov, zasadnu-
tie rady Asociacie talianskych divadelnych kritikov.
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Na zaver mozno dodat zopér postrehov. Predstavenia, ktoré sme mali moznost
vidiet v rdmci programu Eurdpskej divadelnej ceny svedcdia o tom, Ze tvorcovia maju
velmi tizky vztah s tradiciou (minulostou), ktorti zdroven prekondvaji najmodernej-
$imi prostriedkami. St vyrazne kriticki voci spolo¢nosti, ale aj politickej a sikromnej
moci. Zaluba v klasickych pribehoch a literarnych (nie uz dramatickych) textoch sa
spaja s atypickou vytvarnou strankou, velkou zvukomalebnostou slova a reci a spo-
jenim emocii s médiami (emocie vyvoldvané pomocou pouzitia modernej techniky
a multimédii). Dnesné divadlo je, zd4 sa, divadlom, ktoré rozprava takmer sukromne
vlastné pribehy, prerastajtice do celospolecenskych rozmerov a kontextov.

Prispevok je suicastou grantovej tilohy VEGA Cislo 2/0218/09 Tedria modernej drdmy.



Rozhlady

PASOLINIHO DIVADLO SLOVA
AKO DIVADLO KONTRADIKCIE

ANDREA URBANOVA
PhDr., doktorandka KDF SAV a USL SAV

Bez ohladu na to, Ze Pasolini sa viackrat vyslovil na r6znych miestach proti di-
vadlu ako ritudlu, najma proti ritudlu sebapotvrdenia mestiackeho divadla, sam na-
koniec dospel k nazoru, Ze divadlo nim je v akejkol'vek podobe a dobe, bez ohladu na
ideoldgiu ¢i myslienky, ktoré prezentuje, alebo proti ktorym bojuje. V tomto zmysle
rozliSuje niekolko druhov ritudlov podla vztahu k reprezentacii a k slovu.

Za akysi archetyp divadla povaZuje nielen ritudl, ale predovsetkym kazdodennu
socidlnu realitu, do ktorej sme kultirne zacleneni a ktora obsahuje prvky ritualu.
V tomto zmysle je zrejmé, Ze Pasolini vnima pojem divadla omnoho Sirsie, zvIast ak
bojuje proti predstave o niom ako o institucii, ktord ,,uvadza predstavenia”, alebo ak
sa tieto vZité predstavy vztahuja k osobe herca symbolizujaceho divadlo. Ani jedno
ani druhé podla neho divadlom nie je. Pojem divadla sa teda spdja vac¢Sinou s pred-
stavou reprezentovaného — videného (v zmysle Pasoliniho terminolégie).

Predovsetkym divadlo, ktoré sa vydeluje zo sféry socidlnej reprezentacie pova-
Zuje prvotny religiézny ritudl — napr. orgiasticky dionyzovsky tanec, magiu a priro-
dzene divadlo ako mystérium. Tradicné mestiacke divadlo zaraduje do socidlneho
ritudlu, podla toho ako reprezentuje socialnu realitu (milostné dobrodruzstva, boj
0 moc, ironizuje intriganov, zabava, predstavuje charakterové typy a pod.).

Pri socialnej reprezentdcii nezalezi na sposobe jej zobrazenia, ¢i uz ide o naturlis-
ticky, ironicky, expresivny alebo akykolvek sposob, vzdy to bude zobrazenie toho, ¢o
uZ je (zname), alebo nejakym spoésobom ma byt.

V kazdom pripade ide o fixnost reprezentacie, ktora nepriptsta dialég. UmoZznuje
iba pasivneho divéka, ktory vyjadruje afirmativny postoj — sthlas, alebo pasivnu ne-
gdciu — pohorsenie a nestihlas.

Medzi divdkom, divadelnym autorom a hercom nie je v Ziadnom pripade vztah
parity. Na vztahu parity medzi vSetkymi uz spomenutymi stranami sa zaklad4 Pa-
soliniho divadlo Slova. KedZe sa i divadelny text zaklada na tomto vztahu a tieZ ma
ambiciu byt dialégom medzi zG¢astnenymi stranami, autor ho teda definuje ako kul-
tarny ritual.

Zakladnou charakteristikou divadla kontradikcie je oscilacia medzi realitou a jej
reprezentaciou. Tato téza bude jednou z hlavnych tematickych charakteristik hier di-
vadla Slova a objavuje sa ako staly motiv v prevaznej vacsine Pasoliniho hier. Hoci tu
nejde o realitu ,socidlnej reprezentacie” ako u tradi¢ného divadla alebo scénografic-
kej reprezentacie, ale mame na mysli sucasné predstavovanie odlisnych vyznamov
na poli jedného uceleného dramatického textu teda kontradikciu.

KedZe Pasolini sa svoje nové divadlo pokusa vyradit z divadelnej tradicie pou-
zivania jazyka, kladie déraz na jeho odlisné vyuzitie v dramatickom texte i divadel-
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nom predstaveni, predsa je ntteny s nim pracovat, ak chce dospiet k vyznamu iba
prostrednictvom slova, nie gesta alebo scénografie.

Divadlo Slova je vo svojej podstate reakciou najmé na avantgardu, ale i na vy-
prazdneny akademizmus rétorickej interpretacie divadelnych a literdrnych autorov,
ktora sa zakladala vZdy na ,,spravnom” zaradeni diela do historického kontextu doby.
Akoby text sdm o sebe nemal opravnenie jestvovat a nachddzal svoje opodstatnenie
pre kritiku alebo divadld tzv. oficidlnej tradi¢nej kultary iba vtedy, ak v ddlezitych
¢rtdch nadvazoval na uznavanych autorov uplynulych obdobi divadelnej ¢i literarnej
historie.

S podobnym pristupom zo strany kritiky, akému Pasolini celil ako dramatik pri
formulovani manifestu Nového divadla Slova a neskor i ako filmovy reZzisér, sa stre-
taval i pocas svojich vysokoskolskych studii. Tento pristup nekladol otazky o prinose
nového divadla, alebo o jeho zmysle, ale pokusal sa dopatrat najma nadvaznosti sty-
lu. Podla Pasoliniho takto pristupuje k divadelnej hre divak odchovany na ,tradic-
nom” divadle.

Dokonca sa Pasolini pokusa aj ,, vydelit” publikum divadla Slova z divadelného
a filmového publika podla vonkajsich charakteristik, ktoré miestami vyzeraju az de-
tinsky. Zvlast, ak sa obava, Ze na jeho predstavenia nepride to spravne publikum,
ktorému st predstavenia urcené, ale naopak, ze pride to, ktorého zmyslom pre kriti-
ku je kriticky vyvolat Skandal. napr. ,,...ddmy v kozZusindch, ktoré sedia v prvych radoch na
Viscontiho ¢i Zefirelliho premiérach budi mat u nds 30-ndsobne vyssie vstupné...”

Tomu sa ako autor nemohol vyhntt, Ze sa stretne s publikom nie bez teatrologic-
kych znalosti, ale bez sktisenosti s reprezentdciou, ¢o sa mu stalo i v jeho vlastnych
radoch tzv. pokrocilého publika marxistickych intelektualov. A v tomto obdobi sa so
stranou oficialne rozchadza.

Je ismevné, Ze dnes st Visconti, Zefirelli a pod. repertoarom filmovych klubov
pre naro¢ného divaka, a este pred patdesiatimi rokmi boli v Taliansku fetiSom prave
toho publika oficialnej kulttry, z ktorého Pasolini svojho divéka ¢i uz filmového alebo
divadelného vyraduje.

Divadlo Slova je, ako hovori autor, ,urcené na rozsievanie pochybnosti”. A to nie
iba v teatrologicko-interpretacnych otazkach, ale i v rovine eticko-filozofickej. Ako
sme uz spomenuli na mnohych miestach, Pasolini sa usiluje branit nadvéznosti na
akékol'vek divadelné myslenie alebo smery, no budtcnost ich jednoznac¢ne prinasa.
Najma tym, Ze na odkaz Pasoliniho prepojenia divadla, filmu a literattry kontinualne
od jeho smrti az do dnesnej doby reagujt i nové smery tzv. nového divadla talianskej
scény, ktoré opustaju ¢i rozsiruju priestor divadelnej scény do virtualneho kontextu
so zapojenim novych médii, filmového platna, kamier, fotografie, videoprojekcie,
zivych hercov s tplnou absenciou kostymov a pod. Tym stdle postvaju dopredu
moznosti divadla 21 storocia.
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