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DUALNOST VO szAHU MIMEZIS A FIKCIE
V DRAMATICKYCH UMENIACH

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

V ramci trojro¢ného vyskumu (VEGA 2/6065/26) timu pracovnikov Kabinetu
divadla a filmu SAV (Milo§ Mistrik, Miloslav Blahynka, Elena Knopova) na tému
Mimezis a fikcia v dramatickych umeniach mozno konstatovat, Ze tdto téma, ako sme
predpokladali, je mnohodimenziondlne prierezova. Vztahuje sa na diachronnej linii
na umelecké prejavy pocas mnohych storoci dozadu — a samozrejme zasahuje az do
sucasnosti. A zaroven je prierezova aj na synchronickej linii — v ramci nasho vymedze-
nia na dramatické umenia mozeme ju sledovat v divadelnom umeni aj v dramatike,
a to rovnako v zanri ¢inohernom, opernom, operetnom aj muzikalovom. Dalej potom
vo sfére elektronickych médii — v televiznom a rozhlasovom dramatickom umeni.

Preco to tak je, Ze tato téma sa ukazuje prakticky vSadepritomnd v dramatickych
umeniach, napovie skutocnost, Ze ju zaznamenal uz v starom Grécku Aristoteles a Ze
sa vinie celymi dejinami estetiky az do sti¢asnosti. Pravdepodobne ide o jednu zo
zakladnych bipolarit vnutri kazdého tvorivého procesu (nielen v dramatickych ume-
niach) a prejavujticu sa vnutri kazdého umeleckého diela. Pritom nechceme dvojicu
mimezis a fikcia vidiet v schematickom ramci, akoby jedno vylucovalo druhé, na-
opak, v umeni existuje vo vzdjomnom dopltiani sa, v prieniku a vo vyvézenom stave.
Ubytok jedného neznamena nadbytok druhého, rovnako totiz moze nadbytok jed-
ného stimulovat v umeleckom diele aj zaroven pritomny nadbytok druhého. Otazka
teda neznie: kto z koho? — ¢i prevazi mimezis alebo fikcia, ale ako spolu? — teda ako
sa dokazu prvky mimetické, prvky redlne a realistické, dané zivotnou skutocnostou,
zosuladit v diele s prvkami fikcie, teda pochadzajicimi hlavne z fantazie tvorcu, zo
,sna”, fantastiky”, ,vymyslu”, ,bltiznenia”, ,opojenia” a pod.

Toto konstatovanie upresiiuje Elena Knopova vo svojej stadii Mimezis a fikcia
v najnovsej slovenskej drdme: , Fikcia je najbeznejSie povazovana za spdsob rozpravania
pribehu na zaklade vymyslenych udalosti, ktoré nemusia mat podobnost so skutoc-
nym svetom a stoji napr. v protiklade k literattire faktu, ktord podava faktické spravy
o realite. NajvacSia posobivost fikcie spociva v jej schopnosti vyvolavat celé spektrum
Tudskych emdcii, rozptylovat naSu pozornost, pohravat sa s nami, pontukat nadej
v Case smutku, rozosmievat nas. Alebo tiez v tom, Ze nam umoznuje emocionalnu
Ucast bez toho, aby sme sa museli osobne zaangazovat.” Na druhej strane v Knopo-
vej porovnani, ked cituje Michaela Davisa, ma mimezis nasledovnu charakteristiku:
,Mimezis sa vacsinou zvykne chapat ako spdsob stylizacie reality, v ktorom sa typic-
ké ¢rty nasho sveta zddraznia tak, Ze sa istym spdsobom prezent. Podobnost medzi
imitaciou a objektom imitacie (napodobniovanim a napodobovanym objektom) sa da
prirovnat k podobnosti medzi tancovanim a kracanim. Napodobnenie si vzdy vyZa-
duje vyber urcitych prvkov z plynulo preZivanej skuisenosti, a tak kladie ohranicenia
tam, kde sa v skuto¢nosti nijaké nenachadzaji. Predpokladom mimezis je usporia-
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374 MILOS MISTRIK

danie reality; toto usporiadanie signalizuje, Ze to, ¢o je jeho sucastou, jednoducho
nemame povazovat za skutoc¢né.”! Poslednd poznamka smeruje k potvrdeniu nami
vyssie spomenutého prelinania, teda prieniku a do urcitej miery aj jednoty mimetic-
kého a fiktivneho do celku s prirodzenym vnutornym napatim.

Nie je nasim zamerom na tomto mieste opat sa vracat k vSetkym publikovanym
prispevkom, ktoré s vysledkom spominaného rieSenia tilohy v ramci grantu VEGA
v rokoch 2006 az 2008, avsak treba upozornit na urcité stivislosti, ktoré sa vynarajua
nad publikovanymi prispevkami a ktoré prispievaju k syntéze ciastkovych vysku-
mov. A to rovnako na diachronickej aj synchronickej osi, pricom je evidentné, Zze maja
tendenciu presahu az za horizont ¢asového vymedzenia nasho vyskumu, a teda buda
urcite aj nadalej reflektované v réznych podobnych pracach, priblizne tak, ako aj nas
vyskum nadviazal na predchadzajtice poznatky.

V prvom rade pokladdme za potrebné pribliZit urcita dlhodobu perspektivu
v uskutocfiovani témy mimezis a fikcie v umeleckej, tuto hlavne divadelno-inscenac-
nej praxi. Ak si totiZ pozrieme ciastkové vysledky nasho vyskumu, nemdze ujst po-
zornosti, Ze mnohé konstatovania v nasich Studiach sa vztahuju k dlhodobej casovej
osi, kde akoby sa vytrvalo vracali pocas minulych storo¢i divadelného vyvinu u nas
aj v celej Eurdpe. Miloslav Blahynka vo svojej stadii Principy mimezis a fikcie v baro-
kovom opernom herectve’ napriklad hovori: ,Riesit otazku o Style a praxi barokového
operného herectva — a o tom, ako napltia principy umeleckej mimezis a fikcie, zna-
mena nielen metodologické vychodisko pre poznanie inscenac¢nych postupov oper-
ného divadla 17. a 18. storocia, ale aj znamena obohatenie dnesnych inscenac¢nych
moznosti, najma takych, ktoré sa v inscenacnom vyklade usiluju prepojit histériu so
sucasnostou, ktoré chapu, povedané spolu s Hegelom "minulost ako charakteristiku
umenia’”.? Teda hoci ide o barokové herectvo, usudzuje Blahynka aj o veciach, ktoré
mozno vztahovat na pritomnost rieSenia témy mimezis a fikcia: ,,Z barokovej réto-
riky sa odvijala nielen vyrazovost hudby, ale nazdavam sa aj vyraz a Styl hereckej
akcie. Podla Gadamerovej tedrie mimezis ‘kazdé umelecké dielo stale pripomina vec,
aka kedysi bola do tej miery, v ktorej existencia diela osvetluje a sved¢i o poriadku
ako celku. Mozno tento poriadok nie je taky, aby sme ho vedeli harmonizovat s na-
$imi vlastnymi koncepciami poriadku, ale je to ten poriadok, ktory kedysi zjedno-
coval zname veci tohto sveta. Ale v kazdom umeleckom diele je vzdy nové a nové
svedectvo o duchovnej energii, ktora vytvara poriadok.””* Z tohto hladiska mozno
rekonstruovat barokové operné herectvo.® UZ pre barokové herectvo platili niektoré
zasady, aké platia aj pre herectvo predchadzajtcich i nasledujtcich epoch az po st-
¢asnost. V priebehu vyvinu sa vSak da sledovat, Ze v niektorych etapach iniciativa

1 KNOPOVA, Elena: Mimezis a fikcia v najnovsej slovenskej drame. In Slovenské divadlo, roé. 54, 2006, &.
4,s.569.

?BLAHYNKA, Miloslav: Principy mimezis a fikcie v barokovom opernom herectve. In Slovenské divadlo, roc.
55,2007, ¢. 3, s. 375.

* BlizSie o tom: GADAMER, Hans-Georg: Hegels. Fiinf hermeneutische Studien. Dialektik. Tiibingen : J. C.
B. Mohr (Paul Siebeck) 1971, s. 80 a n. (Poznamka M. Blahynka)

* GADAMER, Hans-Georg: Kunst und Nachahmung. In: GADAMER, H.-G.: Kleine Schriften 1I: Interpreta-
tionen. Tiibingen : J. C. B. Mohr (Paul Siebeck) 1967, s. 24. (Poznamka M. Blahynka)

*BLAHYNKA, Miloslav: Principy mimezis a fikcie v barokovom opernom herectve. In Slovenské divadlo, roc.
55,2007, ¢. 3, s. 376.
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prichddzala z poélu reality, v inych z fikcie — tvorca bud' abstrahoval z reality, aby

vytvoril viac-menej jej Stylizovany obraz, alebo svoj fiktivny svet otvoril k redlnemu,

aby ho doplnil, obohatil ¢i rozsiril, aby sa ,,sen stal skuto¢nostou”.

Prave rozpor a zaroven stlad medzi dvoma polmi hercovej autentickosti sa stal
zakladom teoretickej tivahy Denisa Diderota v diele Herecky paradox. Podrobnejsie
sme sa mu venovali v monografii Jacques Copeau a jeho Stary holubnik, ktora tiez pri-
spieva k vystupom nasho vyskumného projektu.® Diderot, franctzsky klasicky mys-
litel, encyklopedista, filozof a spisovatel ako prvy upozornil na emociondlny herecky
paradox. VSimol si, Ze na jednej strane je nevyhnutné, aby herec predvadzal emocie
stvarnovanej postavy, na druhej si vSak musi zachovat chladny odstup, ak ma tieto
meniace sa psychické stavy tspesne predviest pred divakmi. Denis Diderot nebol
zastancom dominancie emocii, dospel k ndzoru, Ze city herca nemaju v divadle ¢o ro-
bit. Ked napriklad anglicky herec David Garrick musi v jednom vystupe za niekolko
sekind predviest na tvari najroznejsie dusevné stavy, nemoze predsa tak rychlo nimi
aj vnutorne sam prechadzat. Senzibilita ide ruka v ruke so slabostou organov, myslel
si Diderot, ktory chcel v herectve vidiet hlavne racionalitu. Citovost je podIa jeho
slov iba vyslednicou pohyblivosti branice, Zivej predstavivosti, jemnosti nervov, ma
tendenciu sucitit, chviet sa, obdivovat, obavat sa, znepokojovat sa, plakat, omdlie-
vat, zachranovat, utekat, kricat, stracat rozum, zvelicovat, pohrdat, nenavidiet, stra-
tit pojem o skutocnej pravde, o dobre, krasne, byt nespravodliva, Sialena.” Akoby tu
s mimoriadnou elokvenciou dokazal velky franctizsky myslitel na malom priestore
pomenovat celt Sirku javov na pomedzi mimezis a fikcie psycho-fyzického prejavu
¢loveka-herca.

Urobme zdanlivo velky krok a prejdime z d'alekej minulosti do celkom aktualnej
sucasnosti. Od Zanru divadla ako praddvnej umeleckej ¢innosti k Zanru televizneho
inscenacného umenia. Elena Knopova sa pokusila, vychadzajic z empirického pozo-
rovania, zovSeobecnit typy tcinkujucich v televiznych sitkomoch, ktoré su pre zacia-
tok 21. storocia v tomto elektronickom médiu typické nielen v zahranici, ale rovnako
aj u nas.® Za najcharakteristickejsie poklada nasledujtice priklady:

— hlupak / hlupana - ide o typ postavy, ktory neoplyva zakladnymi vedomostami,
na jednoduché i zavazné situdcie reaguje banalne, Casto sa tvari, Ze bezné veci st
pren novym objavom, nezriedka ide o karikovany typ postavy;

- nesikovny majster — ni¢ nedokaze poriadne opravit, cohokolvek sa chyti, kon¢i
katastrofou, pri svojom majstrovani vyuziva mnozstvo netradi¢nych postupov
a kazdy zlepSovak vedie len ku kone¢nému nepodarenému vyrobku;

— ucitel / vzdelanec — charakterizuje ho v prvom rade oblecenie, ktoré pozostava zo
svetra, vesty alebo saka a motylika alebo kravaty, nevkusne alebo staromddne zla-
dené casti oblecenia, fadne farebné odtiene, okuliare, vyjadruje sa spisovne, ¢asto
pouziva zlozitejSie vetné konstrukcie a odborné terminy, na vulgarizmy reaguje
zmaitene, ¢asto napomina a poucuje;

6 MISTRIK, Milo: Jacques Copeau a jeho Stary holubnik. STS a VEDA, Bratislava 2006, 560 s. Tato monogra-
fia je sucastou vystupu grantového projektu VEGA 2/6065/26.

7 Podl'a MISTRIK, Milo: Jacques Copeau a jeho Stary holubnik. STS a VEDA, Bratislava 2006, s. 195.

# KNOPOVA, Elena: Typoldgia tiinkujiicich v televiznych zdbavnych reldcidch. In MAGAL, Slavomir, MIS-
TRIK, Milo$, PETRANOVA, Dana (ed.): Medidlne kompetencie v informacnej spolocnosti. Trnava: Fakulta mas-
medialnej komunikacie UCM a Kabinet divadla a filmu SAV, 2007, s. 195-199.
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— kvazi vzdelanec - jeho zovnajSok je podobny ako pri type vzdelanca, ale byva hy-
perbolizovany, vo vyjadrovani odhalime nepresnosti, ¢asto sa dostava do komic-
kych situdcii vdaka tomu, Ze sa od neho ocakdva na zaklade jeho tidajnej kvalifi-
kacie rozrieSenie nejakého problému, comu sa vSak zo vSetkych sil snazi vyhnut;

- Zena v domacnosti — byva casto v zastere, obuté ma papuce, pocuva evergreeny
a jej idolmi st herecké a spevacke hviezdy spred tridsiatich rokov, najobliibenej-
$imi ¢innostami st varenie, pozeranie telenoviel a ¢itanie zamilovanych romanov,
o svojich detoch ma idealizované predstavy;

- Zziarliva manzelka / hysterka — neustale podozrieva svojho manZzela z nevery, ziarli
na svokru alebo manzelovych kamaratov, ¢asto sa snazi o aktisi pomstu svojmu
manzelovi vo forme trucovania;

— stara dievka, koketa — slobodna bezdetna Zena okolo Styridsiatky, ktora si rada
vyhodi z kopytka, najradSej sa vyskytuje v muZskej spolocnosti, ¢asto ma vel'mi
afektovany prejav;

— muZ pod papucou — chce si uchrénit priestor slobody, ktorym je jeho stretanie
s kamaratmi, kde kritizuje svoju manzelku, z nej samej ma vSak strach;

— lakomec - Setri, kde sa d4;

— mafian - robi ilegalne obchody, chce pdsobit nebezpecne a demonstrovat svoju
moc tym, ze slovne napada protivnikov, obleceny je v ¢iernom obleku, na oc¢iach
slnecné okuliare, jeho rec je jazyk ulice, hovorova re¢ pouli¢nych a sidliskovych
gangov.

Tento priklad stcasnych typov nasledujici hned po tom, ako sme spomenuli Di-
derotov Herecky paradox, tu vyuzivame preto, aby sme pripomenuli aktisi nadc¢asovt
platnost typového vyhranovania postav v dramatickych umeniach. Ani velky ¢asovy
rozpon, ani vzdialenost medzi klasicistickym divadlom a televiziou ndm nezatieni
to, Ze uz napriklad v obdobi talianskej commedie dell’arte sa na vtedajsich javiskach
objavovali podobné masky — Knopovou spominany neSikovny majster aj lakomec bol
Pantalone. Ucitel, vzdelanec aj kvazi vzdelanec bol Dottore. Mafian, ale aj hlupak ¢i
hluparia mali svoj pendant v réznych typoch renesancnych sluhov, ktorych mézeme
zhrnuat do postavy Brighellu. Zdroje mimetického zobrazenia teda urcite boli rovna-
ké vtedy aj dnes, Iudska povaha vyjadrena v Diderotovom Hereckom paradoxe mala
v podstate rovnaké charakteristiky v davnych storociach, ako aj v sicasnosti. Podob-
ne to, ¢o do umeleckych diel vkladal umelec ako fikciu, nebolo odtrhnuté pod samot-
ného umelca, ¢loveka, ¢lena spolocnosti ani v ddvnych rokoch na pddiach mestskych
trhovisk, ani dnes pred televiznou kamerou.

Uz uvedené priklady na predchadzajtcich strandch vari dostatocne ukazuju,
Ze na vSeobecnej estetickej rovine umeleckd mimezis suvisi s fikciou a estetickym
odstupom takpovediac vzdy a v roznych podmienkach, pricom ich spoloénym me-
novatelom byva udska interakcia. Ako upozoriiuje Miloslav Blahynka, I'udské po-
rozumenie, prostrednictvom poznania druhého ¢i iného cloveka, umoZiiuje nam aj
poznanie samych seba.’ Jeden z hrdinov Carpentierovho Barokového koncertu o tom
hovori: , A aky ticel m4 javiskova iltzia, nez aby nds vytrhla odtial, kde sa nachadza-
me, a preniesla nas niekam, kam by sme sa z vlastnej vole dostat nemohli.”*°

9 BLAHYNKA, Miloslav: Exotizmus v ranoromantickej opere. Bratislava : SAPAC, 2002, s. 91.
10 CARPENTIER, Alejo: Barokni koncert. Harfa a stin. Praha: Odeon, 1990, s. 60.
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Ako vsak funguje spominana symbiéza mimetického a fiktivneho, ktora nemusi,
ako sme uZ povedali, znamenat zapas dvoch pélov, ale naopak, ich dopiiianie? Zda
sa, Zze pri odpovedi budeme musief ciastocne zrevidovat, ¢i aspon upresnit tradic-
nu dichotémiu, ktora sa zaviedla v r6znych klasifika¢nych systémoch, teda dvojpo-
lovost, v ktorej na jednej strane sa maju nachadzat realistické umelecké diela a na
druhej strane nerealistické. Ale nielen jednotlivé diela, ale celé skupiny ¢i umelecké
smery. V 19. a 20. storoci napriklad realizmus s naturalizmom a oproti nim symbo-
lizmus, alebo neskor surrealizmus a podobne. Ale aj v davnejsej minulosti sa napri-
klad renesancii pripisovali skor realistické tendencie, kym baroku skor nerealistické
tendencie.

Predsa vSak mnohé vyhlasenia samotnych umelcov, také pocetné, Ze tu nechceme
citovaf iba niektorych jednotlivcov, nds naopak presviedcaju, Ze aj ti, ktori st zarade-
ni ako realisticki, sa ¢asto dovolavali fikcie a ti, ktori mali byt nad realitou, ¢i mimo
reality, sa k nej vZdy znova vo svojom diele obracali. Aj André Antoine, vyznamna
osobnost naturalistického inscenacného Stylu vytrvalo hovoril o umeleckej tvorbe,
hoci verne vychadzajticej z mimetického obrazu a na druhej strane taky Antonin Ar-
taud, isty cas ¢len surrealistického hnutia, vytrvalo svoje fikcie, moZzno povedat, Ze
az fikcie duSevne narusenej osobnosti, vztahoval k realite sveta, v ktorom zil, jeho
divadlo malo predsa byt dvojnikom skuto¢nosti.

Musime sa tu teda postavit proti vyssie uvedenému schematickému ¢leneniu,
ktoré moze byt sice urcitou pomockou pri triedeni rozmerného materialu najroznej-
ich umeleckych diel, avSak nemoze celkom vyjadrit samotné vnutorné ustrojenie
umeleckych diel. Naozaj sa totiZz ukazuje pravdivé to, Ze mimezis a fikcia nie st vylu-
¢ujlce sa, ale naopak vzajomne sa podmienujice kategoérie v umeni. V Stanislavské-
ho Moskovskom umeleckom divadle bolo tolko Zivotnej pravdy, kolko bolo emdcie,
volnou fantaziou vytvoreného umeleckého obrazu, natolko redlneho ako symbolic-
kého. A v Grotowského wroclavskom Laboratériu zasa napriek metdde dokonalého
psychofyzického odhalenia cloveka, niekedy veduceho aZ k zvla$tnemu kr¢u gesta ¢i
hrdelnych zvukov (napr. v Akropolis), alebo prave preto, bolo v kone¢nom dosledku
primalo Stylizacie a naopak, ked' to blizsie analyzujeme, az privela zivotnej podstaty,
Tudskej pravdy, reality a skutocnosti.

Azda najlepsi priklad na zaver, potvrdzujici predchadzajiice vyskumy, by sme
mohli uviest podla Miloslava Blahynku. Je z oblasti literatary: latinsko-americky
magicky realizmus.! ,Problematika mimézis, nastolena v antike Platénom a Aris-
totelom, sa v obdobi baroka a osvietenstva vyrazne aktualizovala a ovladla nielen
myslenie o divadle, ale zasiahla aj do opernej problematiky.” A na zaklade vyssie
uvedenych konstatovani, by sme mohli dodat, Ze dodnes zasahuje do celej problema-
tiky dramatickych umeni, ale aj literattry a dalSich umeleckych druhov. Ako hovori
Blahynka — princip mimezis v umeni sa konstituuje na spojeni pravdy a krasy.”? A aj
preto ¢i hlavne preto ide o nadéasovy aj naddruhovy fenomén.

"BLAHYNKA, Miloslav: Mimezis a fikcia v opere serii na priklade Hindelovej Alciny. In Slovenské divadlo,
roc€. 55, 2007, ¢. 4, s. 582-590.
12 Tamze, 583.
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Duality relation of mimesis and fiction in dramatic arts

This study is assign on some of aspects of relation mimesis and the fiction, which
had been solving in partial studies from three authors, Milo$ Mistrik, Miloslav Bla-
hynka and Elena Knopova (register of some their studies is listed on the end of this
study), during their three — year research intro — project of agency VEGA. The theme
of relation mimezis and fiction has many dimenzions also on diachronic and synchro-
nization line as well. Intro historical evolution reflect, that similar relation between
mimezis and fiction, as exist today, had exist already in the past — in the baroque and
the antique. At the same time we discover, that intro time synchronization compa-
rasion of many kinds dramatic arts of today and here, we can find complementary
relations of mimezis and fiction intro theatre, dramaturgy, but also opera, opereta,
according as radio and television dramatic art. Mimetic presentation of the reality
is allways more or less filling up by author’s fiction and can’t be say , that one has to
exuded the other one, evently sometime is mimetic to counterbalance by consolida-
tion the fictive.

Vyber z prac, ktoré boli sicastou rieSenej tilohy VEGA 2/6065/26:
Miloslav Blahynka

Jandckove opery na Slovensku. Bratislava: VEDA, 2006, 184 stran;

Eseje o opere. Bratislava : Slovenska teatrologicka spolo¢nost, Kabinet divadla a filmu SAV, Vy-
soka skola muzickych umenti, 2006, 144 stran;

Minimalizmus v opere. | Minimalismus in der Oper. In HRCKOVA, Nada (ed.): Od Perotina po
Steva Reicha. Idey minimalneho v hudobnych dejinach a v sticasnosti. Bratislava : Hudobné
centrum, 2006, s. 207-211;

The Productions od Mozart’s Operas in Slovakia as a Discussion of the Versions of Theatre Staging. In
SLEZAK, Jan (ed.): Inauguration of Ivan Gasparovi¢ President of the Slovak Republic as
Protector of the European Academy of Sciences and Arts. Bratislava : Slovak Academy of
Sciences. 2006, s. 17-21;

Inscendcie Mozartovijch opier na Slovensku. In Tempo, Easopis hudobnej a tane¢nej fakulty VSMU
v Bratislave roc. 3, 2006, ¢. 1, s. 13-15;

Tradicia a inovdcia v hudobnoestetickom mysleni Viclava Jana Tomdska. In Slovenska hudba, ro¢. 31,
2005 (vyslo 2006), ¢. 3-4, s. 356-360;

Inscendcie Mozartovych opier na Slovensku ako dialég o podobdch reZijného divadla. In Slovenské di-
vadlo, roc¢. 54, 2006, ¢. 3, s. 367-380;

Hudobnost Hasprovho Pokusu o lietanie. In Slovenské divadlo, roc. 54, 2006, ¢. 1, s. 94-99;

Minimalismus in der Oper am Beispiel des Nationaltheaters Prag. In MACEK, Petr (ed.): Sbornik
praci Filozofické fakulty brnénské univerzity. Ro¢. LII-LIV, fada hudebnévédna (H), ¢. 38-
40. Series musicologica. Brno : Masarykova univerzita, 2006, s. 85-90;

Muzikdl v modernyjch médidch. In MAGAL, Slavomir, MISTRIK, Milo3 (ed.): Masmedialna komu-
nikdcia v interdisciplindarnom vyskume. Trnava: Fakulta masmedialnej komunikacie UCM
a Kabinet divadla a filmu SAV, 2006, s. 272-274.

Poznimky o socidlnych aspektoch muzikdlovej tvorby. In VERES, Jozef (ed.): Hudba — integrécie —
interpretacie 10. Nitra : Pedagogicka fakulta Univerzity Konstantina Filozofa. 2006 (vyslo
2007), s. 145-155;

Kapitoly z estetiky muzikdlu. Bratislava: Slovenska teatrologicka spolocnost a Vysoka skola mu-
zickych umeni, 2007, 144 stran;
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Dramatickd funkcia hrdinu (osobnosti) v operdch Jina Cikkera. In CHALUPKA, Lubomir (ed.):
K pocte Alexandra Moyzesa a Ludovita Rajtera. Bratislava : Slovenska muzikologicka aso-
ciacia pri Slovenskej hudobnej tinii a Katedra hudobnej vedy Filozofickej fakulty Univerzity
Komenského, 2007, s. 241-244;

K problematice sociologie publika v opefe 17. a 18. stoleti. In SLAVKO, Pavel - SRBOVA, Hana (ed.):
The World of Baroque Theatre. Svét barokniho divadla. Cesky Krumlov : Spole¢nost pratel
Ceského Krumlova, 2007, s. 263-272;

Pozndmky k Fukacovu a Polediidkovu chdpdni hudebniho pojmoslovi. In Acta Universitatis Palackian-
ae Olomucensis. Facultas Philosophica. Musicologica Olomucensia IX. (ed. Lenka Kfupko-
va) Olomouc: Univerzita Palackého, 2007, s. 43-48;

Kompetencie rozhlasového redaktora pri popularizdcii hudby. Tn MAGAL, Slavomir, MISTRIK, Milos,
PETRANOVA, Dana (ed.): Medialne kompetencie v informaénej spolo¢nosti. Trnava: Fa-
kulta masmedialnej komunikacie UCM a Kabinet divadla a filmu SAV, 2007, s. 213-215;

Francouzskd revolucni piseri Ca ira v opere Bianca und Giuseppe oder Die Franzosen vor Nizza Jana
Bedficha Kittla. In BAJGAROVA, Jitka (ed.): Vojenska hudba v kultufe a historii ceskych
zemi. Praha : Etnologicky ustav Akademie véd Ceské republiky, 2007, s. 508.

Samuel Capricornus, Composer in the Services of the Evangelical Lutheran Church in Bratislava. In
BARTLOVA, Milena — SRONEK, Michal (ed.): Public Communication in European Refor-
mation. Artistic and other Media in Central Europe 1380-1620. Prague : Artefactum. Institu-
te of Art History, 2007, s. 183-190;

Hermeneutika a teéria hudobnej interpreticie. In BLAHYNKA, Miloslav — POKO]NA, Katarina —
éTEFKOVA, Markéta (ed.): Prezentacie — konfrontacie II. Bratislava : Divis-Slovakia, 2007,
s. 9-12;

Priame prenosy opier v zadiatkoch rozhlasového vysielania v Ceskoslovensku. In Slovenské divadlo,
roc. 55, 2007, ¢. 1, s. 55-58;

Principy mimézis a fikcie v barokovom opernom herectve. In Slovenské divadlo, roc. 55, 2007, €. 3, s.
375-384.

Opera ako inscenacnd vijzva. In Impulz. Revue pre moderna katolicku kultaru, ro¢. 3, 2007, ¢. 3,
s. 108-114;

Kriza hudobnej kultiiry a hudobnd vijchova. In VERES, Jozef: Music — integration — interpretation.
Nitra : Constantine the Philosopher University in Nitra, 2008, s. 44-49;

Inszenierungen von Mozart-Opern in der Slowakei, betrachtet als Dialog iiber Regiegestaltungen. In
KUEHNEL, Jiirgen - MUELLER, Ulrich - PANAGL, Oswald (ed.): ,Regietheater”. Konzep-
tion und Praxis am Beispiel der Biihnenwerke Mozarts. Anif — Salzburg : Verlag Mueller-
Speiser, 2007, s. 382-393;

Elena Knopova

Pribeh v divadle a v televizii. In MAGAL, Slavomir, MISTRIK, Milo§ (ed.): Masmedialna komu-
nikacia v interdisciplindrnom vyskume. Trnava: Fakulta masmedialnej komunikacie UCM
a Kabinet divadla a filmu SAV, 2006, s. 259-262;

Mimezis a fikcia v najnovsej slovenskej drame. In Slovenské divadlo, roc. 54, 2006, ¢. 4, s. 568-581;

Varidcie na tému Jozko Picik, novd verzia Jakuba Novotu. In MATASIK, Andrej (ed.): Klasicka drama
a vychova mladych profesionalnych umelcov. Banska Bystrica : Fakulta dramatickych ume-
ni AU a Kabinet divadla a filmu SAYV, 2007, s. 154-163;

Typoldgia icinkujiicich v televiznych zdbavnych reldcidch. In MAGAL, Slavomir, MISTRIK, Milos,
PETRANOVA, Dana (ed.): Medialne kompetencie v informaénej spolo¢nosti. Trnava: Fa-
kulta masmedialnej komunikacie UCM a Kabinet divadla a filmu SAV, 2007, s. 195-199;

Obraz nirodov (konitruovanie ndrodnej identity v klasickej a sicasnej drime). In MATASIK, Andrej
(ed.): Prichadza jesen narodov? Banska Bystrica: FDU AU, 2007, s. 34-42;
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Mimezis moznyjch svetov alebo drama blizsie k fikcii. Tn PASTEKOVA, Sotia, PODMAKOVA, Dag-
mar (ed.): Kontinuita a diskontinuita vyvinového procesu poézie, prozy a dramy. Bratislava
: VEDA, Ustav svetovej literattry SAV, Kabinet divadla a filmu SAV, 2007, s. 77-85;

K problematike televiznych vedomostnyjch kvizov a sitazi. In Slovenské divadlo, roc. 55, 2007, ¢. 3,
s. 349-358;

Kniznd drdma. In Slovenské pohlady, roc. IV.+124, 2008, ¢. 7-8, s. 48-57.

Milos Mistrik

S'il y a une frontiére... In CIRIC-PETROVIC, Katarina (ed.): New European Drama: Art or Com-
mercial Product? Novi Sad : Sterijino pozorje, 2006, s. 167-171.

Stary holubnik v Amerike (1917-1919). In Slovenské divadlo, roc. 54, 2006, ¢. 3, s. 381-401;

Chudobné divadlo Grotowského a Copeaua. In Slovenské divadlo, roc. 54, 2006, ¢. 4, s. 517-522;

Jacques Copeau a jeho Stary holubnik. Bratislava : VEDA a Slovenska teatrologicka spolo¢nost,
2006, 560 stran.

Pit P, ktoré by sme chceli mat' v médidch. In MAGAL, Slavomir, MISTRIK, Milog (ed.): Masmedial-
na komunikacia v interdisciplinarnom vyskume. Trnava: Fakulta masmedialnej komunika-
cie UCM a Kabinet divadla a filmu SAV, 2006, s. 34-37.

Sarah Kane — le suicide du dialogue. In Registres, Revue d’études théatrales, 2006/2007, ¢. 11/12, s.
101-107;

K otazkam verejnoprdavneho rozhlasového a televizneho vysielania. In Slovenské divadlo ro¢. 55, 2007,
¢. 3, 5. 343-348.

Jedendsta a deviata Eurdpska cena za divadlo. In Slovenské divadlo ro¢. 55, 2007, €. 3, s. 515-519;

Firmin Gémier vlastnymi ocami. In Slovenské divadlo roc. 55, 2007, ¢. 3, s. 541-561;

Denis Diderot a pripad Bouckovd. In MAGAL, Slavomir, MISTRIK, Milo$, PETRANOVA, Dana
(ed.): Medialne kompetencie v informacnej spolo¢nosti. Trnava: Fakulta masmedialnej ko-
munikacie UCM a Kabinet divadla a filmu SAV, 2007, s. 173-174;

L’Interdiction absolue de Peter Karvas. In Slovak Review, roc. 16, 2007, numéro spécial, s. 60-68.

Une longue résistance sur plusieurs fronts. In CORVIN, Michel (ed.): Anthologie critique des aute-
urs dramatiques européens (1945-2000). Paris : Editions théatrales, 2007, s. 53-54.
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ELENA KNOPOVA
PhDr., Kabinet divadla a filmu SAV

Naézory na slovenskt dramu ostatného obdobia sa u odbornej i laickej verejnosti
liSia. Stretavame sa s jej prijatim, najma u mladsej vekovej generacie, i odmietanim,
dokonca s jej popieranim — teda, Ze tto dramu ani nie je mozné povazovat za dra-
mu v pravom slova zmysle, je neinscenovatelna, jej autori st ,,grafomani”, prakticky
nezruéni a tematicky nudni, skiisenostne nepristupni, az vyprazdneni. Akékolvek
reakcie vSak potvrdzuju fakt, Ze slovenska drama po roku 1990 je ziv4, reflektovana,
uvaZzuje sa o nej v teoretickej i praktickej sfére a postupne si nachddza svoju poziciu
vo vyvinovom kontexte domacej dramatickej spisby aj primerané miesto v divadelnej
produkcii. Za postupne narastajicim zaujmom o tato dramu moézeme vidiet rdzne
podporné aktivity — divadelné festivaly novej dramy, sifaZe o najlepsi dramaticky
text, dielne mladého pisania, Statnu grantovt podporu tychto aktivit a réznych diva-
delnych zoskupeni, ktoré sa venuju sti¢asnému autorskému divadlu, ¢o sa odzrkad-
T'uje aj ako jej postupne narastajica popularita v radoch Sirokej verejnosti.

V kontexte tejto stiidie budeme vychadzat z dvoch koncepcii. Prva predstavuje
tzv. obhajcov dnesnej dramy, medzi jej predstavitelov zaradujeme napr. Aleksa Sier-
za. Druha predstavuje kriticky pohlad a postoj k dnesnej drame, medzi jej predsta-
vitelov patri napr. Sanja Nikcevi¢. Nasou tlohou nebude skiimat, ktora z koncepcii
je spravna (nebudeme sa teda priklanat ku kritike ¢i obhajobe skiimaného javu), ale
obe vyuZzijeme v snahe popisat a pomenovat hlavné ¢rty, tendencie a typické znaky
slovenskej dramy po roku 1990. Pri uvaZovani budeme vychadzat z nazoru, Ze vo
vyvoji sticasnej ¢i tzv. novej slovenskej a eurdpskej dramy je jasne sledovatelna ista
synchrénnost, ale v domacich podmienkach badame aj rozdielnosti vo vyvoji a sme-
rovani sucasnej slovenskej dramy v kontexte eurdépskej dramatiky.

Slovenska drama sa v poslednych patnastich rokoch nachadza v novych spolocen-
sko-kulturnych suradniciach, ktoré koresponduja s vyvojom vo svete (neskoromo-
derna kulttrna situacia, fenomén transkulttrnosti a globalizacie, prienik umeleckych
a medialnych reprezentacii do sféry kazdodennosti), do istej miery st dosledkom
spolocensko-politického vyvoja po roku 1989. Na Slovensku vSak zmena poetiky su-
¢asnej dramy nepredstavuje len reakciu na nové politické, kultirne a spolocenské
usporiadanie, ktoré u nas nastalo zmenou politického rezimu, hoci tato zmena mala
vplyv na uvedené oblasti. Nejde o jav, ktory sa zjavil ndhodne. Ide skor o pokraco-
vanie v tendencidch zmien, ktoré do dramy, literatary, ale aj inych oblasti umenia
priniesli moderné umelecké prady a smery 20. storocia.

InSpirdcia expresionizmom, existencializmom, absurdnou drdmou, rovnako aj
surrealizmom postupne prenikala ako novy podnet do obsahovej i formalnej stranky,
¢im sa prirodzene drama menila. Menila svoje posolstva, ciele, ale predovSetkym sa
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menila metéda tvorby a umelecké postoje najma mladsich autorov, ktoré v plnej sile
prerazili prave na sklonku 20. storocia.

Uz zaciatkom 20. storocia zacali dramaticki autori u nds rozbijat kanonizovand,
tradiént formu dramy, dodrZiavajiicu zakonitosti aristotelovskej poetiky. Tato Stylo-
va forma postupne viedla k dekompozicii a destrukcii tak deja, ako aj postav. V Sest-
desiatych rokoch sa stretavame s premenou divadelnych hier na scenare ¢i libreta,
reziséri a herci sa stavaju dominantnou zlozkou, ¢asto na ukor dramatického autora.
Trend rezisérskeho a hereckého divadla pretrvava u nds v podstate dodnes, a to aj
na hlavnych scénach (napr. Jozef Bednarik). Chorvatska teatrologicka Sanja Nikcevic¢
vnima tento jav ako vel'mi negativny, ktory sa priblizne v rovnakom obdobi presadil
vo vacsine krajin starého kontinentu. Tvrdi, Ze rivalita autora a reziséra od druhej
polovice 20. storocia nebola vyrieSend, po divadle absurdity reZiséri iplne prevzali
moc, avantgarda verejne vyhlasila smrt textu. Tak sa stalo, Ze drdma sa doZila preme-
ny a stala sa textom. Dnes autori uz teda nepisu hru, ale text. Pomenovanie pri tom
nevnima ako ¢fru formalitu, pretoze hra je autondmne a ukoncené autorské dielo
spisovatela, pricom text je otvoreny podklad pre rezisérsku viziu. Premenu dramy
na text povazuje za kvalitativnhu degradaciu dramatického diela. Vo svojich hodno-
teniach zachadza este dalej, upozornujic na fakt, Ze ked sa slovo text stalo esteticky
nevhodnym, zacal sa pouzivat vyraz motiv, ktory este viac znizil postavenie a tlohu
textu v predstaveni. Neskor uz sa stretdvame s pomenovaniami scenar, libreto, nieke-
dy len slova. Predstavenie nahradilo slovo projekt, uvedenie hry na scénu nahradili
spojenia precitanie textu, rezisérske citanie textu, az nakoniec bolo zredukované na
postavenie reZisérskej vizie bez akéhokol'vek textu.!

Samozrejme, ako negativum to mozno vnimat vtedy, ked nastane prekrucovanie
vyznamu diela, ¢i uZz nereSpektovanim Zanru alebo autorskych pozndmok tak, ze
slova a obrazy su zasadené do tiplne inych kontextov, nez si autor predstavoval a na-
dobudaju protichodny alebo kontraproduktivny vyznam oproti povodnému textu.

Nepochybne vSak tento jav niesol v sebe aj tvorivé pozitiva, ktoré pozostavali naj-
ma zo slobody tvorby v rdmci generacne ¢i ideovo (pripadne ideologicky) si blizkej
skupiny tvorivého kolektivu a nového chapania a uchopenia dramy. Volné uchopenie
dramy, teda uz dramatického textu, prinieslo so sebou Sirsie moznosti tak pre auto-
rov, ako aj pre inscenatorov. Autori sa uz nemuseli obmedzovat tradi¢nymi normami
¢i ocakavaniami, aké parametre by mala mat ,,dobre napisana hra”. Mohli sa nechat
unasat vlastnou tvorivostou bez toho, aby strikine predpisovali a popisovali v au-
torskych poznamkach, alebo zasobili text konkrétnostami pre docielenie spravneho
pochopenia vyznamov a zmyslu hry. V centre ich zdujmu uz nestoji zvestovanie po-
solstva, ani jasné podanie vyznamov a zmyslu hry. Pontkaji ndm skor interpretacné
volné varidcie. Dnes sa napr. uz nestretdvame s drdmou urcenou na knizné vydanie
v takom rozsahu, ako tomu bolo v minulosti. Sicasna slovenska drama po roku 1990
je drdma ponukana pre uzsi okruh prijimatelov, vymedzeny skupinovym vkusom,
oslovuje skor mlada a strednt generaciu, ktora uz nevnima divadlo ako kultirny akt,
ale ako miesto zabavy ¢i Soku.?

' NIKCEVICOVA, Sanja: ,Novi eurdpska drdma* alebo vel'ky podvod. Bratislava : Vydavatelstvo Jana Jan-
kovica, 2007, s. 17.

2 Uvedomujeme si vsak, Ze toto v sebe nesie aj riziko tzv. divackeho ¢i citatelského syndrému — stra-
ta priameho divackeho zazitku, ktory spociva v tom, ze hra ostane divacky (Citatelsky) nespracovanou,
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Je to drdma, ktord potvrdzuje predsudky a nebojuje proti nim, namiesto k Siro-
kému okruhu I'udi hovori iba k veImi tizkemu okruhu ,,rodov”, ku ktorému aj sama
patri.?

Na druhej strane, mnohi reZiséri st zaroven autormi ¢i spoluautormi divadelnych
scendrov a funguju aj v sucasnosti ako profilové osobnosti v alternativnom prostredi
pivni¢nych divadiel ¢i netradi¢nych divadelnych skupin (napr. Blahoslav Uhlar, Vi-
liam Klimacek). Dostavame sa do kontaktu s metédou ,,...autorskej a timovej tvorby... .
Tento trend zacal v podstate u nds velmi vyrazne vycnievat v 60. a 70. a najma 80. ro-
koch 20. storocia vo forme tzv. Studentskych divadiel a divadiel malych javiskovych
foriem, ktoré tvorili alternativny divadelny a umelecky priestor, mozno ho nazvat aj
underground, vo¢i hlavnym divadelnym scénam (napr. Modré divadlo ¢i Pegasnik,
koncom 80. rokov GUnaGU). Neskor sa vsak tato divadelna alternativa (vratane od-
lisného reflektovania a dramatického autorského spractivania tém do podoby dra-
matického diela — scendra, libreta alebo textu) stdva paradoxne tym, proti ¢omu sa
povodne vyhranila — mainstreamom.

V 90. rokoch 20. storocia sa udomacnila aj na Slovensku nova podoba dramy. Tato
,nova drama” zacala spociatku fungovat na principoch pluralitnej postmoderny
a neskor prekracuje aj ju samu. Prvotné opojenie zo spdjania nesurodych motivov,
z kontextu vytrhnutych detailov, ktoré sa zas spajali do novych, zdanlivo nekompakt-
nych, digresivnych celkov, narusilo vzité predstavy o plnohodnotnom dramatickom
diele, dokonca miestami akoby programovo bojovalo proti aristotelovskému kanonu.
Nastupuje motivickd diftiznost a pribehova diskontinuita ako symptomaticky znak
divadelnej reality, dekompozicia a fragmentarnost, tistiaca v polytematizéaciu, nede-
terminovanost a pouzivanie ndhody ako nova dramaticka estetika, nielen pracovny
postup.® Sanja Nikcevi¢ tvrdi, Ze najvacSou vyrazovou modernostou trendu novej
europskej dramy je roztrieStenost niekolkych pribehov, alebo kratke filmové strihy,
¢o si ako konvenciu uz davno osvojilo postmoderné divadlo.®

S tymto tvrdenim vSak nemozno celkom suthlasit. Fragmentdrnost, mozaikovitost,
formélna a niekedy aj myslienkova nestirodost, odmietanie pribehu sa sice pretrans-
formovali do kratkych neurcitych dramatickych obrazov a minireplik, ktoré netvoria
logicky sled udalosti, ba ¢asto ani komunikac¢ny akt, ale vyrazova modernost vyviera
aj z odlisnych zdrojov. Predovsetkym je to naliehavost, ktorou nas atakuju obrazy
a vystupy novej dramy a ich prekvapivost. Naliehavost a emocionalita vSak nepra-
meni z identifikdcie sa s dramatickym hrdinom, ani s vcitenim sa do pribehu. V tejto
drame nendjdeme viac poésobenie skrz sucit a strach, ani kladnt postavu, ¢ hrdinu,
v povodnom zmysle slova. Ani kriZzenie Zanrov (avantgardné jazykové experimenty

nepochopenou, a to prave kvoli slabym mostom pristupnosti medzi autorom a jeho dielom a tvorivym
inscenacnym timom, ¢o moze vyustit do odmietavého divackeho (CitateI'ského) postoja, prave vdaka nizkej
zrozumitelnosti.

3 SIERZ, Aleks: About Now in Birmingham. In: New Theatre Quaterly. 51/ 1997, Cambridge University
Press, s. 289 —290.

*JANOUSEK, Milo$: Divadlo u Rolanda alebo Roland retro. Bratislava : TALIA - press, 1996, s. 51.

5 UHLAR, Blaho:. I. Slovensky divadelnij manifest. KARASEK, Milo$: Divadlo krizy. In: bulletin k inscenacii
A ¢0? 1988. [online]. [citované 2007-4-24]. Dostupné na: hitp://www.stoka.sk/uhlar/slovdivmanif.html

¢ NIKCEVICOVA, Sanja: , Novd eurdpska drama* alebo velkyj podvod. Bratislava : Vydavatelstvo Jana Jan-
kovica, 2007, s. 65.
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na jednej strane, trividlne postupy poklesnutych Zdnrov na strane druhej), spajanie
redlneho a nadredlneho, snového, spochybnenie fungovania reality, palimpsest ¢i
persiflaz — tak typické pre postmodernu, viac neboli postacujiice. Autori si postmo-
derny koncept’ osvojili, bert1 ho ako samozrejmy, a to im umoziiuje prekrocit ho.

Nova generdcia sa prirodzene usiluje o odliSenie od predchadzajtce;j. A tak aj ten-
dencie generdcie novych, mladsich dramatikov smerovali k odliSeniu sa od predcha-
dzajucej linie dramatickej tvorby, jej vyrazovych aj tematickych prvkov. Autori zacali
experimentovat okrem formy aj s re¢ou a jazykom dramy, s obsahom, rusiac hranice
tematického tabu. Pre slovenska dramu 90. rokov sa stalo typickym spajanie novej
zivotnej sklsenosti s experimentovanim. Pretvorenie a znetvorenie hrdinov, ktori sa
nedajt oznacift uz ani terminom dramatickd postava, zameranie pozornosti na mest-
ské prostredie a konzumny sp6sob Zivota, na mestského cloveka a jeho odvratenu
stranku ¢i osobnostné poruchy, svet spodiny a nebezpeénych zivlov, na svet elity,
snobov, celebrit a ,,bobos” vedie postupne k reflektovaniu vSetkych zloZiek neskorej
modernej kultirnej situacie. Spolu s vyvinom spolocnosti, vyvija sa aj nové umelecké
citenie tvorcov. Bolo by naivné myslief si, Ze takymto zmenam, ktoré vSade vo svete
nabiehali rychlym tempom, spolu s rychlym vyvojom masovej kultdry a jej produk-
tov, budu stacift staré divadelné skiisenosti.

Slovenska drama po roku 1990 prekonava predchadzajtice etapy — realizmus a tzv.
socialisticky realizmus, ¢iasto¢ne existencialistickti, absurdnti i symbolistickti dramu.
Sucasna slovenska drama sa nachadza v transformacnom obdobi, ktoré este nie je
pevne teoreticky zachytené a pomenované. Nevykazuje stirodé jednotiace prvky, kto-
ré by sa dali zhrntut pod nejaky novy -izmus. Dramatikom sa eSte nepodarilo v no-
vych podmienkach plne aklimatizovat® a ak, tak len vel'mi malej skupine (ako napr.
Viliam Klimacek, Milo$ Karések, Silvester Lavrik). V slovenskej drame po roku 1990
prevlada stadium experimentovania, autorského hl'adania, usilie néjst nové koncepty
a divadelné komunikacné stratégie s divakmi. Diela novej generdcie autorov st tema-
ticky i Stylovo vel'mi r6znorodé. Ich tvorba je vSak vyrazne ind oproti predchadzaju-
cej linii slovenskej dramatickej tvorby. Vyznacuje sa niektorymi spolo¢nymi znakmi,
ktoré sa zasadnym sposobom odlisuji od dramatiky predoslej alebo predprevratovej
generacie, akt napriklad este reprezentoval Peter Karvas, Ivan Bukov¢an, Jan Solo-
vi¢, Osvald Zahradnik, Mikulas Kocan, Peter Kovacik, Lubomir Feldek, ale aj Ka-
rol Horak. Nenajdeme v nej angazovanost, hladanie pravdy a moralnych I'udskych
zasad ani tzv. socidlne hry (skér ich mozno nazvat asocidlnymi hrami). Niet v nej
ani hladanie zmyslu a hodnoty Zivota, hfadanie pevného miesta ¢loveka v chaotickej

7 Postmodernizmus spochybrioval a rozkladal koncepciu jednoty rozumu, nadradenost a univerzalnu
platnost jednej formy Zzivota jedného typu racionality. Postmodernisti sa doZadovali reSpektovania hetero-
genity, pluralizmu, rozdielnych foriem Zivota, realit, jazykovych hier, hodnotovych orientécii a koncepcie
novej racionality. Nova drama vsak uz pontka doslova novu realitu, ktord nie je zavisla od nijakej koncep-
cie.

8 Pod pojmom aklimatizacia dramatikov rozumieme, Ze ich tvorba nie je vyvazena, ¢asto st velké kvali-
tativne vykyvy v tvorbe konkrétnych dramatikov. Ide o jav v podobe hladania, experimentovania, sktiSania.
Nie je badatelna ucelena umelecka vypoved. Dramatici sa verejne, oficidlne nehlasia k nijakému smeru,
pradu, platforme, ucelenejSiemu programu, ba dokonca ani len necharakterizuju a nezdévodnuji svoju
tvorbu — namety, postupy, atd. Vynimkou bol len napr. manifest divadla STOKA, Karaskovo Postové di-
vadlo a niektoré texty V. Klimacka a divadla GunaGu. Rovnako tak stimulovanie dramatického pisania zo
strany Statnych divadiel je pomerne slabé a nedostacujtce..
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spoloc¢nosti. Nie st to hry realistické, ale ani neunikaji v plnej miere skuto¢nosti. St
kritizujtice, ale nie kritické®, neposudzuji, nepontkaju rieSenie ani hodnotenie stavu
veci, dokonca neponukaju rieSenia pre svojich , hrdinov”, ani ich hodnotenia. Nepo-
uzivaju symboliku, miesto absurdnosti nachddzame casto bizarnost. St to hry provo-
kativne, chladné, scasti aseptické, obscénne, perverzné, patologické, kruto-smiesne,
ale na druhej strane aj konzumné, miestami az komercné.

Nové tendencie v slovenskej drame st reprezentované menami dramatikov, ¢i
autorov divadelnych scenarov, ktorych dramaticka tvorba prechadzala revolucnému
obdobiu (napr. Viliam Klimacek, Ladislav Kerata, Blahoslav Uhldr, Milos Karasek,
Silvester Lavrik, Pavol Janik a i.)!° a autorov, ktorych dramaticka tvorba zacala az
od 90. rokov (napr. Martin éiévék, Jozef Gombar, Peter Pavlac, Marek Godovic, Ro-
man Oleksak, Michal Ditte, Peter Scherhaufer, Eva Maliti-Fratiova, Jana Bodnarova,
scasti Iveta Horvathovd, divadelné scenare skupiny autorov divadla SkRAT, ai.). Au-
tori novej a najmladsej generacie vo svojich textoch reflektuji problémy kazdoden-
nosti. Texty st silne introvertné, citit v nich sarkazmus, skepsu, ale nie sti volanim po
zmene. Su radikalne, ale nie progresivne. Hry sa vyznacuju intimnostou, erotickos-
tou, drsnostou, vulgarnostou, vo velkej miere st nasytené prvkami fikcie, snovosti
a hyperrealizmu, ale aj extravagancie alebo karikovanej absurdnosti.

Tvorbu tychto autorov mozZeme priradit k Stylu tzv. nového pisania, ktoré v ostat-
nych castiach Eurépy predstavuju mend ako Sarah Kane, Mark Ravenhill, Jez But-
terworth z Britanie, Marius von Mayenburg z Nemecka, Nikolaj Koljada z Ruska,
Ingmar Villgist z Pol'ska, Biljana Srbljanovi¢ zo Srbska, Dejan Dukovski z Macedén-
ska, Lars Norén zo évédska, Jon Fosse z Nérska a a Jean-Luc Lagarce z Franctizska.

Charakteristické tendencie a ¢rty

1. Jednou z hlavnych charakteristickych ¢ft slovenskej dramy po roku 1990 je jej
nedramaticky pddorys. Udalosti negraduji, netstia do postupne budovanej zaplet-
ky, konfliktu a rozuzlenia. Nendjdeme v nich napatie, dramaticku akciu, ani konanie.
Jednotlivé vystupy postav a spdsob spajania obrazov do celkového tvaru su vlastne
spajanim skuto¢ného a neskutocného, nemozného, nelogického, fantastického, sci-fi.
Ide o kratsie dialogizované utvary, rozdelené do obrazov a vystupov, ktoré pribehovo
ani myslienkovo na seba casto vObec nenadvazuji. Drama rezignovala na formalnu,
ale aj obsahovu ucelenost. Dej nie je kompakiny a logicky nadvéazujtci, ale nesu-
rody, rozbity, digresivny, vyznamovo pluralisticky. Priznaéné je spajanie vzdjomne
odcudzenych realistickych obrazov a vystupov postav (napr. texty autorov divadla
SkRAT; v hre Smutny Zivot Ivana T. sa mieSaju vystupy z verejného zasadnutia zastu-
pitel'stva, kde pritomné postavy rokuji, vzapati nelogicky preberaju svoje suikromné
zazitky a skdsenosti, s vystupmi IH, ktora v pauzach telefonuje sama so sebou, a toto
vsetko je striedané obrazmi Zeny, ktord vypraza rezne a spomina pri tom na svojho
nebohého dedka a obrazmi muza sediaceho na polovnickej postriezke). Nizke, realis-

? Za kritické povazuje autorka tejto prace také hry, ktoré obsahuji hodnotenie urcitého javu, posudzuju
ho, vyjadruji postoj dramatického autora k problému, ktory hra zachytava.
10MISTRIK, Milos: Premeny poetiky siicasnej dramatiky. In: Slovenské divadlo, ro€. 50, rok 2002, ¢. 1, s. 6.
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tické obrazy st preryvané bizarnymi, miestami az hyperrealistickymi situdciami, ¢im
sa vytvara mozaikovity tvar parcidlnych pribehov, ktoré nemaji uzavrety dramaticky
obluk, niekedy dokonca ani vo vnutri jednotlivych obrazov nedochddza k jednoznac-
nejSej ucelenosti. Vyznam sa buduje aZ nad rovinou textu. Niekedy vSak autori osta-
vajt len na povrchu formy, ktorti zdmerne nedovadzajui k cielu, k zmyslu vypovede
(napr. Michal Ditte — Dve slovd Belisy Stimracnej... Pribeh Evy Luny, metaforicky pribeh
bez jasnejsej dejovej koncentracie a vystavby). Vyznamy st Casto zahmlené, nejasné,
nesurodé. Priznac¢na je teda fragmentarnost, epizodickost, strihovost. Podobné ten-
dencie nachadzame aj v ostatnych eurdpskych krajinach. Sanja Nik¢evi¢ konstatuje,
Ze sa autori novej eurdpskej dramy nezaoberali aktudlnymi témami, ktoré im boli
blizke, preto nerozvijali logicky dej a charaktery. Robili len to, Ze postavy kladli do
situdcie nasilia, lebo to bolo moderné a mysleli si, Ze sa to od nich Ziada. A pri takto
nandtenom svete a nandtenych postavach samozrejme aj Strukttira dramy ostala dost

,, otvorena”. !

2. Dial6ogy sa menia na monoldgy, v replikach vyslovované okruhy tém. Repliky
pritom na seba niekedy nenadvézuju. Situacie vybudované na takychto dialégoch
st nedramatické. Absentuje vnutorny, niekedy aj vonkajsi, konflikt, nahradza ho
napinavost vyvierajica z dialégovo volne radenych replik. Mame pred sebou hru
so slovami a vyznamami (Napr. Silvester Lavrik — Posledny letny desi, kde autor pri
jednotlivych replikdch neuvadza mena postav, ktoré ich vyslovuja, a preto je tazké
sledovat vzajomny vztah postav. Vyuziva aj prad textu pripominajtci surrealisticky
prad vedomia. Na podobnom principe funguje aj hra Michala Ditteho — Dve slovd
Belisy Stimracnej... Pribeh Evy Luny, ktorej text je inSpirovany prozou Isabel Allendeo-
vej, bohaty na rytmicky ozvlastnené metafory, slova sa roztracaju v spleti neurcitych
postav.'?). Z toho logicky vyplyva nekontaktnost a neurcitost postav, iracionalnost
ich reakcii a konania, nesystémovost v ich mysleni. Zo striedania na seba logicky
nenadvazujucich jednotiek vyplyva neviera v Struktaru, dramatickt stavbu a jej fun-
govanie, neviera v komunikaciu ako takt, v schopnost dohovorit sa a porozumiet vy-
povedi. Dialog straca svoju povodnu funkciu, konstrukcia vyznamu je odstranena.

3. Postavy prechadzaju zo Stylizacie do pozicie antihrdinov, na Stylizaciu do po-
zicie ne-hrdinov, ktori sa snazia uniknut zo svojich problémov do virtualnej reality,
alebo sa nesnazia uniknut vobec. Maju lakonicky, pasivny a konzumny postoj k sve-
tu. Menia sa z napodobenin, stratenych a bludiacich jednotlivcov, postdv bez osobnej
histérie, na kriplov, analfabetov, dementov, citovo amputované kreattry. Su akoby
vytrhnuté z kontextu, nemohtce, paralyzované karikované ¢i mrzacené. Badat u nich
¢rty abnormalnosti (nie uz absurdnosti), si hyperbolizované, vykresluju sa casto ako
jedinci s poruchami osobnosti. Postavy sti umelo vykonstruované, skarikované, ¢o
znamena oslabentt moznost divackej identifikacie. Do popredia sa dostdva fenomén
nizkeho hrdinu. Postavy st vabivé, chcti Sokovat, ale zanechavaja prchavy dojem.
Malokedy sa vyvijaju (v tomto type dramy v podstate nenajdeme uceleny dramaticky

1 NIKCEVICOVA, Sanja: ,Novd eurdpska drdma” alebo velkij podvod. Bratislava : Vydavatel'stvo Jana Jan-
kovica, 2007, s. 86—87.
2VANNAYOVA, Martina (ed.): Drdma 2002-2003. Bratislava : Divadelny ustav, 2004, s. 9.
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charakter), nemaju ciele ani ukotvené vztahy. Postavy konaji nelogicky a v obratenej
Strukture zauZzivanych pravidiel tohto sveta. Obcas akoby testovali hranice priestup-
ku a prijatelnosti destrukcie. Medzi postavami vladne hrubost, nevraZivost, zasady
humanizmu a I'udskej ohladuplnosti ¢i spolupatri¢nosti st im cudzie. V. modernom
svete sa postavy vzajomne tyraju, vrazdia, napadajti bez akychkolvek zabran — fyzic-
ky aj tstne — , neuzndvajii sa Ziadne hodnoty, ani len l'udsky Zivot "%, st agresivne. Napr.
u Martina Ci¢vaka — Dom, kde sa to robi dobre, hra z podsvetia prostiticie a drogo-
vej mafie ako groteskna parafraza amerického predmestského geta, alebo Romana
Oleksaka — Negativisti, kde sa skupina sfetovanych a opitych teenagerov vzajomne
vyvrazdi pocas bytového vecierka a tych co prezili, zastrelia privolani policajti. Do-
stdvame sa od riesenia vonkajsich konfliktov k rieSeniu vnatornych vypétych psy-
chickych stavov.

~Novostou ,dramy, ktord ddva po pysku” je normdlnost, obyéajnost’ sveta, ktory stvdriiu-
je. To je svet bez Boha, miesto zla a nestastia, ktoré nie sii druhym pdlom dobra a $tastia, ale
jedinym jestoujiicim, dokonca jedinym moznym stavom. Ndsilie a tyranie iného cloveka nie je
nieco zlé alebo nieco, co hra musi vysvetlit alebo chdpat, nie je to vynimka alebo nelogickost,
ale je to nieco zvycajné a odévodnené. Jedind moznd komunikdcia medzi I'ud'mi.”"

Postavy sa bud trpitel'sky snazia prisposobit svojmu okoliu, od ktorého sa lisia,
alebo si svoju inakost neuvedomujti, alebo sa okolim snazia manipulovat. Preto ni-
jakd zmena nie je mozna. Su zasadené do surovej reality svojej existencie, viac ¢i me-
nej sa ponasa]uce] na nas skutocny zivot. Prekracuje sa hranica zivota a smrti, mrtve
postavy oZivaji. Zivé zas vykazuju mftvolné znaky Castokrét sa stretdvame akoby
s postavami pocitacovych akénych hier, ktoré st riadené navolenym programom
(napr. u Ivana Mizeru — Game over, kde sa hlavny hrdina ocita v jaskyni, v ktorej sa
stava postavou pocitacovej hry, musi prechddzat jednotlivymi levelmi, pricom straca
svoje zivoty a zbiera rézne bonusy.). Citovy svet postav je takmer nulovy — postavy
len vecne konstatuju dany stav. Nachddzame prevahu muzskych ,hrdinov”, jedincov
neukotvenych v realite alebo neschopnych prijat skuto¢nost, v ktorej sa nachadzaju,
vysporiadat sa s nnou. Prezentuje sa kriza muzskosti, ktora tisti do muzskej negativity,
krutosti a manipulacie. Ale nachadzame aj Zeny ako obet rodovych modelov a stere-
otypov, Zeny vzdavajuce sa svojej nehy a jemnocitu, neschopné prijat svoju zensku
identitu.

4. Nejasny je aj okruh konfliktu, kto je jeho nositefom, alebo medzi kym sa vo
vnutri hry konflikt odohrava. Vztahy medzi postavami st prevratené. Nefunguje uz
muzsky a Zensky princip (Napr. Ladislav Kerata — Vecera nad mestom. Hlavna postava
Mario sa snaZzi prispdsobovat Zenskym predstavam a ocakdvaniam, no nie je v jeho
silach ich naplnit. Kerata pontika obrateny model, model poddajného muZza a suve-
rénnej Zeny.). Rodinné vztahy a vazby st vyrazne narusené, nefunguje pritazlivost
medzi muZom a Zenou, laska sa vytratila. Miesto toho nachddzame citovu zavislost ¢i
vydieranie, otupenie citov (napr. Silvester Lavrik — Katarina, kde sa stretdvame s mo-
delom nefunkéného manzelstva, plného vzajomného odporu, pohrdania a erotického

B MIS"l:RfK, Milos: Premeny poetiky siicasnej dramatiky. In: Slovenské divadlo, ro¢. 50, rok 2002, €. 1, s. 8.
4 NIKCEVICOVA, Sanja: ,Novd eurdpska drama” alebo velky podvod. Bratislava : Vydavatelstvo Jana Jan-
kovica, 2007, s. 67.
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dvorenia. Profesor pripravil svoju manZelku o syna, ktory v podobe embrya — prepa-
ratu velkého cerva, dominuje na celnej stene izby, napriek tomu manZelka Profesora
nedokaZze opustit. Jeho dcéra, eroticky zvratena Katarina, si zas vypreparuje svojho
napadnika Mravca a pripichne ho na dvere.). Vztah sa meni na obchod, ¢i fyzické,
sexudlne akty a prostittuciu. Nartsa sa zakladna binarnost opozicii, ktora drzi spo-
locnost pokope.

5. Tato drama ukazuje, coho st Tudské bytosti schopné. Odpoveda na otazku, kto
sme. Sme I'udia/zvieratd, isti/Spinavi, zdravi/nezdravi, normalni/abnormalni, dobri/
zli, skutocni/neskutocni, pravdivi/nepravdivi, spravodlivi/nespravodlivi, reprezen-
tuje sa umenie/zivot.”> Hoci sa stretdvame s ndzormi, Ze drama 90. rokov nezachy-
tava svet taky, aky v skutocnosti je, Ze sa vo svojom najblizSom okoli nestretavame
s pribehmi, postavami a reakciami zobrazenymi v tomto type dramy (napr. svet de-
viantnych Zivlov, svet nasilia a krutosti ako jediny moZzny a pravdivy svet), autori sa
odvoladvajui na tzv. ,novy realizmus”. Ide v iom predovsetkym o realne zachytenie
pocitu novej epochy, o vnatorné preZivanie jednotlivca, nie o autentické vonkajsie
zachytenie dejov a charakterov I'udi. Priblizujeme sa viac k autentickému Tudskému
psychickému zazemiu alebo autentickému Tudskému citeniu a vnitornym reakci-
am. V konecnom doésledku tato drama zachytava svet a ludské bytosti v iom ovela
otvorenejsie, nez bolo pripustné v ktorejkol'vek predchadzajicej epoche. Nic uz nie je
tabu, ni¢ nie je prili§ nevhodné, skaredé ¢i svété.

6. Casové roviny st rozdrobené. Okrem neucelenosti deja a postav sa stretdvame
aj s casovou neucelenostou, diskontinuitou a blizsie neuréenymi ¢asovymi rovinami.
Aj ked sa vadsina hier odohréava v sticasnosti, vnutorny ¢as hry je velmi relativny.

Stréca sa jednota deja i postav v case, casova kontinuita sa meni na diskontinuitu.
Cas v slovenskej dréme po roku 1990 ma podobu nestvislych odsekov, navratov &
rychlych skokov vpred, alebo v inych pripadoch, sa ¢as zastavuje. Mizne ¢as objek-
tivny a je len Cas subjektivny.' Stretdvame sa s virtualnym plynutim casu, s tazko
rozpoznatelnym neurcitym, nepresnym a nemeratelnym ,kvazicasom, ktory nie je
zalozeny na prvkoch vSeobecne znameho plynutia casu, ale na zaklade subjektiv-
neho poznania. (Napr. Viliam Klimacek — LARA, kde sa stretavame s objektivnym aj
subjektivnym plynutim casu, ktoré sa odohrava v hlave jednej z postav, pricom do-
sledky tohto plynutia casu su viditeIné aj v udalostiach hry, ktorych ¢asovy ramec je
logicky.) Casova kategdria Cerpé svoju novia podobu z chaotickosti, neusporiadanosti
a subjektivity.

7. Miestom deja st hlavne uzavreté miestnosti, izby panelakovych bytov, cakar-
ne, hotelové izby, kaviarne, toalety, ale aj opustené vlakové stanice, Bohom zabud-
nuté pustatiny ¢i hypermarkety, televizne $tidid, nezriedka narazime na priestor
virtudlnej reality — umelo vytvoreny priestor pocitacovych hier. Stretdvame sa s po-
chmuirnymi mikropriestormi, kde je nemozné sa hybat, nieto uniknut a s otvorenymi
priestranstvami, odkial cesta nikam nevedie. Unik navy$e ani nie je Ziadany, stiesne-

15 SIERZ, Aleks; In-Yer-Face Theatre. British Drama Today. London : Faber and Faber Limited, 2001, s. 6.
16 MISTRIK, Milos: Premeny poetiky sii¢asnej dramatiky. In: Slovenské divadlo, ro¢. 50, rok 2002, ¢. 1, s.7.
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nost a bezvychodiskovost sa stdva normalnym stavom. Podobné realie nachadzame
aj v drame okolitych krajin.

Je v nej svet zatvorenych, izolovanych miestnosti — v hoteloch, domdcnostiach, ne-
mocniciach — v ktorych sa odohrdva najhorsie moZzné nasilie nad jednotlivcom — dob-
rovolné sexudlne vztahy v rozli¢nych kombinaciach — hetero i homo — sa striedajt1 so
znasilnovanim, mocenim a vracanim, kastraciou a mrzacenie s kanibalizmom, para-
nie Criev s incestom, prebodavania s nabodavanim na kol, vrazdy so samovrazdami,
a tak do nekonecna.?”

8. Dalsou vyraznou ¢rtou je zmena divadelného jazyka. Sucasny divadelny jazyk
je jednoduchy, kazdodenny, hovorovy, priamy. VyuZziva slang a tie najdrsnejsie vulga-
rizmy. Stal sa hrubym a explicitnym. Postavy hovoria jazykom ulice, jazykom mest-
skych sidliskovych gangov. (Napr. spontaneous speach Karola Vosatka — hra English
is easy, Csaba is dead, kde je vyuzity slang — rec ulice alebo I'udi z pouli¢nych a sidlis-
kovych gangov. Ide o Specidlnu mafidnsku rec — nieco medzi bratislav¢inou, zdhorac-
tinou, trnavéinou, madarcinou a rémcinou). Autori vSak nepredstavili len novt dra-
matickt slovnu zasobu, ale divadelntt hru urobili viac sktisenostnou, agresivnejsou,
nutiacou obecenstvo reagovat. Recovy prejav postav je zivelny, priam dokumentarny,
akoby sme necakane zachytili rozhovor Iudi na ulici ¢i vecierku (napr. v scenaroch
divadla SkRAT, konkrétne v scendri Strednd Eurdpa ta miluje. Na pozadi vztahu jed-
ného manzelského paru vynikajtico vyznieva ¢aro hovorovych dialégov so vsetkymi
nedokonalostami beznej reci, s myslienkovymi ruptirami a preruSovanou recou po-
stav, ¢i nedokoncenymi myslienkami.), ¢im je blizky najmaé stcasnej mladej generacii.
Na druhej strane sa moZeme stretnut aj s hrou s jazykom a jemnymi vyznamovymi
odtienimi (napr. spominany Silvester Lavrik — Posledny letny deri). KedZe hry nestoja
na dramatickych situacidch a konani, absentuje zakladny konflikt a zakladna polarita
kladné — zaporné. Dramatické texty po roku 1990 stoja prave na ich konverzacnom
zaklade, na ich novej dialogickej vystavbe a na novej podobe dialégu. Takto sa autori
v podstate vracaju k najzakladnejSiemu a najpévodnejsiemu materialu dramy, k dra-
matickému textu.

9. Slovenska drama po roku 1990 zobrazuje ¢loveka v tych najintimnejsich polo-
hach. Dokonca ndam umoznuje prenikntt do myslienok postav, ich myslienkového
prudu vedomia, o je typické pre surrealizmus. Zamerom autorov je vSak zobrazit
medziludské vztahy v ich kazdodennosti, bez akéhokolvek prikraslovania. Otvore-
ne sa rozprava o veciach, o ktorych sa doteraz mlcalo. Ide napr. o Tudsku sexualitu,
nasilnost, agresivitu, deformaciu, intoleranciu, chladnokrvnost. Zaoberaji sa odcu-
dzenostou medziludskych vztahov, nefunkénostou rodinnych véazieb, xenofébiou.
Autori prezentuju modely deformovaného citového a intelektudlneho obzoru svojich
hrdinov. UmoZiiuju ndm tak konfrontovat svoju sktsenost s tymito modelmi. Mame
pred sebou svet Tudskych a citovych trosiek, ktorych sStastie je docasné a ich kona-
nie je Casto sebadestruktivne. Z medziludskych vztahov sa stavaju vymenné dohody
a tieto Tudské trosky nakoniec pred nasimi ocami bez akejkolvek ticasti umieraju.

7 NIKCEVICOVA, Sanja: ,Novd eurdpska drdma* alebo velkj podvod. Bratislava : Vydavatelstvo Jana Jan-
kovica, 2007, s. 47.
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Metafory, typické pre eurépsku dramu 90. rokov, ako st javiskové obrazy zneuZi-
vania, analneho znasiliovania, narkomanie, mali silu Sokovat, a ten Sok vyvolaval
prave fakt, Ze autori predstavili svet v komplexnejsom svetle, ako ich ideologickejsi
predchodcovia. Najlepsie hry tejto dekady boli najprovokativnejsie, ked reprezento-
vali priSerné akty ako psychologické stavy. Namiesto jednoduchého delenia na obet
a nasilnika predstavovala Iudské bytosti ako schopné obojeho.

10. Slovenska drama po roku 1990 je politicka (napr. niektoré scendre Uhlarovej
STOKY, ktoré az demonstrativne reaguju na politické dianie na Slovensku), prevazu-
je v8ak priklon k pravicovej ideoldgii (napr. Viliam Klimacek — Je dobré vycitit, Roz-
kvitli sekery, hodnoty jeho hier st akoby hierarchicky prevratené — ako zivotaschopné
sa javia dravé postavy, bez socialneho citenia, ktoré sa prispdsobili trhovému mecha-
nizmu kapitalistickej spolo¢nosti, ¢im vystupuji do popredia sympatie s pravicovou
ideoldgiou. Podobné tendencie vykazuju aj hry inych autorov.)

Nachadzame aj hry zostavené z autentickych vyhladseni politikov, ide o tzv. verba-
tim — dokumentéarno-politické divadlo. Aj ked sa stretdvame s tvrdenim, Ze hry eu-
ropskej dramy po roku 1990, teda aj slovenskej, nie st politické, pretoze nepontikajt
nijaki moznost zmeny a nie je v nich viditeIné, ako politické sily urcuja a ovplyvnuja
spravanie jednotlivca, treba si na tomto mieste polozit otazku, ¢i tato drdma neza-
chytava dosledok tcinkovania politickych sil na jedinca, ktory stratil vieru v zmenu,
a preto nielenze neocakava rieSenie svojej situacie, ale takymto spésobom unika pred
dal$im prazdnym rieSenim.

11. Zanrovo je slovenska drama po roku 1990 tazko klasifikovatelnd. Prevazujt
vézne hry, krutohry, smutnohry a nostalgie. Veseloherné Zzanre absentuju tplne, ak
samozrejme neberieme do ttvahy hry, v ktorych st vyuZzivané prvky satirického alebo
krutého humoru, cynizmu. (Napr. Viliam Klimacek — Modelky, ktoré su oslavou I'ud-
skej naivity, povrchnosti a vyprazdnenosti, ¢o je na smiech, ale absentuje humor.)

Ak by sme si porovnali charakteristické ¢rty a tendencie slovenskej dramy po
roku 1990 s dramatikou okolitych eurépskych krajin tohto obdobia, narazime na via-
ceré spolocné crty. Odvolame sa na charakteristiku in-yer-face dramy Aleksa Sierza,
ktora zodpoveda vseobecnej charakteristike tohto typu dramy, ¢oho désledkom bolo
aj prevzatie pomenovania in-yer-face vac¢sinou eurépskej divadelnej odbornej obce.

Charakteristika in-yer-face dramy

1. Druh dramy, ktord pouziva explicitné scény sexu a nasilia, aby skiimala ex-
trémy ludskych emocii. Je charakterizovand javiskovymi obrazmi, vykreslujacimi
tkony ako andlne znasilnenie, detské zneuzivanie, drogova zavislost, kanibalizmus,
zvracanie.

2. Zvycajne smeruje k prelomeniu tabu, vytrvalo pouziva najvulgarnejsi jazyk,
niekedy rahanie, niekedy pornografiu a ukazuje hlboko siukromné akty na verejnosti.
Ma silu Sokovat a konstituovat antropoldgiu priestupku a testovat hranice prijatel-
nosti.

3. Zakladnou estetikou je experimentalne skiisenostné divadlo. V maxime kru-
tosti moze byt in-yer-face drama taka intenzivna, Ze obecenstvo citi (emocionalne, ak
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nie autenticky), Ze preZilo udalosti ukdzané na javisku. Mladi autori casto produkuju
svoje dramatické texty v malych divadelnych stadidch, kde je takato intenzita lahSie
dosiahnutelna. Vedie to k tiZbe autorov zasiahnut hlbsie ako tradi¢na drama.'

Z toho vyplyvaju nasledovné zavery a zdévodnenia:

1. In-yer-face divadlo'® zachranilo britské divadlo. Ak by tu nebola mala skupi-
na avantgardy mladych autorov, mozno si predstavit, Ze nové pisanie v Britanii by
viedlo ku konecnému rozkladu. Divadlo by stagnovalo v obnove klasikov ako Sha-
kespeare, v adaptacii noviel, v rezisérskom divadle a fyzickom divadle.

2. In-yer-face divadlo je drama nového ,chalanstva”. Kazda historicka éra vy-
zdvihne typicka tému, ktord v sebe nesie ,ducha ¢asu — pocit epochy” (zeitgeist).
V tomto pripade to bola kriza muZskosti.

3. V in-yer face divadle je nova senzibilita, je to novy esteticky Styl, novy Styl
pisania, novy jazyk — dialogy st kratsie, telegrafické, priamejsie, skoro filmové, rych-
lejsie.

4. In-yer-face drama odpoveda na pad berlinskeho muru a dalsie politické uda-
losti a postoje. Mlada generacia vyrastala v atmosfére, kedy sa zdalo, Ze nijaka zmena
nie je mozna.

5. Je to divadlo, ktoré kladie otazky a pochybuje.

6. Je to politické divadlo.

Slovenska drama po roku 1990 viacerymi svojimi prvkami jednoznacne prinalezi
do priudu novej eurépskej dramy alebo in-yer-face dramy. Tato nova vina pisania nie
je identicka so Ziadnymi predchadzajiicimi novymi vinami v dramatickom pisani.
Preto nie je mozné hodnotit ju z pozicie predchadzajicich etdp a ich kvalitativnych
zlozZiek. Pribuznost s eurdpskym kontextom vyvinu dramy 90. rokov vidime pre-
dovsSetkym v rozsireni povodnej dramatickej tvorby, experimentovani, vo vyuZiva-
ni podobnych stavebnych a vyrazovych prostriedkov, v hrubom, vulgarnom jazyku
dramy a novej podobe dialégov (kratke, skoro filmové dialdgy), v jej novej krutej
senzibilite (plnej nasilia, sexu a obscénnosti), v politickom podténe a v novo nastolo-
vanych témach ako napr. kriza muzskosti, rozklad hodnét, otupenie citov, prizna¢na
je absencia etickych kategorii dobro — zlo. Slovenska drama po roku 1990 nie je vzdy
silna vo fabule a charakteroch (charakterizacii), ale jej sila spociva v naliehavosti jazy-
ka a v nastolovani relevantnych tém. Rovnako ako v okolitych eurdpskych krajinach,
aj u nas sa miestom produkcie tejto dramy stali malé divadelné priestory.

18 SIERZ, Aleks: New writing: overview (2002). What is in-yer-face theatre? [online]. [citované 2007-11-22].
Dostupné na: http://www.inyerface-theatre.com/archived.html#d

¥ In-yer-face divadlo je v kontexte Sierzovej prace casto chapané aj ako synonymum In-yer-face dramy.
Sierz sa vyjadruje o divadelnych hrach, z ¢oho vyplyva, Ze na dramu nehladi ako na literarny druh, ale jej
existenciu a existenciu dramatického textu vidi predovsetkym v prepojeni s divadlom.

2 SIERZ, Aleks: New writing: overview (2002). The bigger picture. [online]. [citované 2007-11-22]. Dostup-
né na: hitp://www.inyerface-theatre.com/archived.html#d




392 ELENA KNOPOVA

ELENA KNOPOVA

THINKING ABOUT SLOVAK DRAMA AFTER YEAR 1900 IN PLACE
OF TWO CONCEPTIONS

Slovak drama after year 1900 is by many her factors positively belong to the stre-
am of new europe drama or in-yer-face of drama. This new wave of writing is not
identifical with any previous new waves in dramatic writing. For that reason is not
possible assess her from position previous periods and their quality of components.
The afinity with europian context of development drama of 90. years, we mostly see
in enlarge original dramatic work, experiments, in using same building and expres-
sional means, in rude, vulgar language of drama and new form dialogues (short, al-
most movie dialogues), in her new cruel sensitization (full of violence, sex and obsce-
nity), in political undercurrent and in new establish themes like for example - crisis
of masculinity, corruption of values, hebetation of feelings, typical is absence ethical
categories good —bad. Slovak drama after year 1900 is not allways strong in plot and
characters (characterization), but her strongside ground in urgency of language and
to establish relevant themes. Like as in other europian countries, place for production
of this drama became small theatre places in our country.

Tato Stidia je siicastou riesenej tilohy VEGA 2/6065/26.
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Vo chvili, ked sa zac¢iname zaoberat Lessingovou Hamburskou dramaturgiou z hl'a-
diska principov umeleckej mimézis a fikcie, treba si uvedomit jedno podstatné obme-
dzenie. Lessing tu hovori o mnoZstve divadelnych hier a o ich inscenaciach. Vac¢sina
z tychto hier patri do dobového repertoaru. Dnes neZiju ani na divadelnych poédiach
Lessingovej vlasti, ich recepcia bola minimalna, casto tieto hry zapadli skoro po svo-
jom uvedeni, ak premiéra nebola zaroven ich derniérou. Uz klasicka esteticka re-
flexia Lessingovho prinosu do teérie divadla, dramy a estetiky divadla v stvislosti
s Hamburskou dramaturgiou konstatovala, ze ,kritika tu vdcsinou daleko prevysuje
uroven kritizovaného.”! Lessing napokon nevychadza iba z dobového repertoaru, ale
aj z klasickych antickych diel, Shakespeara, Moliéra, Voltaira a dal$ich. Lessingova
tedria divadla a drdmy sa neopiera iba o jeho kritické reflexie, ale aj o urcité este-
tické stanoviska, vychadzajice z estetického myslenia osvietenstva. Estetickd teoria
a aplikovana estetika u Lessinga vystupuje v jednote a organickom prepojeni. Svoje
estetické ndzory odvija Lessing od zdsad estetiky osvietenstva, ktora bola zalozZena na
raciondlnej reflexii javov a na hladani klasicizujtcich proporcii.

Lessingove ndzory na dramaturgiu, na uplatnenie umeleckej mimézis a fikcie
v divadle a drame vychddzaji jednak z analyzy antickych klasikov, jednak z dobovej,
osvietenskej reflexie divadla, predovsetkym z francuzskeho klasicizmu a zo $tadia
anglickej estetickej literattry.

Chéapanie mimézis a fikcie v dramatickom a divadelnom umeni vychadza z Les-
singovho presvedcenia, Ze umenie sa zaklada na spojeni krasneho a uzito¢ného a je
organickou sti¢astou rozumne a spravne usporiadaného sveta, smerujuceho k dobru.
V tychto bodoch Lessing, podobne ako cely rad divadelnych tvorcov, ktori sa zaobe-
rali teériou divadla a drdmy, nadvézuje na Aristotelov vyklad tragédie zo 6. kapito-
ly jeho Poetiky. Lessing chépal Aristotelovu tedriu katarzie po svojom. Stcit a strach
maju divédka ochraniovaft pred tym, aby sdm sa nedal ovladnut takymi vasnami, aké
vidi na javisku. Tragédia ma schopnost varovat a ochrarnovat ¢loveka. A prave od-
stup medzi javiskom a hladiskom je zdkladnym predpokladom tohto tcinku. Z tejto
koncepcie, ktortt sme tu na tvod naznacili v najvSeobecnejSej podobe, vyplyva, Ze
Lessing spojoval problematiku umeleckej mimézis a fikcie s estetickym odstupom. Aj
moderné estetické tedrie spajaju mimézis, fikciu s problematikou distancie”

' STROMSIK, Jifi: Lessingovy price o uméni. In: LESSING, Gotthold Ephraim: Hamburskd dramaturgie.
Ldokoon. Stati. Do Cestiny prelozil Josef Pospisil (Hamburskii dramaturgiu) a Alena Simeckova. Praha : Odeon,
1980, s. 7.

2 Pozri napr.: ZUSKA, Vlastimil: Mimésis — fikce — distance. K estetice XX. stoleti. Praha : TRITON, 2002.
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Pozrime sa na Lessingovo chapanie tychto troch zdkladnych kategérii modernej
estetiky. Lessing (1729-1781) zil v rovnakej epoche ako jej zakladatel'ska osobnost Ale-
xander Gottlieb Baumgarten (1714-1762). Svoju divadelnt estetiku nechdpal ako vedu
o zmyslovom vnimani, ale ako vedu, ktord analyzuje divadelné fenomény nielen na
zaklade citov a vasni, ktoré tieto fenomény vzbudzuja, ale aj na zaklade urcitého ra-
ciondlneho stanoviska. Vsetky texty snahy Hamburskej dramaturgie st nesené uslach-
tilou osvietenou snahou povzniest troven nemeckého divadla. Lessing k tejto tilohe
nepristupuje nijako dogmaticky. Uz v tvodnom Ozndmeni k Hamburskej dramaturgii
pise: , Urcité priemerné kusy musia zostat aj preto, ze st v nich urcité vynikajace
ulohy, v ktorych moze ten alebo onen herec ukazat vsetku svoju silu.”?

Lessing principy umeleckej mimézis zdéraznuje uz od svojich prvych kritickych
reflexii v Hamburskej dramaturgii. ,,Nie je veru Tahké prepracovat malé dojimavé roz-
pravanie na dojimavu dramu,“* konstatuje hned v stvislosti s prvou inscendciou ale-
bo prvym divadelnym kusom dna 1. maja 1767. ISlo o epizddu z Tassovho Oslobode-
ného Jeruzalema, ktoru pre divadlo zdramatizoval Johann Friedrich slobodny pan von
Cronegk (1731-1758). Lessing pravom Iutuje, Ze tento dramaticky talent sa nemohol
plne rozvinut, lebo opustil nas svet vo veku iba 26 rokov. Na rozdiel od autora epickej
basne ma autor dramatického diela inti ilohu. Nemad vasne popisovat, ale ich pred-
vadzat. Divaci maju byt podla Lessinga svedkami ich vznikania aj narastania tak, zZe
ich ilazia posobi natolko silne, ze divak tieto vasne spoluciti. Vasne musia vznikat
amodelovat sa pred nasimi ocami. Majui byt zobrazené nazorne a vierohodne. Nema-
ju byt iba popisané. Charakter postav ma povstat z toho, ako pred nami konaju, nie
na zaklade toho, ¢o sa o nich hovori. Tato schopnost ma podla Lessinga iba génius.
Ostatni, hoci s talentom a vtipom, ho iba napodobriuju.

Principy umeleckej mimézis Lessing nespaja iba s predmetom, ktory sa napodob-
nuje, ale aj so socidlnym zdzemim divadla a s jeho etickym p6sobenim na vnimatela.
Lessing kladie na autora poziadavky nielen z hladiska umeleckej mimézis a fikcie,
ale tieto kategorie spaja s mravnym pdsobenim divadla (dramy aj inscenécie): ,Dob-
ry spisovatel, nech je akéhokolvek typu, ak len nepiSe preto, aby ukazal svoj dovtip
a ucenost, ma vzdy pred o¢ami najosvietenejsich a najlepsich svojej doby a svojej kra-
jiny a poklada za spravne pisat len o tom, ¢o sa im moZze pacit a ¢o ich moéze dojat.
Aj dramatik, ak sa znizi k masam, robi to len preto, aby ich osvietil a zdokonalil a nie
preto, aby ich utvrdzoval v ich predsudkoch v ich malo uslachtilom spdsobe mysle-
nia.”®

Lessing problematiku umeleckej mimézis v dramatickom a divadelnom umeni
spaja s klasickymi otdzkami: Co sa napodobtiuje? Akym sposobom sa to napodob-

3 LESSING, Gotthold Ephraim: Hamburskd dramaturgie. In: LESSING, G. E.: Hamburskd dramaturgie.
Ldokoon. Stati. Do &edtiny prelozil Josef Pospisil (Hamburskii dramaturgiu) a Alena Sime&kové. Praha : Odeon,
1980, s. 30.

* LESSING, Gotthold Ephraim: Hamburski dramaturgia. In: LESSING, G. E.: Lidokoén. Hamburskd dramat-
urgie. Listy o najnovsej literature. Do slovenciny prelozili Nora Krausova a Maria Kosova. Bratislava : Tatran
(Kniznica estetiky), 1980, s. 143. /Autor pri pisani tejto studie pracoval s uvedenymi prekladmi Hamburskej
dramaturgie — ceskym a slovenskym. Slovensky preklad obsahuje podstatny vyber z Hamburskej dramatur-
gie, Cesky preklad je kompletny. Iba kapitoly, ktoré neexistuju v slovenskom preklade, st citované z ¢eského
prekladu./

> LESSING, G. E.: Hamburski dramaturgia. In: c. d., s. 146.
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niuje? Preco sa napodobiiuje? Problematiku ¢o sa napodobniuje neddva Lessing do
suvislosti iba s realitou, ale aj s jej transcendentdlnym rozmerom. Cronegk v Lessin-
gom analyzovanej trichlohre Olint a Sofronia chape napodobiiovanu skutocnost nie-
len ako zmyslovt a nadzmyslovq, ale aj ako realitu iného vnatorného, v konkrétnom
pripade umeleckého sveta. Napodobiiovanie v dramatickej tvorbe je pre Lessinga
nielen zdrojom poznania. Tak chapal mimézis v dramatickom umeni uz Aristoteles.
Lessing akcentuje spolocensky a eticky vyznam mimézis. Do relacie medzi tym, co
sa napodobriuje a ako sa to napodobriuje vclenuje Lessing aj subjekt vnimatela. Ide
tu nielen o rozpoznanie napodobnovaného, ale aj rozsirenie vlastného sebapoznania
vnimatela.

Pri ¢itani Hamburskej dramaturgie stale viac vystupuje do popredia otdzka ume-
leckych druhov. Lessing ju tizko spéja s otazkou napodobnenia. Napodobiiovanie sa
realizuje v urcitej triede umeleckych druhov, urcitymi prostriedkami. Lessing, zrejme
pod vplyvom dobového scientizmu a prirodovednych skiimani vystupuje ako zastan-
ca Cistoty druhov. A nielen to! Cistotu druhov Lessing chdpe na pozadi lineérnej ¢aso-
vej dimenzie vyvoja. Tento pristup moZno v Sestdesiatych rokoch 18. storocia chapat
ako vysostne progresivny. Ved vyvinovy aspekt vtedy v dejindch umenovedného
badania este len vznikal. Dejiny jednotlivych umeleckych oblasti — hudby;, literatury,
vytvarného umenia sa chapali predovsetkym a najCastejsie ako portréty vynikajucich
osobnosti. Ako dejiny mimoriadnych umeleckych ¢inov a s nimi spojenych Zzivoto-
pisnych tdajov. Lessing vniesol do poznania vyvinovych procesov v umeni nezastu-
pitelné dynamizujtice hladisko. Napokon dynamizmus ako vlastnost umeleckého
diela ako jeden z prvych v dejinadch umenia skiimal na priklade sldvneho stisosia La-
okoon. Principy umeleckej mimézis tizko spité s problematikou dramatického druhu
maju u Lessinga casto vyrazné socidlne pozadie. Napriklad druh meStianskej trach-
lohry obhajuje podnieteny Marmontelovou a Diderotovou obhajobou tohto druhu.
Lessing svoju obhajobu opiera o empirické socidlne porovnavanie. Kladie otazku,
preco sa tento druh dramatickej tvorby vo Franctizsku prili$ neujal: ,Narod (fran-
ctuzsky — pozn. M. B.) je privelmi marnomyselny, zaltbeny do titulov a ostatnych
vonkajsich prednosti, kazdy az po toho najprostejsieho, chce sa stykat so vznesenymi
a spolocnost jemu rovnych je pre neho zla spolocnost.” Lessing vidi vychodisko v na-
podobriovani prirody, ktorti tu chépe vyslovene v socidlnom duchu: ,Stastny génius
vykona sice vela vo svojom nérode; priroda sa nikde nevzdala svojich narokov oca-
kava azda i tam len basnika, ktory ju vie ukazat v celej pravde a sile.”

Vzdy, ked sa v estetike 17. a 18. storocia hovori o prirode, o jej napodobnovani,
o tvorbe v duchu zasad prirody, o tom, Ze sama priroda viedla umelcovu ruku a pod.,
musime pojem prirody chapat bud metaforicky alebo v najvseobecnejSom vyzname
tohto slova.

Lessing problematiku mimézis aplikuje aj na inscena¢nti stranku divadla. Najviac
na herecké umenie. V urc¢itych momentoch prichddza aZ na hranice naturalizmu. Dna
9.jtna 1767 poznamendva o herecke Sophie Friederike Henselovej (1738-1790): ,,Pani
Henselova umierala neobycajne vkusne, v najmalebnejsej polohe, a obzvlast jedna
¢rta ma mimoriadne prekvapila. Zistilo sa, Ze zomierajici zacinaju prstami trhat Saty
alebo prikryvku. Tohto poznatku vyuzila najstastnejSim sposobom; v okamihu, kedy

¢ LESSING, G. E.: Hamburskd dramaturgia. In: c. d., s. 152-153.
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ju opusta duch, prejavila sa zrazu, ale len v prstoch stuhnutej ruky, mierna kr¢; sti-
sla zahyb sukne, ktora sa len trocha nadvihla a hned zasa klesla: posledné vzplanu-
tie uhasinajiiceho svetla, posledny la¢ zapadajiceho slnka. — Komu sa tato jemnost
v mojom popise nezdd krasna, nech kladie vinu na mdj popis, ale nech sa na fu ide
raz pozriet.””

Ako sa ukazuje, Lessingovo ponatie umeleckej mimézis je dostatocne Siroké a fle-
xibilné. Z estetického hladiska Lessing do problematiky umeleckej mimézis vtiahol
esteticky subjekt, divaka. Poznanie umeleckého diela vedie k poznaniu esencie veci,
ale aj k prehlbeniu poznania seba samého. Specifickym sposobom zaélenil Lessing
do analyzy mimézis aj druhové hladisko. Toto druhové hladisko nemieri do sféry
akademizmu, reflektujuceho umenie na zadklade nemennych principov a noriem. Na-
opak. Lessing otazky druhovosti spaja s ovela doleZitejSimi estetickymi kategdriami.
Ide najma o otdzky umeleckého poriadku, urcitej homeostazy, ktorou musi umelecké
dielo posobit, ak chce naplnit svoje estetické a etické poslanie a ciele. Lessing chapal
divadlo a drdmu ako umelecké dielo vytvarajice poriadok a prostrednictvom tohto
poriadku poukazuje vZdy znova a znova pri vnhimani na duchovnu energiu tohto po-
riadku, na to, Ze umelecké dielo m4 prostrednictvom svojej duchovnej energie schop-
nost zjednocovat javy tohto sveta s jeho poriadkom. Lessing sa na tomto mieste dostal
na hranice, ktort1 vymedzila az moderna hermeneutika, napriklad jej najvyznamnejsi
predstavitel Hans-Georg Gadamer (1900-2002). V spise Pravda a metéda o otazke ume-
leckej mimézis konstatuje: ,Vztah obrazu k originalu je zasadne odlisny od kopie. Nie
je to uz jednostranny vztah. To, Ze obraz ma svoju vlastnu realitu, znamena prevrat
pre to, ¢o sa zobrazuje — dospieva totiz k prezentacii v reprezentacii. Byt prezentova-
ny znamena zazivat akési zvySenie bytia...” (zvyraznil H.-G. G.)?

Lessing na mnohych miestach Hamburskej dramaturgie upozornuje na to, Ze nestaci
pozorovat Zivot, ale treba ctit zasady, principy a normy dramatickej tvorby, reagovat
na recepcné schopnosti divaka a pod. Ukazuje ako lipnutie na zdsadach, pokial nie
su preverené I'udskou prirodzenostou a osvietenym rozumom, moZe viest k nepri-
rodzenosti, Sabloénovitosti, nepravdepodobnosti: ,Piate dejstvo je osklivy, zly mor,
ktory schvati mnohého z tych, ktorym prvé styri dejstva slubovali ovela dlhsi zivot.”?
Lessing nevaha v tejto suvislosti pouzit vtipné historky: , Pri inej, eSte horsej trtichlo-
hre, v ktorej jedna z postav zomiera s celkom zdravou kozou, opytal sa jeden divak
svojho suseda: ,,Ale na ¢o umiera?” — ,Na co? Na piate dejstvo,” znela odpoved.“*°
Lessing sa na tomto mieste odklana od zasad, ktoré od cias Horatiovho spisu De
arte poetica lipnt na péatdejstvovom pddoryse hry: ,Quodcunque ostendis mihi sic,
incredulus odi. / Neve minor neu sit quinto productior actu.”“!! (¢esky preklad Dany
Svobodovej: Chce-li hra sklidit aspéch a dockat se repriz, / patero déjstvi musi mit —
ne vic, anizZ méné.)

Na inom mieste vstupuje do polemiky s Aristotelovou poetikou. Naznacuje, Ze
dramatickd tvorba nemoze byt v podrucdi zasad z nej odvodenych. Lessing tu naraza

7 LESSING, G. E.: Hamburski dramaturgie. In: c. d., s. 64.

8 GADAMER, Hans-Georg: Wahrheit und Methode. Tiibingen, 1986.

® LESSING, G. E.: Hamburski dramaturgie. In: c. d., s. 34.

WLESSING, G. E.: Hamburskd dramaturgie. In: c. d., s. 34.

T HORATIUS, Quintus Flaccus: De arte poetica. O uméni basnickém. Praha : Academia, 2002, s. 30 (verse
188-189).
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na vztah medzi dramatickou paradigmou a syntagmou. Objavil rozpor medzi Aristo-

telovou poziadavkou, Ze dobry tragicky pribeh nesmie skoncit Stastne, ale nestastne

a jeho typoldgiou tragickych udalosti. Aristoteles konstruuje Styri typy tragickych

situdcii, v ktorych moZe v drame prist k vrazde.

1. ¢in sa uskutocniuje vedome, so znalostou osoby, proti ktorej sa méa podniknut, nie
je vsak dokonany

2. je podniknuty vedome a dokonany

3. je podniknuty nevedome, bez znalosti objektu, a dokonany a pachatel pozna oso-
bu, proti ktorej ¢in spachal prili§ neskoro

4. nevedome podniknuty ¢in nie je dokonany, pretoze sa zticastnené osoby navza-
jom poznaji

Z tychto Styroch typov Aristoteles pre dramatickti tvorbu uprednostiiuje Stvrty.

Lessing nachadza rozpor medzi Aristotelovou poziadavkou, aby drama nekon-
¢ila Stastne a poziadavkou, aby dramatickd tvorba uprednostriovala Stvrty typ zdro-
ja tragického, teda taky, kde k tragédii neddjde. Lessing posudzuje sticasnt dramu
viac ako na zdklade Aristotelovych téz na zéklade porovnania koncepcie tragického
v nej a v klasickych antickych tragédiach. Lessing zil v obdobi, kedy sa principy od-
vodené z klasickych antickych tragédie chapali ako zavazné. Autorita ich tvorcov
sa v Lessingovej dobe chapala s mimoriadnou vaznostou. Moderné tragédie, uz od
Shakespearovych ¢ias, mali iné zdroje tragického konfliktu. Pévod tragickosti v sta-
rych gréckych hrach spocival v konfliktoch medzi moralnymi javmi, medzi Statom
a osobnostou, alebo medzi statom a rodinou, alebo medzi volovym konanim ¢love-
ka a tym, k ¢omu je osudovo predurceny (napriklad Oidipus). V novodobom ume-
ni sa na miesto substancidlnych a esencidlnych sil antiky dostdva zovnttornenost
a subjektivita. Tragickd vina sa ¢asto odvija od vasni jedinca, alebo od jeho nestihlasu
a revolty vodi jestvujucemu systému moralnych principov a noriem. Lessing sa tak
dostava na cestu, ktord nepriamo vedie az k Hegelovym ndzorom na tragickost v st-
¢asnom umeni. Pre Hegela stratila tragickost v prozaickej modernej spolo¢nosti svoje
estetické a filozofické opodstatnenie, svoje pravo na existenciu.

Lessing kladie otazky umeleckej mimézis do stuvislosti s otazkami zanrovymi,
druhovymi a formovymi. Zamysla sa v tejto stvislosti nad funkciou prolégu. Vy-
chadza z francuizskeho klasicizmu a analyzuje, ako moralne poslanie alebo morali-
zovanie Casto obmedzuje iba na proldg alebo epildg. Stihlasi s Voltairom a Didero-
tom v tom, Ze pribeh ma byt tak usporiadany, aby potvrdzoval moralne posolstvo.
Nepoklada za chybu, ak ,dramaticky basnik zameria svoj pribeh tak, aby poslazil
objasneniu nejakej velkej moralnej pravdy.“*

Katharine Everett Gilbertova a Helmut Kuhn vo svojich Dejindch estetiky konsta-
tuju, Ze Lessingovu tedriu dramy ovladal nielen obdiv ku gréckemu umeniu, ale aj
nenavist k Francizom®. Nazddvam sa, Ze toto tvrdenie je prehnané — a v Hambur-
skej dramaturgii jeho neopodstatnenost dokladd mnoZstvo pozitivnych aZz obdivnych
zmienok o francizskom dramatickom umeni a o predstaviteloch jeho teoretickych
zakladov. Lessing si vazil Diderota a v tvode k spisu Divadlo pdna Diderota ho pokla-

12LESSING, G. E Hamburskd dramaturgie. In: c. d., s. 60.
13 GILBERTOVA, Katharine Everett - KUHN, Helmut: Déjiny estetiky. Praha : Statni nakladatelstvi krés-
né literatury a umeéni, 1965, s. 250.
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da za vynikajuci liek na Gottscheda, reprezentanta nemeckej tedrie dramy lipnticeho
na totoZznosti dramatickej a empirickej reality.

Historik estetiky Bernard Bosanquet uz v roku 1892 konstatoval: ,,Z plného srd-
ce tuzil dokdzat, Ze nie Racin, ale Shakespeare vyhovuje poziadavkam vytycenym
podla Sofokla a Aristotela.”! Jedna z Lessingovych dominantnych snah spocivala
v dokazovani, Ze Shakespearove dramy, napriek svojej romantickosti, vyhovuju kla-
sickym Aristotelovym poziadavkam. Oproti tomu Corneillovu snahu tvorit v stlade
s Aristotelovymi poziadavkami chapal ako nepochopenie ducha Aristotelovej tedrie.
Lessing v tejto stvislosti v oblasti novodobej estetiky a teérie divadla a dramy nastolil
problém umeleckych principov a noriem a ich flexibility. Novodobou terminolégiou
by sme tento problém mohli nazvat vztahom syntagmy a paradigmy. Uz v Ldokodno-
vi (1766) Lessing narazil na problém dynamizmu — nielen dynamizmu umeleckého
diela, ale aj dynamizmu noriem. Neskor, v Hamburskej dramaturgii, ktora zacal pisat
rok po dokonceni Ldokodna, tito problematiku eSte rozsiril. VystiZne sa problematike
principov a noriem venoval v 96. kritickej reflexii zo dnia 1. aprila 1768, v ktorej na-
stoluje problematiku génia. Odmieta génia, ktory sa povznasa nad vsetky pravidla.
Nesuihlasi ani s nazormi, ktoré chapu pravidla ako potlacajtce genialitu. (, Ako by sa
dal génius niec¢im na svete potlacit.”’®) Konstatuje, Ze nie kazdy umelecky kritik je gé-
nius, ale kazdy génius je rodeny umelecky kritik: ,Ma meradlo spravnosti vSetkych
pravidiel v sebe.”! Lessing sa tu priblizuje Kantovmu vymedzeniu geniality v Kritike
stidnosti (1790). Kant chape genialitu ako schopnost dat umeniu pravidla: ,Kedze ta-
lent ako vrodena tvoriva schopnost umelca patri k prirode, mohli by sme sa vyjadrit
aj takto: Génius je vrodena vloha mysle, ktorou priroda ddva umeniu pravidla.”"”
Génius podla Lessinga aj Kanta netvori ako spolocenska bytost, ale takpovediac ako
prirodnd bytost v spolo¢nosti. Vytvara nieco nové, origindlne. Tato schopnost je spata
u Lessinga s kriticizmom a sebakriticizmom v zmysle kritickej selekcie umelecké-
ho materidlu aj umeleckého tvaru, u Kanta s produktivnou schopnostou poznania.
Schopnost mimeticky v umeleckom diele reflektovat skuto¢nost ma u Lessinga aj
Kanta racionalne pozadie. Lessingovo vymedzenie geniality sa do urcitej miery pri-
blizuje chapaniu génia u Johanna Wolfganga Goetheho, ktory v obdobi Sturm und
Drang charakterizoval génia ako tvoriva podstatu, ktora vie z umelcovych vlastnych
pocitov vytvorit ,charakteristicky celok”, ktory nemusi byt nevyhnutne determino-
vany situaciou danej kultary. Neskor, v Talianskej ceste, Goethe podobne ako ini osvie-
tenci a klasicisti hlada vztahy medzi géniom a prirodou. Organicka jednota medzi
osobnostou umelca, Struktirou diela a prirodou je zaklad, z ktorého Goethe a Les-
sing vychadzaji. Podl'a Goetheho m6Ze umelec vytvorit v sipereni s prirodou nieco
duchovne organického (Geistig-Organisches) a tym sa oslobodit od nevyhnutnosti
obsiahnutej v jej zdkonoch. MoZe tak svojej tvorbe , daft takii podobu a formu, Ze sa
bude zdat zaroven prirodzenou aj nadprirodzenou.”*

* BOSANQUET, Bernard: History of Aesthetic. London : Taylor & Francis, 1892, s. 213.

15 LESSING, G. E.: Hamburskd dramaturgie. In: c. d., s. 259.

1 LESSING, G. E.: Hamburskd dramaturgie. In: c. d., s. 259.

7 KANT, Immanuel: Kritika siidnosti. Citované podla: KANT, 1.: Zmysel tvojho Zivota. Vijber zo siitborného
diela. Vybral Wolfgang Kraus. Do slovenciny prelozil Teodor Miinz. Bratislava : Kalligram, 2003, s. 73.

8 GOETHE, Johann, Wolfgang: Italski cesta. Do ¢estiny prelozili K. Grustein a B. Plechackova. Praha,
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Lessing, vychadzajuc z analyzy principu umeleckej mimézis konstatuje, Ze v dra-
matickom basnictve existuje iba jedna dodlezita jednota — a tou je jednota deja. Aristo-
telove poznamky o jednote miesta a ¢asu chapal ako akcesorické. Vznikli v dosledku
konkrétnych Specifik gréckeho divadla a jeho inscenacnej praxe. Odmietol Corneil-
lov nézor, ze hrdina dramy ma byt bud neobycajne dobry alebo celkom zly clovek.
Od koncepcie postav sa rodi u Lessinga aj koncepcia zanru. V niektorych kapitolach
Hamburskej dramaturgie smeruje k premiesaniu zanrov a k teoretickému vymedzeniu
tragikomédie, ktorti vymedzuje na zaklade vzajomného premiesania emocionalnych
rekcii: ,Iba ak tato udalost vo svojom priebehu pribera vsetky odtiene zaujimavosti
a ak nenasleduje jedna udalost za druhou, ale jedna z druhej zdkonitosti vyplyva, ak
vaznost vyvolava smiech, smutok, radost alebo opacne, a to tak bezprostredne, Ze
vObec nemo6Zzeme abstrahovat jedno alebo druhé, len v tom pripade neZiadame si ani
v umeni abstrahovanie a umenie vie z tejto nemoznosti samo tazit.”"

Principy mimézis Lessing v Hamburskej dramaturgii spaja aj s hereckou problema-
tikou. Kladie si napriklad otdzku, ako sa ma gestickymi a hereckymi prostriedkami
zobrazit mravné posolstvo hry. Odmieta patetické a formalne gesta a kladie si otaz-
ku o prirodzenosti, ktora umozni hereckymi prostriedkami tlmocit posolstvo diela.
V tomto sa Lessing azda najddslednejsie odklania od estetiky doznievajticeho baro-
kového divadla, ktora pre také prileZitosti pouzivala vysoko formalizovany gesticky,
mimicky a herecky slovnik.

Okrem gestickych otazok sa Lessing venuje aj otazkam recového prejavu hercov.
V suvislosti s hrou Melanida Nivellu de la Chausée sa zamysla nad spravnou dekla-
maciou. Vychadza z porovnania s hudbou. Od hudby pozaduje jednotné tempo st-
visiace s jednotnou néladou skladby. Deklamadcia sa vSak od hudby musi odliSovat:
Ak pokladdme stuvetie skladajtice sa z mnohych ¢lenov za zvlastny aryvok hudby
a jednotlivych ¢lenov za jeho takty, nesmie sa nikdy prednésat rovnakou rychlostou,
ani vtedy, keby jednotlivé zlozky boli rovnako dlhé a keby sa skladali z rovnakého
poctu slabik a z rovnakého metra. PretoZe totiZ nem&zu mat rovnakt hodnotu a do-
sah ani vzhladom na zretelnost a doraz, ani vzhladom na afekt dominujtci v celom
suveti. Je prirodzené, Ze hlas vychrli menej vyznamné zlozky rychlo, /.../ na zavaznej-
$ich v8ak zotrvé dlhsie, prediZi ich a vybrusi /.../. Stupriov tejto rozmanitosti je neko-
necne vela, a hoci sa nedajt urcit a navzajom porovnavat ziadnou umelou ¢iastockou
¢asu, predsa ich rozozna aj menej Skolené ucho, tak ako aj menej skoleny jazyk pozna,
kedy re¢ plynie s prekypujuceho srdca, a nie iba z pohotovej pamati.“*° Tymito nazor-
mi Lessing anticipoval modernt reflexiu reldcii medzi hudbou a slovom z hladiska
recového charakteru hudby a hudobnosti reci. Mnohé z nich mali vyznamny podiel
na etablovani teoretickej reflexie operného umenia.

Lessing sa vo svojej Hamburskej dramaturgii letmo dotyka aj otazky umeleckej fik-
cie. Uvedomuje si, Ze fikcia mo6Ze predstavovat odklon od aktudlneho, redlneho sveta.
Na niekolkych miestach spdja fikciu s problematikou historizmu. Chapanie fikcie ako
potlééanie reality u Lessinga sa nachadza iba v zérodku. Specificky pripad, v ktorom
Lessing riesi problematiku umeleckej fikcie v dramatickej tvorbe aj jej javiskovom
stvarneni, je analyza dramaturgickej funkcie strasidla u Voltaira. ISlo o Semiramis,

Y LESSING, G. E.: Hamburskd dramaturgia. In: c. d., s. 240.
Y LESSING, G. E.: Hamburska dramaturgie. In: c. d., s. 51.
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ktortt v Hamburgu v Theater am Génsemarkt uviedli dna 29. aprila 1767. Lessing
tato trachlohru ironicky prirovnava k opere: , Kralovnd, ktora zvolava stavy svojej
krajiny, aby im oznamila svoje zasnubenie, strasidlo, ktoré vystupuje z hrobky, aby
zabranilo krvismilstvu a pomstilo sa svojmu vrahovi, hrobka, kam vstupuje blazon,
aby odtial vysiel ako zlocinec, to vSetko bolo pre Franctizov naozaj nové. Narobi to
na javisku tolko hluku, vyZaduje to tolko pompy a premien, ako sme zvyknuti vidat
iba v opere.”“*

Zjavenie strasidla vo franctuizskej truchlohre poklada za odvaznu, smelt novinku.
Publikum aj kritika strasidlo v Semiramis odmietli s odévodnenim, ze v osvietenych
¢asoch uz na strasidla nik neveri — a hoci starovek na ne veril, dnes nie s ni¢im inym
nez vyrazom detinskosti. Lessing konstatuje, Ze ani neviera v strasidla nema byt dra-
matickému autorovi zdbranou, aby také zjavenie vo svojej tvorbe pouzil. Zarodky
viery v strasidla st podla jeho ndzoru uloZené v nas vSetkych. Zalezi iba na umelec-
kom kontexte, v ktorom sa tento zarodok moZze rozvinut. Umelecké dévody na jeho
opodstatnenie sa vzdy ndjdu. V kazdodennom Zzivote mame verit tomu, ¢omu chce-
me, v umeni musime verif tomu, ¢o chce tvorca. Takého tvorcu — basnika nachadza
Lessing v Shakespearovi. ,,Pred jeho straSidlom v Hamletovi vstant dupkom vlasy,
¢i pokryvaju veriaci alebo neveriaci mozog.”* Oproti tomu Voltaire zosmiesiiuje seba
aj svojho ducha, svoje strasidlo.

V nasledujucom texte Lessing porovnava kontext, v ktorom vystupuje duch
v Hamletovi a v Semiramis. Poukazuje, ako Shakespeare pripravi atmosféru a scené-
riu pre tento vystup. Oproti nemu sa Voltairov duch nehodi ani za strasiaka pre malé
deti. Vystapi pocas dila, zjavi sa pocas zasadnutia zhromazdenia krajinskych stavov.
,~Hociktora stara babka by mu povedala, Ze strasidla sa strania slne¢ného svetla a uz
celkom neradi navstevuju velké spolo¢nosti.“*

Principy pravdepodobnosti a realizmu aplikuje teda Lessing aj na vystupy fiktiv-
neho razu. Na druhej strane akoby Lessing svojim stanoviskom k fikcii otvaral teore-
ticky moznost, aby sa realita pod vplyvom fikcie stavala inou, aby sa stala problema-
tickou, aby sa pod vplyvom fikcie poukazalo aj na nicotné prvky reality. Stretnutie
s fikciou umoznuje teda vidiet ontologicky hlbsie aj redlny svet.

Lessing prostrednictvom fikcie poukazuje na spatost dramatického a divadelného
umenia s realitou. V napodobniovani prirody a reality chape cloveka — nielen tvorcu,
ale aj interpreta a vnimatela, ako toho, kto vytvara normy a principy. Spolo¢ne s Di-
derotom, Batteuxom, Rousseauom, Herderom, Vicom a dal$imi pripravoval radikal-
ny obrat od zastaranych tedrii napodobniovania. Tento obrat charakterizoval estetik
Cvetan Todorov ako: ,Mimézis, ano, ale pod podmienkou, Ze sa chape ako poiesis.”“*
Spatost reflexie mimézis s problematikou umeleckého jazyka, poetiky, Zanrovosti sa
prave u Lessinga nachddza na zaciatku linie, ktora vedie az k modernému umenoved-
nému a teatrologickému badaniu o principoch mimézis a fikcie v divadle a drame.

Je toho vela, ¢im Gotthold Ephraim Lessing inSpiroval modernu reflexiu divadla.
Vysoko inspirativny je Lessingov literarny $tyl, ktory sa vyznacuje espritom, vtipom,

2 LESSING, G. E.: Hamburska dramaturgie. In: c. d., s. 57.

2 LESSING, G. E.: Hamburskad dramaturgia. In: c. d., s. 150.
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eleganciou. Johann Gottfried Herder ho charakterizoval tymito slovami: , Lessingov
spOsob pisania je Stylom basnika, teda spisovatela , ktory nepracoval, ale tu a teraz
pracuje, nie ako ten, kto by chcel mat premyslené, ale ako ten, kto pred nami mysli,
vidime jeho dielo vznikat ako Achillov §tit u Homéra. Zda sa, Ze pred naSim zrakom
predvadza podnet takmer kazdej reflexie, po ktskoch ho rozklada a skladd; teraz
vyskakuje pruzina, otaca sa koleso, jedna myslienka, jeden tisudok plodi druhy, na-
sledujuca veta sa priblizuje, tu je produkt ivahy.“” Nazddavam sa, Ze aj dnes po 240
rokoch treba tak Lessinga citat. Objavi sa pred nami priam aktudlny sucasnik.

MILOSLAV BLAHYNKA

PRINCIPLES OF MIMESIS AND THE FICTION IN LESSING’S
HAMBURG DRAMATURGY

Lessing’s views on the dramaturgy, partly come out from analysis ancient classi-
cist, partly from period enlightened reflection of the theatre, but mostly from french
classicism and from study english literature for to apply art mimesis and fiction in
theatre and the drama. Lessing anticipates the radical turn from old-fashioned imita-
te theories and opened theoretically opportunity, that the reality under influence of
the fiction became different, problematic, and point out also on petty components of
reality. The meeting with fiction allow to see the world ontologically deep as weel the
real world. One of Lessing’s effort was consist to prove how classic Aristotele’s de-
mands can be apply on contemporary drama in the theoretical reflection of mimesis.

Tato stidia je suicastou riesenej tilohy VEGA 2/6065/26

» HERDER, Johann Gottfried: Kritische Wiilder oder Betrachtungen, die Wissenschaft und Kunst des Schonen
betreffend, nach Maasgabe neuerer Schriften (1796), In: HERDER, Johann Gottfried: Samtliche Werke, 33 zv., krit.
vyd. B. Suphan, Berlin 1877-1913, zv. 3, Berlin 1878, s. 12.
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STYRI POHLADY NA POVODNY SLOVENSKY DOKUMENT

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

Absolvent dokumentarnej tvorby na VSMU v Bratislave Marko Skop premiéroval
v roku 2005 dokumentarny film s nazvom Sldvnost osamelej palmy. Nakrutil ho spo-
lo¢ne s Jurajom Johanidesom a islo o radostné dokumentarne pripomenutie zabud-
nutého slovenského filmara Ela Havettu. UZ zaciatkom roku 2006 slavnostne uviedli
do distribucie novy pdvodny dokument Marka Skopa. I§lo o Iné svety. Viacroény do-
kumentérny projekt uréeny pre kina. Takmer okamZite sa zaradil k najpozoruhodnej-
§im autorskym filmom v zanri sicasného slovenského dokumentu. Po filme 66 sezdn
Petra Kerekesa, My zdes Jara Vojteka, ¢i kontroverznom Awnjeli placii Zuzany Piussi sa
slovenska kinematografia obohatila o dalsi origindlny dokument. Vlnu tvorcov do-
kumentov po roku 2000 oznacil filmovy publicista Pavel Branko za ,,Generaciu 90”.
Tieto iniciativy poslednych rokov si zasltZia vyberovu rekapitulaciu. Okrem Marka
Skopa sa tato $tudia bude zaoberat rozborom filmov Zuzany Piussi, Tiny Diosi a Ju-
raja Lehotského.

Iné svety
alebo
O slovenskej identite v ¢asoch masovej globalizacie

Vychodoslovensky Saris sa pre film Marka Skopa stal zasadnym miestom, ktoré
mu poslazilo na pretlmocenie lokalnych a globalnych stvislosti. Podtitul Made in
Sari§ mdzeme chapat ako nardzku na osobny vztah autora k nakricanym miestam
a ludom tohto regiénu. Za kamerou stal Jan Meli§, ktory so Skopom uZ predtym
spolupracoval na viacerych projektoch. V tomto pripade vyrazne prispel k celkovej
dynamike obrazu a autenticite rozpravania vo filme.

Clenenie Inyjch svetov je z hladiska zvolenej témy pomerne Siroké. Miestami sa
prejavuje zdanlivo nevyvazenou réznorodostou. ReZzisér sa totiz poktisa o komplex-
nu a rozsiahlu stidiu stcasnej identity obyvatelov vychodného regionu. Vo filme
vystupuje Sestica hlavnych postév. Spolu sice tvoria kolektivnu identitu Sariga, ale
velmi sa od seba liSia. Generacne, pdvodom, nabozensky i socialne.

V citlivej snahe o zachovanie reportaZnej objektivity zachytdva Skop Tudi v ich
prirodzenom prostredi. Nekritizuje ich slabosti, ani neprikrasluje nedostatky. Jeho
Styl nakrtcania skor charakterizuje priatel'ské prenikanie do vnutra jednotlivca, ¢o
mu v kone¢nom ddsledku umoznuje odkryvat aj trvalejSie pravdy o ¢loveku a Zivot-
nej situdcii, v ktorej sa prave nachddza. Vypoved sa tak stava na niektorych miestach
viac odrazom duse, nez len jej obrazom. Iné svety obsahuju silny emociondlny naboj,
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¢o je pre dokument tohto typu velmi dolezité. Skop k vyrobe filmu v jednom z roz-
hovorov poznamenal, Ze sa snazili nakrutif film aj trochu mudry, aj trochu vtipny,
pric¢om Iné svety je aj film absurdny, do tej miery ako je absurdny sam Zivot. No v ko-
necnom dosledku divak uvidi laskavy pohlad na vychodné Slovensko, aj ked je to
chvilami pohlad naozaj vel'mi, velmi smutny.

Sposob, akym sa rezisér snazi divakom regién priblizit, ho ntti metodicky roz-
kladat jeho originalne Specifikd na rad drobnych vypovedi. Rezijné spracovanie ttito
skutocnost ilustruje na zédklade subfenoménov, ktoré priznac¢ne najviac vystihuja ko-
lorit tohto regiéonu. Dokument vnimame ako pestrt mozaiku charakterov a motivov.
Je zlozeny z pribehov Siestich jedincov. Kazdy jeden reprezentuje vyberova vzorku
regionu. Zo sociologického hl'adiska je vyber protagonistov pozoruhodny najmaé svo-
jim spolofenskym rozvrstvenim a prislusnostou k urcitej mensine. Romska mensina
je zastipena rodinou Ignaca Cervenéka zo Svinie, nabozenska v postave prislugnicky
zidovskej komunity Katarina Hrehorc¢dkovej, ndrodnostna — Rusin a karikaturista Fe-
dor Vico, socidlne slaba — manZelia TriS¢ikovci, ktori maji rydzi vztah k slovenské-
mu folkléruy, Ziji s jednym dietatom u rodic¢ov a snivaju o vlastnom byte, a mozaiku
identit doplfia zastupca socialne silnej vrstvy — syn uspe$ného podnikatela Stano
Corej, ktory hréva v kapele Nuda. Poslednou postavou je 84 roény pan Lazorik. Ako
zastanca tradicnych hodnét, ludovy myslitel, etnograf a znalec zvykov, zastupuje ge-
neracnti mensinu predkov. Na zaklade Siestich jednotlivcov a ich prislusnosti k urci-
tej komunite, ktorti pomyselne reprezentujt, sa Skopovi dari hodnoverne pretimoéit
$pecifické Erty obyvatelov Sarisa.

Zobrazuje ich aj s problémami, ktoré ich obklopuju. Hlavna myslienka filmu po-
stupom c¢asu naberie na jasnosti. Dokument ukazuje cestu, ktora vedie od kultarnej,
socidlnej, etnickej, ndbozenskej a spolocenskej roznorodosti k jedinému moznému
cielu. K vSeobecnym a univerzalnym pravdam, ktoré zrozumiteInym jazykom doku-
mentarneho filmu dokazu vypovedat o sucasnych problémoch konkrétnych I'udi na
Slovensku. Pravdepodobne nebolo jednoduché ndjst vysledny tvar filmu a pretlmo-
cit taky Siroky zamer. Niektoré situacie posobia v celku filmu ako nedopovedané, len
naznacené, inym sa v kontexte rozpravania venuje sirsia pozornost ako by sa mozno
mala. Tieto metodologické komplikacie vSak vyvazuje chapavo a [udsky orientovany
pohlad reziséra na problém slovenskej identity.

Po ttvodnom , entré” divak zacne tusit, Ze Iné svety maji — okrem snahy vypove-
dat o lokalnych vztahoch - tendenciu prekrocit regiondlne Specifika a chct sa vy-
jadrovat aj k celospolocenskym témam vo vSeobecnosti. Kriticky sa stavaju najma k
sucasnym globaliza¢nym trendom. Vplyvom masmédii a ich plosného posobenia na
povodnu kultiru, sa z nej pomaly, ale celkom isto vytraca duch originality, pricom
dochadza k devalvacii tradiciou overenych hodn6t. O tomto trende nas dojimavo
presviedca postava 84-rocného Jana Lazorika, ktory ma v celku filmu Specifické po-
stavenie. Ako generac¢ne najstarsi zastupca Sestice postav preberd na svoje plecia ini-
ciativu apokalyptického komentatora. Kritizuje najmé potlacanie ,biodiverzity” vo
svete, v dnesnych casoch masovej ne-kultury.

Pat dalsich postav v sirSom ramci reprezentuje rdznost regionalnej povahy, ktora
je v sirSom zmysle taktiez ohybana pod vsetko zasahujiicim tlakom masmédii. Naj-
mé prostrednictvom televizie. Skop sa tomuto fenoménu intenzivne v Inyjch svetoch
venuje. Televizne vysielanie obrusuje hrany skutocnosti a na kazdého bez rozdielu
chrli vtieravé a uniformné hodnoty. Prave tym, Ze sa nesnazi byt vyluénym obrazom
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zZivota, jej programy kliSéovito, schematicky a vyumelkovane ovplyviuju skutoénu
povahu sveta. Nasledkom je, Ze pre mnohych sa stdvaju modelom a zdrojom tazby
po splynuti s jej umelymi realitami. V konfrontdcii skutocnosti a umelych televiznych
realit, kedy realita je v dokumentdrnom filme zasttipena vylu¢ne inymi svetmi nasich
hrdinov, vystapi na povrch maximalna absurdita, ktord prameni z totalnej nezluci-
tel'nosti oboch svetov.

Po zékladnej sonde do ,mikrosvetov” hlavnych predstavitelov filmu, hfad4 Skop
v druhej Casti dokumentu cesticky, ktoré by mu umoznili pretlmocit ich osobny nazor
na produkciu hodnot vyfabrikovanych slovenskym televiznym masmédiom. Kombi-
naciou autentického materialu a vybratych shotov z konkrétneho televizneho vysie-
lania (argentinska telenovela, Smotanka, hudobny videoklip, Televizne noviny, reali-
ty show Vyvoleni) sa Skopovi dari odkryt zaujimavt interakciu medzi élovekom ako
objektom nakrdcania a jeho bytim, ktoré je transpersonalizované prostrednictvom
roznych prienikov s televiznym vysielanim. Ci uZ v nepriamej nadvaznosti v relacii
divak-konzument (kritickd opozicia telenovela/Zivot) alebo formou priamej nadvaz-
nosti, ked si televizia upravi pribeh konkrétneho jednotlivca pre vlastné komercné
potreby.

Napriek snahe ukazat na konfrontacii tychto dvoch svetov ich vzajomnu nezlu-
citelnost, ,, vojna svetov” — televizie a Zivota — pdsobi v konecnom désledku absurd-
nym dojmom. ékop invencne mixuje nazory a mikrosvety hlavnych hrdinov s tymi,
ktoré st prostrednictvom televiznej obrazovky pre vsetkych totozné. Napriek ocivid-
nej roznosti charakterov, televizne vysielanie zasahuje jednosmerne vSetkych, pricom
prestupuje sukromnu hranicu domacnosti a podiela sa na vytvarani uniformnej ma-
sovej identity. Je na mieste pripomentt, Ze tento posun k novej vyznamovej nadstav-
be, ktora dokument ocividne ozvlastiiuje, je v prvom rade interpreta¢nym vkladom
samotného autora dokumentu. Figliarsky podstiva rémovi Ignacovi Cervenakovi do
ruk digitdlnu , handku”, aby nakrutil vSedny Zivot v romskej osade. Nasledne kom-
binuje vypoved nakrtatent v jeho chatréi s Igndcovymi amatérskymi zabermi, ktoré
odhaluji miestne pomery v romskej osade v ich autentickej surovosti na zaklade
principu skrytej kamery, resp. nepritomnosti filmového stabu. Z tohto materialu je
zrejmé, ze zivot obyvatelov v osade nabera na pestrosti podla toho, ¢i st zachyteni
na kameru bez ich vlastného vedomia, alebo nie. Princip skrytej kamery aktualizuje
otazku sebareprezentacie protagonistov v dokumentarnych filmoch.

Pritom priame splynutie so svetom televizie sa prihodilo viacerym nasim hrdi-
nom. O tom, Ze televizia je schopnd produkovat televizne hviezdy a dokdze zmenit
kritické okamihy Zivota jednotlivca na udalosti velkého vyznamu, sveddi aj konkrét-
na skusenost Ignaca Cervendka. Najprv s nim Skop nakrutil incenovany hudobny
videoklip, v ktorom Ignac Cervendk vystupuje ako vychodoslovensky gangstaraper.
Sot j je nakruteny v Style parodie na videoklipy americkych star tohto hudobného sty-
lu. Skop v medidlnom priestore povysil Cervendka na hudobnti hviezdu. Neskor sa
vplyvom prirodzenych okolnosti stane jeho zZivotny pribeh aktualitou televizneho
spravodajstva, ked sa postavi proti tizere vo vlastnej komunite. Iny priklad ,,demas-
kovania” pontika inscenovana parédia na ,,obltibeny” televizny formét, ktorti Skop
za tymto ucelom imituje s karikaturistom Fedorom Vicom. Konspirativne napodob-
nuju televiznu relaciu Smotanka v prostredi lokalneho trhoviska na futbalovom ih-
risku. Beznym Iudom kladti banélne anketové otazky typu: ,Kto je to celebrita?”
alebo ,,Co pijete?”
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Niekol'kokrat dokonca funkéne vyuzije inscenacné postupy, aby artikuloval svoje
myslienky v priestore dokumentarneho filmu. Velmi casto sa k tomu otvorene pri-
znava. A sice v zéberoch, kde sa objavuje spolu s celym filmovym Stdbom, alebo vte-
dy ked' v rohu obrazu zaregistrujeme zvukovy mikrofén. VSetky tieto priznakové
postupy sa snaZia poukazat na fakt, Ze nie je mozné prostrednictvom dokumentu
sprostredkovat absolutny zaznam reality. Aj samotny dokumentarny film viac pri-
pomina hru na autenticktl skutocnost. Divak by mal preto vziat do ttvahy, Ze vsetko
v tomto filme je len démyselne prepracovanou hrou, za ktorou citit pritomnost a tvo-
rivost §tabu. Tymto spdsobom odhaluje Skopov film limity dokumentarnej i televiz-
nej tvorby, a vyuziva ich vo svoj prospech.

Film Iné svety obsahuje mnoZstvo neopakovatelnych momentov, ktoré v konfron-
tacii s obsahom komercnej televiznej produkcie (telenovely, reality show, Smotanka
a pod.) poukazuju na jej povrchnost a slabomyselnost. Z filmu je citit, Ze reZisér sa
snazil o kriticku reflexiu nizkych foriem sticasnej televiznej zdbavy. Tie sa prejavuju
najma tvorbou svetov modelovych, neautentickych, nep6vodnych a v svojej podstate
premrstenych. Pre realitu sa ndsledne stavaju zdrojom na opakovanie. Niekedy vy-
znieva jeho kritika az prili$ jednostranne, ale vzhladom na tému filmu je opodstat-
nena. Je jasné, ze televizia nema zaujem o zobrazovanie pribehov z bezného zivota.
Jej ilohou je informovat, zabavat a najma predéavat. Skop zéroven diagnostikuje po-
cit vyprazdnovania pévodnej originality v spolo¢nosti, plyntici zo zaniku odlisnosti
a roznosti foriem. V dokumente najdeme aj odkazy na televizne spravodajstvo, ktoré
je mozné vnimat ako pomyselnt televiznu paralelu k spdsobom dokumentarneho
zdznamu. Televizia vSak prchavostou vysielania produkuje len odosobnené a po-
vrchné skice, ktoré neobsiahnu hlbsie pri¢iny, neanalyzuju dovody, ale predklada-
ju fenomény v rychlom a nezaujatom slede. Osud ¢loveka sa tym redukuje len na
pripad sltziaci k z atraktivneniu spravodajstva. Tento vSeobecny postoj masmédii
ostro kontrastuje s metddou, ktort pouZili tvorcovia v pripade tohto dokumentu. Az
pocas neho vnimame ¢as a mdzeme sa o sucasnom ¢loveku, jeho ndzoroch, mysleni,
citeni a prezivani dozvediet nieco viac bez z toho, aby sme riskovali, Ze kym ucho-
pime problém v jeho rozmanitosti a Sirke, tak vypadne z obrazu. Ostane bezduchou
atrakciou a zanikne vo vire novych aktualnych atrakcii. Iné svety su aj kritikou jed-
nostrannej masmedialnej komunikdcie. Vypovedaja o zamenitelnej povahe sukrom-
ného a verejného, individualneho a masového. Najpdsobivejsie vyznieva Tudskost
zachytend prostrednictvom filmového pasu. Jej prirodzena povaha. Slovensko je totiz
velmi bohaté na regiony, obsahuje etnografické Specifika, r6zne nérecia a méa osob-
nosti, ktoré navzijom o sebe tusia, Ze koexistuju, ale nemaju dostatok priestoru na
vz&jomn interakciu a vyjadrenie. MoZno z tohto dévodu posobia Skopove Iné svety
v ramci slovenského priestoru tak archetypalne. Hovoria o ludoch z periférie masme-
didlneho zaujmu, o ktorych sa dokopy ni¢ nevie, pritom st nositemi istych hodnot
a myslienok, ktoré koreSpondujua s aktudlnymi potrebami a vSeobecnym zaujmom.

Padli anjeli
Dokumentarny film absolventky VSMU Zuzany Puissy sa stal od jeho prvého

uvedenia jednym z najdiskutovanej$ich na verejnosti. Nazov filmu nie je vybraty na-
hodne a mo6zeme ho interpretovat z viacerych uhlov. Na jednej strane odkazuje na
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rovnomennu clivi piesefi, s ktorou sa jeden z protagonistov filmu sktsa presadit
pred s obmedzenym vyrazom zizajicou porotou televiznej reldcie Slovensko hl'add Su-
perstar. Druha interpreta¢nd rovina tykajica sa nazvu filmu, poukazuje na konkrétnu
kaviaren U anjelov leziacu v centre Bratislavy. Obyvatelia hlavného mesta ju vnimaja
ako miesto, kde sa stretavaju predstavitelia gay komunity. Okrem toho je tento malic-
ky cafe-priestor vyzdobeny mnoZzstvom vyzbieranych a darovanych sosiek anjelov,
od tych gycovych az po zarucene barokovych, ktoré pokryvaju steny kaviarne od
stropu az po zem. Niektoré rozhovory z filmu boli nakratené prave v tychto anjel-
mi preplnenych kulisach. Dalsi nezanedbatelny odkaz vyplyva zo samotnej povahy
anjela ako bytosti neodmyslitelne spatej s krestanskou symbolikou. V krestanskej
ikonografii patri anjel hned po JeziSovi medzi najreprezentativnejSie a najzobrazo-
vanejsie stvorenia. V3etky tri uvedené odkazy smeruju k odhaleniu hlavnej témy do-
kumentérneho filmu reZisérky. Stru¢ne by sme ju mohli charakterizovat ako Zalostné
postavenie homosexualnej mensiny na katolickom Slovensku. Puissi nakrutila silny
autorsky dokument na citlivti spoloc¢ensku tému. Venuje v iom zvySend pozornost
najma odtabuizovaniu Itbostnych vztahov homosexualnych parov a s davkou po-
rozumenia oboznamuje divakov o podobach tejto formy medziludského vztahu.
Z filmu je evidentné, ze sa vObec v nicom vo svojich prejavoch, radostiach i staros-
tiach, homosexualna laska nelisi od jedinej na Slovensku akceptovatelnej formy he-
terosexualnej lasky. Udernost dokumentu je postavend na autentickych vypovediach
konkrétnych homosexualov. Piussi ich zachytava najma na miestach kde prezivajua
svoje zivotné dramy i chvile odputania a radosti. Roztrasenou ru¢nou kamerou od-
haluje ich intimny svet, ale aj ich opodstatnenti snahu o zaradenie sa do netolerantne
vyznievajucej vacsiny. Pomyselnt majoritu tvoria najma — otvorene povedané — he-
terosexudli, v prevaznej miere krestanského vierovyznania. O tom, Ze homosexua-
li sa nachadzajui na Slovensku v patovej situdcii, svedcia aj kontroverzné suvislosti,
ktoré film konkretizuje. Zrazka dvoch svetov, tradi¢ného a , padlych anjelov”, je ne-
prehliadnutelnad. Je zrejmé, Ze ak zavrieme odi, tak problém nezmizne. Registrované
partnerstvd, pravo na adopciu deti, na slobodu v prejavoch sexualnej orientacie, to je
len niekol'ko zo zakladnych problémov, ktoré riesia gayovia aj v inych krajinach sve-
ta. Pre Slovensko je vsak typické odmietanie akejkolvek Sirsej diskusie o tejto zjavne
problematickej téme. Prvy slovensky dokument hovoriaci o homosexualite otvorene,
poukazuje ajna mieru tolerancie Slovakov k mensinam akéhokolvek druhu. Tradi¢na
vézba na model Cisto katolickeho Statu v strede Eurépy nenasvedcuje, Ze dochadza k
prekonavaniu vZitych stereotypov v spravani sa uvedomelej a modernej spoloc¢nosti.
Dokument Anjeli placii je potrebné chdpat aj v tychto stivislostiach. Vyber protagonis-
tov vypoveda o dlhodobej a cielavedomej priprave autorky na realizaciu projektu.
Odraza jej snahu priblizit tabuizovant tému spdsobom, aby aj slepy akceptoval, Ze
problém tu existuje. Nie je normélne, aby niekto kto je homosexudl, Zil v manZelskom
zvazku so Zenou, nerozpraval sa s iou — a mali pritom tri deti. A to vSetko len preto,
Ze katolicka tradicia valcuje zdravy rozum. Tento aspekt filmu mo6Zeme smelo vyhla-
sit za najzvratenejsi prejav katolickej moralky na Slovensku. Téma homosexualnych
knazov je dalsSou , trefou” do cierneho.

Napriek istému amaterizmu pri nakricani sa Zuzana Piusi odhodlala konfron-
tovat slovenskych divakov s ich vlastnymi stereotypmi a to mozeme povazovat za
origindlny prinos autorky. Ak ste tento dokument este nevideli, pravdepodobne sa
vam to podari len v rdmci niektorej z filmovych prehliadok. Patri totiz do kategorie
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takych filmov, ktoré sa na slovenskt televiznu obrazovku nedostavaji. Konecne by
sme si mohli na Slovensku uvedomit, ze miera [udskosti, talentu a citu, nezavisi od
sexualnej orientdcie. S urcitou davkou prehdnania sa da povedat, Ze keby sme silou
carovného prutika vymenili homosexudlne pary vystupujuce vo filme za heterosexu-
alne, nikto by si ten dokument pravdepodobne ani nevsimol Rozpraval by totiz len
o problémoch a osudoch sacasnych mladych I'udi. Na tomto podobenstve je vidiet, Ze
plamenné verejné diskusie s rezisérkou filmu po kazdej projekcii, svedcia len o jed-
nom, ze homosexuali su este stale na Slovensku neakceptovanou mensinou. Hovorit
sa o nich sice hovori, ale zdesenie priemerného Slovaka pri pohlade na nich objek-
tivom tohto dokumentu, je evidentné. Vazeni divaci otestujte sa. Prinajmensom cast
katolickeho duchovenstva bude pobtrena (samozrejme okrem tych, ktori st sami
homosexualne orientovani).

Poézia a dokument

Uz zaciatok roku 2006 priniesol v oblasti slovenského dokumentarneho filmu nie-
kolko Cerstvych premiér. Zaradujeme medzi ne aj povodny televizny dokumentarny
film Tiny Diosi s nazvom Mesto lietajiicich slov. Film vznikol v koprodukcii Slovenskej
televizie a Livie Filusovej. Jedna sa o poeticky dokument debutujticej rezisérky s prv-
kami hraného filmu. Poetickym spdsobom rozprava pribehy skupiny Iudi r6zneho
veku i profesii, ktori boli v obdobi rokov 1992 — 1996 suistredeni okolo rozhlasového
dramaturga a divadelného i rozhlasového reZiséra Andreja Turcana v Literdrnom
klube vo Zvolene. Klub literarnych nadsencov bol zaloZeny po roku 1990 zo spontan-
neho popudu. Vznikol z velmi prirodzenej potreby zdruZit priatelov slova a nadse-
nych tvorcov autorskej poézie. Priestor basne sa pre angazovanych clenov klubu stal
vyvojovou skumavkou. Posltazil im na vlastné sebavyjadrenie, na artikuldciu emdcii
a myslienok. Stal sa priestorom intimneho sebaodhalovania vlastného vnutra. Poézia
poskytla ztucastnenym miesto na reflexiu vonkajsieho i vnitorného sveta. Jej hravy
jazyk jednotlivi tvorcovia pouzili na zmysluplné a dobrovolné formovanie vlastnych
postojov a tvorivych idealov. AZ dnes zistuju, ako to moézeme vidiet prostrednictvom
tohto dokumentu, nakolko im tato sktisenost prerastla do kazdodenného Zivota. Do
literarneho klubu vstupovali ako nevyhranené osobnosti, len s neurcitou potrebou
vyjadrit sa pomocou inStrumentov poetickej sily jazyka. Individudlna tvorivost, ak-
tivne prejavena pocas ¢innosti klubu, im umoznila ,vyjst z flaSe” ako metaforicky
interpretuje proces nachadzania seba samého jeden z protagonistov. Rezisérka, tiez
¢lenka dnes uZz zaniknutej poetickej skupiny, sa na zdklade vlastnych Zivotnych sku-
senosti rozhodla opét navstivit ['udi, ktori v tom obdobi v zvolenskom klube p&sobili.
Vyhladala ich a zorganizovala stretnutie byvalych ¢lenov, ktoré sa odohralo za jed-
nym stolom. Nechala ich po rokoch opét prehovorit. Inscenovala s nimi hrané situa-
cie zaloZené na recitacii autorskych textov poézie a na autentickych vypovediach. Na
zaklade tohto origindlneho podnetu, vznikol zaujimavy poeticky dokumentarny film,
ktory oslobodil spomienky a poodhalil vplyv byvalého literarneho klubu na zivotné
osudy jednotlivych jeho clenov. Tina Diosi zamerne konstruovala sujet filmu tak, aby
poOsobil ako mozaika. Skombinovala sticasné recitacie, autentické dobové zaznamy
z Citaciek a improvizacii, i aktualne vypovede na kameru. Pomohla si pritom techni-
kami inscenovania typickymi pre zaner hraného filmu a zachytila jednotlivych clenov
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byvalého literdrneho klubu v ich stiéasnom prirodzenom prostredi na pracovisku.
Jednotlivé vypovede st nasledne do istej miery zloZené z recitdcie vlastnych bésni,
zo subjektivnych spomienok a z autentickych vyjadreni o prinose literarneho klubu
na ich zivoty. Ustrednou liniou filmu je zakladna potreba tvorit pre tvorbu samt a nie
len konzumovat nazory inych a pritom nic¢ nové neprinasat, k comu sa upiera prave
dnesna doba zamerana len na konzum. Stikromné autoportréty nostalgicky vyzy-
vaju k tvorbe ako k alternative voc¢i konzumnému a povrchnému spdsobu zivota.
Vo filme postupne vystupuja: bankar, majitelka lekarne, kamenar, vytvarnik, herec-
ka, prevadzkar verejnych zachodov, rozhlasovy rezisér, novinarka a vsetci spolo¢ne
ocenuju prinos klubu pre rozvoj ich osobnosti. Spolocne si v stcasnej spolo¢nosti
vietci uvedomuju istd apatiu a upozorniuju na vseobecnti devalvéaciu hodnét ako aj
neschopnost dnesnej generacie angazovat sa bez naroku na nejaké z toho plyntice
materidlne vyhody. Dusan Krnd¢, vytvarnik Zijuci vo Zvolene, oznacuje v zavere stav
sucasnej kulturnej produkcie na Slovensku ako ,analfabetizmus” presiaknuty gy-
com. Kritizuje povedomie stucasnej mladeZe za to, Ze je nendroc¢né, neupiera pohlad
ku kvalitnym umeleckym dielam a zaklad4 si na kultirnej negramotnosti.

Poeticky obraz kameramana Jana MeliSa zachytava inscenované reciticie poézie
v prirodzenom prostredi formou rovnocenného obrazového komentara. Metaforic-
kym ¢lenenim obrazu podciarkuje individualne postoje jednotlivych protagonistov.
Kamera citlivo stylizuje ich poetické vyjadrenia spdsobom presnej obrazovej metafo-
ry, ¢o len podciarkuje hravost rézie, spatost poézie obrazov a poézie slov. Dokumen-
tarny zdznam sa tymto spdsobom vnutorne obohacuje. Diosi kombinuje autentické
diernobiele zabery, amatérsky zaznam z dobovej ¢innosti klubu, s obrazmi nakra-
tenymi v stucasnosti, ¢im vznikd zaujimavé napitie medzi ¢asom minulym a casom
dneSnym. Mesto lietajiicich slov je typ osvieZujuceho dokumentu. V obdobi povrch-
nych pohladov na realitu prindsa zmysluplné a pozitivne posolstvo. Kladie doraz
na blahodarny vplyv akejkolvek aktivnej tvorby a upozorniuje na rizika spéaté s kon-
zumnym sposobom nekritického hltania akychkolvek hodndt. Urdite je prinosom
v ramci sucasného slovenského dokumentérneho filmu. Sviezim rukopisom naplitia
Strukturu autorského dokumentu s hranymi prvkami, ¢o v zasade autorke umoznilo
dynamicky previazat ¢innost malého literarneho klubu so zivotnymi drahami jeho
¢lenov, amatérskych i poloprofesionalnych tvorcov poézie.

Slepé tuzby

V nasich kinach sa tento rok objavil novy dlhometrazny dokumentarny film
s titulom Slepé ldsky. Ide o celovecerny debut reZiséra Juraja Lehotského, dalsieho
z Cerstvych absolventov dokumentarnej tvorby na VSMU. Grafické riesenie plagatu
k Slepym liskam, je na iom zemegula na mieste oka, ako aj samotny nazov napoveda,
ze stredobodom zaujmu tohto filmu st osudy I'udi poznacenych slepotou. Tma je pri-
rodzenou stéastou ich kazdodenného Zivota uz od narodenia. Styroch nevidiacich
protagonistov (Petra, Mira, Elenu a Zuzku) a ich jednotlivé zivotné pribehy stmelu-
je spolo¢na téma, ktorou je laskavy pohlad reziséra na osobné prezivanie roznych
poddb lasky tymito l'udmi. Juraj Lehotsky sa pritom neststreduje len na schematické
a povrchné konstatovania, alebo nezaujaté obnazovanie citov svojich postav, ako je
to typické pre povrchné publicistické dokumenty mapujtce zivotnu situdciu nevido-
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mych. Protagonistov, ktorych si pre nakratenie Slepych ldsok vybral, charakterizuje
vZdy odlisna forma preZivania partnerstva, tizby po laske alebo hladanie jej napl-
nenia. Usilie o nastolenie harménie vo vztahu je nasledne zarukou nadobudnutia
dalsieho Stastia v Zivote.

Peter je uditefom hudby na Skole pre kratkozraké a nevidiace deti v Levodi. Je to
nevsedne hudobne nadany nevidiaci, ktory Zije v paneldku na sidlisku svoj stereo-
typny zivot v manzelskom zvédzku s nevidomou Ivetou. Kazdodenne sa opakujace
ritualy vSedného Zivota, ako napriklad varenie kavy, cesta do prace, pozeranie tele-
vizie, si Peter obohacuje vyletmi do riSe imaginacie a fantazie. Osobne ho fascinuje
najma podmorsky svet, o ktorom rad poctva rozhlasové relacie. Vdaka rezisérovi
filmu zaZije na platne malé digitalne dobrodruZzstvo. Na zaklade jeho predstav z rise
fantazie sa virtualne poprechaddza po nebezpe¢nom morskom dne. Nevidiaci Rom
Miro musi casto krat bojovat s predsudkami vidiacej va¢Siny a svojho blizkeho okolia
len preto, aby mohol uskutocnit svoju tuzbu a zit v partnerskom zvizku so slabozra-
kym bielym dievéatom Monikou. Tehotnd nevidoma Elena preZiva svoj sukromny
pribeh v ocakdvani bliZiaceho sa porodu a atraktivna patndstrocna Zuzka si kom-
penzuje svoje hladanie, flirtovanie a tzbu po zoznameni sa s vytizenym chlapcom,
surfovanim na internete. Intimne ladeny pohlad do stikromia Styroch protagonistov,
vizualna zladenost filmového rozpravania, sympaticka a miestami poeticka doku-
mentarnost kamery, umoznia divakovi netradi¢nym spdsobom nahliadnut do cito-
vej sféry Styroch originalnych slepych lasok a ich predstav o stasti. Citlivy pristup
k protagonistom je rezijne zalozeny na trpezlivom pozorovani ich kazdodenného
spravania. Niektoré pasaze posobia v celku filmu ako hrané rekonstrukcie. Lehotsky
priznava, zZe vzdy inklinoval, aj v rdmci dokumentu, k urcitej potlacenej, ale vzdy
latentne pritomnej hranej forme. Nevidomi protagonisti, ktori prezentovali samych
seba, v podstate existuju bez potreby vidiacich Stylizovat sa. Z ich sprévania sa pred
kamerou vyZaruje pritazlivdi duchovna a poetickd hibka. Pred Bohom su si vSetci
rovni, preto sa k nemu nevidiaci Rém Miro obracia, aby dokazal ustat absurdné argu-
menty okolia, ktoré tazko zndsa jeho rasovo zmieSany vztah. Miro pritom farbu pleti
nikdy nevidel. Nevidiaca matka Elena ocakava bliZiace sa narodenie dietata s vdac-
nou pietou. Nezaklada si totiz na tom, ¢i bude vidiace alebo nevidiace. D4 jej zivotu
novy zmysel a to je pre nu ovela ddleZitejSie, ako cokol'vek iné na svete. Sympaticka
Zuzka chodi na strednti Skolu s vidiacimi detmi. Navonok si ni¢ zo svojho handicapu
nerobi, ale vo vnutri preziva pubertalne citové vzplanutia typické pre spoluziacky
v jej veku. Tazi po zoznameni sa s jej prvym chlapcom a partnerskom vztahu. Len
ked chatuje na internete, dokaZze sa citit prirodzene a plnohodnotne. Lehotsky vo
filme variuje r6zne tragikomické polohy tychto Styroch vztahov. Pribehy pulzuju od
smutnych okamihov k tym vesel$im, ismevnejSim.

Pre nés vidiacich su tieto Styri pribehy neuveritelné a symbolicky vypovedaja
vela prave o nas — divakoch. Zivot zachyteny vo filme, ktory si vystaéi bez pohladu
a bez zrkadla, poukazuje aj na handicapy suvisiace so ,slepotou” vidiacich. Kazdy
jeden z nas sa moze po vzhliadnuti filmu sam seba opytat, od ¢oho zavisi v zivote
cloveka skutocné Stastie?
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FOUR VIEWS ON THE ORIGINAL SLOVAK DOCUMENT

The study called Four views on the slovak document occupy by analysis four docu-
mentary movies, which been created in last three years. Other worlds of Marko Skop,
Angles cries of Zuzana Piussi, The city of flying words of Tina Diosi and Sightless loves
of Juraj Lehotsky are takeing place for selection of production young slovak authors,
mostly graduates from Department of Documentaristic art of VSMU in Bratislava. It's
bargain about four original authorial projects. Marko Skop devotes problems of iden-
tification population from the East — Slovak region call Saris. Their identity follows in
particular regional context and worldwide connections. Concretely pay attention to
wholesale influence commercial TV production on destinys of six protagonists. The
document is criticizes superficial messages television production for that they repress
originality and individual contribution of person. Angels cries of Zuzana Piussi set
the target on point out the position of homosexual minority on catholically Slovakia.
The poetic document of Tina Diosi The city of flying words is opening theme of writing
poetry for creation as well. It is critical stand up to consume views, to what to incite
just todays period direct just for consumerism. The privates self-portraits of members
ex — club of poetry are urge young to production with nostalgy as to the alternati-
ve towards consumerist and superficial way of life. Sightless loves of Juraj Lehotsky
are showing portrets of four blind protagonists, who be sufficient without look and
mirror. The movie aptly point out especially on handicaps relate with blindness of
sighteds. Everyone from us can ask by itself from what depend real happiness in life,
after watched the movie.

Tdto Studia je sucastou vystupu z grantového projektu VEGA ¢. 2/6111/26, , Kolektivne
a pomyselné identity v slovenskom filme po roku 1989”.
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Humor a zdbava dlho patrili na okraj velkej literattiry, medzi tzv. nizsie zanre.
Dlho sa verilo, Ze zdbava nemd vacsiu poznavaciu hodnotu, nevyvoldva ani velké
city, ani poznanie velkych citov a vasni, ani poznanie ¢loveka a spolocnosti.

Napriek tomu v talianskej literattre, drdme a divadle mala tradi¢ne svoje postave-
nie. Tato tradiciu zaloZila eSte commedia dell’arte v 16. storo¢i svojim drsnym a prvo-
planovym humorom, zosmiesiiovanim I'udskych slabosti a malosti. Pokracoval v nej
Carlo Goldoni reformou divadla, v ktorej dal postavam charaktery a charakterovy
vyvoj, odstranil masky a zapletky sa stali jemnejSie a zloZitejSie.

K poznaniu talianskej identity patri aj poznanie talianskeho humoru, v ktorom sa
odraza postavenie individua medzi rodinou a oligarchiou, medzi dravostou politiky
a slabostou Statu, vZdy medzi dvoma pdlmi, medzi ktorymi musi flexibilne lavirovat
a dynamicky zachovavat rovnovahu, ¢o ho neraz privadza do komickych a absurd-
nych situdcii, ale ¢asto je to aj prameriom zvlastnej talianskej Iudskosti a pochopenia
pre Iudské slabosti a nedokonalosti. Humor, komickost mali vZdy v talianskej litera-
tare a drame nielen estetickti hodnotu, ale aj poznavaciu hodnotu.

Nepochybne oficidlnu teoretickt platformu dali zdbave a humoru 60. roky a vy-
hlasenia skupiny kritikov Gruppo 63, ako aj kniha Umberta Eca Skeptici a utesitelia,
kde svojim spdsobom legalizoval zabavnu a uteSujicu funkciu. Oficidlnemu potvr-
deniu humoru a satiry sa dostalo v roku 1997 autorovi, akym bol Dario Fo, ked mu
bola udelena Nobelova cena.

Ale dlho predtym v Taliansku existovala tvorba autora, ktorym je Giovanni Gu-
areschi (1908-1968), autora u nas takmer neznameho. Ovela znamejsia je literdrna
a filmova postava ktort vytvoril, a to je krlaz Don Camillo, ktory in§piroval mnohé
romany Giovanniho Guareschiho a podla nich natocené filmy a televizny serial.

Giovannino Guareschi vytvoril literdrnu postavu Dona Camilla v ¢ase po 2. sve-
tovej vojne, ked sa v Taliansku rozvijal neorealizmus v literattre aj v kinematografii,
ked prevladal realisticky, dokumentarny spdsob zobrazenia zivota, Iudskych osudov
a okolnosti, ked tvoril Alberto Moravia, Cesare Pavese, Giorgio Bassani a vo filme
Vittorio De Sica, Lucchino Visconti a P. P. Pasolini.

Fernandel v ilohe Dona Camilla

Don Camillo, zabavny, velmi I'udsky knaz a jeho veselé pribehy zo znameho ta-
lianskeho televizneho serialu mal svojho tvorcu, a tym bol taliansky spisovatel, hu-
morista, dramatik, scendrista Giovanni Guareschi. V tomto roku si pripominame 100.
vyrocie jeho narodenia.

‘o
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Maly svet Giovannina Guareschiho, dedinka Bassa, je situovany medzi PAdom
a Piacenzou: , Pad zacina v Piacenze a v Piacenze sa zacina aj Maly svet mojich pribe-
hov, a tento Maly svet je umiestneny na tom kusku roviny, ktora sa nachddza medzi
Padom a Apeninami.”!

V Guareschiho knihdch o Donovi Camillovi stretdvame dve postavy, Dona Camil-
la a starostu Peppona, ktori maja rovnaku lasku k l'udom, usilujui sa o spolocné dob-
ro, ale politicky stoja na opacnych stranach. Peppone je komunista, hoci poludsteny
na taliansky spdsob, ale vo svojom trade ma na stene fotografiu fizatého Stalina.
Don Camillo je celkom netypicky kiaz, pripraveny bojovat pastami, ak si to vyza-
duje situécia, a v dome drzi slusnt zbierku vojnovych zbrani. Je presibany, schopny
chytractiev a tskokov, akych nie je schopny prosty a naivny Peppone, ale predsa ma
vzdy priame spojenie s Kristom, na ktorého sa stale obracia. Hoci obaja stoja politicky
na celkom opacnych poéloch, ¢asto sa spéjaju v boji za presadzovanie dobrych veci
pre spoloéné dobro. Takyto idedlny stav je vSak mozny len v Guareschiho humornej
knihe: Maly svet: Don Camillo, ktord v nie¢om pripomina zndmy satiricky slovensky
roman Janka Jesenského Demokrati, a to v humornom pohlade na vaZzne udalosti,
v odhalovani Iudskych slabosti, ako je to pri takych zavaznych politickych udalos-
tiach, ako su politické volby:

, Ked nastalo obdobie volieb, Don Camillo sa jasne vyjadril proti miestnym pred-
stavitelom Tavice, a tak jedného pekného vecera za simraku, ked sa vracal na faru,
kus mohutného chlapiska vyskocil spoza krikov za jeho chrbtom... a ustedril mu lopa-
tou poriadnu ranu... ,,Co mam robit? Spytal sa Don Camillo. ,Natri si chrbat trochou
oleja rozpustenou vo vode a bud' ticho,” odpovedal mu Kristus z vySky nad oltdrom.
Treba odpustit tym, com ndm ubliZujt, také je nase ucenie... Ale len tak medzi nami,
trochu bitky ti nezaskodi, asporn sa odnaucis robif politiku v chrame Bozom...”

Don Camillo odpustil. Ale jedna vec mu zostala trcat v krku ako kost z tresky:
zvedavost, kto ho zmlatil.”?

Neskor sa Don Camillo dozvie, Ze vinnik bol starosta Peppone, ktory sa mu
k tomu prizna pri spovedi. Tvrdi vSak, ze ho zmlatil vo chvili slabosti, a nie ako Bo-
zieho sluzobnika, ale ako politického nepriatela.

A kym Peppone odrieka modlitby za od¢inenie hriechov, Dona Camilla trapi taz-
ba vratit mu vyprask, ale zabrzdi ho Kristus, ktory mu pripomenie, ze ,ruky kiaza
slizia na poZehnavanie”. AvSak Kristus tiez musi priznat, Ze nohy nemaju tato po-
svatnu funkciu a obmedzi sa na to, Ze odporuca Donovi Camillovi dat Pepponemu
kopanec.

~Kopanec vyleti ako blesk. Peppone ho prijme bez mihnutia oka, potom vstane
a s ulavou si vzdychne: ,, Aspon desat mintit som uz na to ¢akal, teraz sa citim lepsie...
Ja tiez — zvolal Don Camillo, ktory mal teraz srdce ¢isté a pokojné ako nebesa.”

Spolupraca Dona Camilla a Pepponeho je komicka svojou absurdnostou, lebo
spaja nespojitelné, dva protikladné politické tabory, komunistov a katolikov a spaja

' GUARESCH]I, G.: Mondo piccolo: Don Camillo. Milano, Rizzoli : 1999, s. 7.
2 GUARESCHYI, G.: Prva poviedka z knihy Don Camillo — Mondo Piccolo. Milano, Rizzoli : 1998,
s. 36— 37.
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ich na principe Iudskosti a I'udskej blizkosti. Je utopicka, ale aj praktickd a za hu-
mornymi scénkami sa skryva rieSenie vaznych otazok Zivota. Je to obraz demokracie
na taliansky sposob: komunisticky starosta Peppone prinesie pokrstit novonarodené
dieta, lebo je sice komunista, ale aj dobry katolik a Talian a dieta musi byt pokrste-
né. Ale menom: Lenin Libero (slobodny) Antonio (svatec). Samozrejme, don Camil-
lo odmietne pokrstit dieta menom antikrista, akym je Lenin. Vybavia si to pastami
anapokon sa dohodnt1 na demokratickom kompromise. Meno dietata bude: Camillo
Libero Lenin, lebo meno svatca Camilla posvati tato zostavu a bude chranit dieta
pred komunistickym zlom.

Historické pozadie vzniku Dona Camilla

Giovanni Guareschi piSe svoje dielo politickej satiry na pozadi historickych uda-
losti Talianska, ked' sa rozhodovalo medzi republikou a monarchiou, medzi pravicou
a lavicou. Ale ukazuje humornt stranku l'udskych vasni a vdaka tomu nestraca na
aktudlnosti.

Taliansko prezilo obc¢iansku vojnu, v roku 1946 dochadza k hlbokému rozdeleniu
naroda. Kral Viktor Emanuel II abdikuje v prospech syna Umberta II, pred dverami
je referendum. Od 10. decembra 1945 vladu viedol krestansky demokrat DE Gasperi.
V mestach je este vela demobilizovanych partizanov. V Milane brigada Volante Rossa
podnika trestné itoky na osobnosti, ktoré sa skompromitovali s faSizmom alebo jed-
noducho nechceli byt na strane komunizmu. Na vidieku sa ziskana sloboda prena-
$a do konfliktov medzi roInikmi a majitelmi pozemkov, kde za bolSevika vyhlasujua
kazdého, kto by chcel mat trochu ddstojnejsi zivot. A tak na vidieku, ako aj v meste
je v8ade hlad a bieda, domy znic¢ené bombardovanim, na uliciach Iudia bez domova.
Aleje tu aj nadej, tiZba budovat, znova postavit krajinu na nohy. 2. juna 1946 vyhrava
v referende republika — talianska spolocnost sa rozdeli na dva tabory: Taliansko De
Gasperiho, ktoré je sucastou zapadného bloku, ale vo vlade st aj komunisti a Komu-
nisticka strana. To vSetko sa odohrava na pozadi Eurépy, kde sa Berlin rozdelil na cast,
kde sovieti blokuju ulice a na cast, ktorti zasobujit Americania gigantickym leteckym
mostom. Zacala sa studena vojna, zdpadna Eurdpa dostava pomoc z Marshallovho
planu, vychodnda Eurdpa od sovietov.

Taliansko stoji pred otazkou, ako sa rozhodnut, koho zvolit.

Do tejto situdcie prichddza Giovanni Guareschi na konci septembra 1945, vracia
sa z koncentracného tdbora v Nemecku. V tom case zacal pisat svoj Ilegdlny dennik,
svedectvo o Zivote v koncentracnom tabore. Ma Styridsat rokov a zaloZi ¢asopis Can-
dide, ktory ho sprevadza takmer po cely zivot, kde glosuje politicku situaciu. Na jeho
strankach uverejni aj glosu na prezidenta Luigiho Einaudiho,, ktory preddva vino zo
svojej vinice s oznacenim ,, vino, ktoré pije prezident”, za co je odstideny na 400 dni
vézenia.

Guareschi bol uz vtedy znamy ako redaktor humoristického ¢asopisu Bertoldo,
okolo ktorého sa zhromazdovali najvyznamnejsie mena talianskeho humorizmu, ako
Mosca, Metz, Frattini, Marcello Marchesi, Carletto Manzoni. Mal na svojom konte
dve tspesné knihy: La scoperta di Milano (Objavenie Mildna) a Il destino si chiama Clotilde
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(Osud sa vold Clotilde). Publikoval humoristické poviedky v novinach Corriere della
sera a Gazzetta di Parma.

Vydavatel Rizzoli pontkol Guareschimu znovu obnovit ¢asopis Bertoldo. Guare-
schi stihlasi, ale za podmienky, Ze to nebude neadresny humor, ako bol za fasizmu,
ale ostra politickd satira —a tak sa zrodil casopis Candide. Dominantné témy pre Gua-
reschiho boli moralizovanie a uteSovanie Talianov, $irenie odvahy sklamanym, posta-
vit sa proti kazdému druhu totalitarizmu. Pozicia ¢asopisu pévodne bol - stred.

Hlavnymi témami Guareschiho satiry boli moralizovanie a zmierenie medzi ta-
lianskym narodom, usiloval sa dodavat odvahu sklamanym, vysmievat vSetky dru-
hy totalitarizmu a politického fanatizmu.

V roku 1961 vysla Guareschiho kniha Don Camillo monsignor, ale nie prilis (Don
Camillo monsignore ma non troppo). Z roku 1963 pochddza dokumentarny film , La Rab-
bia” (Hnev), ktory nakrutil s P.P. Pasolinim (prvt ¢ast PPP a druht ¢ast G. Guareschi).
La Rabbia je montdZ o vyznamnych politickych, socidlnych, ndboZenskych a svet-
skych udalostiach 50. a 60. rokov. Vyrobil ho Gastone Ferrante pre Opus Film a jeho
zamerom bolo poskytnut dva konfronta¢né pohlady a dve interpretacie: pravicova
a lavicovu. Tento film je skor zvlastnostou v mnohospektralnej tvorbe Giovannina
Guareschiho, istym vybocenim smerom k dokumentarnosti neorealistickej tvorby, ¢o
by mohla vysvetlovat aj ticast P. P. Pasoliniho na tomto projekte. Nemal vSak velky
uspech a po kratkom premietacom obdobi ho museli stiahnut.

Recepcia Dona Camilla vo svete a v médidch bola mimoriadne Stastna a bohats,
knihy boli preloZzené do mnohych jazykov a adaptované na rozhlasové hry a filmové
a televizne prepisy. Ked roku 1949 publikoval knihu Taki l'udia (Gente cost), Don Ca-
millo, Maly svet Dona Camilla (Piccolo mondo di Don Camillo), ziskal takmer okamZite
uspech v USA, kde vychadza anglicky preklad The Little world of Don Camillo (1952),
po nom nasleduje v USA Ndvrat Dona Camilla (The Return of Don Camillo, 1953), takisto
roku 1955 roman Don Camillo a poslanec Peppone (v angl. Don Camillo’s Last Round).
V anglofénnom svete mal Don Camillo aspech aj v rozhlasovom spracovani. V juni
2001 radio BBC uviedlo 4-dielnu adaptaciu The Little World of Don Camillo, ktorej au-
torom je Peter Kerry. Kazda z polhodinovych epizéd je v rozhlasovej adaptacii samo-
statnym pribehom, v ktorom st zhrnuté viaceré momenty z Guareschiho pribehov.
Hlas Donovi Camillovi prepozical Alun Armstrong, Pepponemu Shaun Prendergast
a hlas Krista je Joss Ackland. Obsahom prvej Casti je prave uz spominana historka,
ked sa poslanec a starosta Peppone pokusal dat pokrstit diefa menom Lenin.

Roku 1951 v Miléne (Brescello) sa zac¢ina Guareschiho kinematograficka cesta.
Don Camillo ma viacero filmovych tvari a poddb v talianskych televiznych filmoch.
Sam napisal namet, scendr a dialégy pre film ,,Don Camillo”. Roku 1953 piSe scenar
pre film Il ritorno di Don Camillo” — Ndavrat Dona Camilla a publikuje knihu ,,Don
Camillo e il suo gregge” (Don Camillo a jeho stido). V rokoch 1959-61 pise Il compagno
don Camillo” (Sudruh Don Camillo), ktory vychadza na pokracovanie v casopise Can-
dide. Roku 1961 vznika scenar k filmu ,,Don Camillo monsignore...ma non troppo” (Don
Camillo arcibiskup... ale nie prilis). Roku 1964 vytvoril scendr k filmu ,,Compagno Don
Camillo” (Stidruh Don Camillo). Guareschiho romany o Donovi Camillovi inSpirovali
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mnohé rozhlasové, televizne a filmové tpravy. V roku 1981 vznikol britsky televizny
seridl BBC (The Little World of Don Camillo) v rézii Petra Hammonda, kde hlavnu tlo-
hu stvarnil Mario Adorf ako bojovny kiiaz Don Camillo.

Spomedzi Siestich filmov natocenych na motivy romanov Guareschiho je azda
najznamejsi remake s nazvom Don Camillo (The Little world of Don Camillo) s Terencom
Hillom ako rezisérom a tiez v tlohe kriaza Dona Camilla a Collinom Blaketym ako
komunistom Pepponem.

Don Camillo v podobe herca talianskeho povodu Terenca Hilla stratil trochu na
svojej situacnej komike a na typickej talianskej Iudskosti a flexibilnosti. Napriek tomu,
Ze toto filmové spracovanie je pravdepodobne najznamejsie a bolo najviac vysielané,
Hillova podoba talianskeho knaza Dona Camilla sa najviac vzdialila od tradi¢ného
talianskeho prototypu commedie dell’arte, ktorym bola pre Guareschiho pri jeho
tvorbe postava sluhu Pantaléna, Sikovného sluZzobnika, ktory si pomahal drobnymi
chytractvami a neraz napomahal aj dobrym veciam. V Guareschiho knihach a jeho
vlastnych filmovych scendroch sa z Pantalona stal Bozi sluZobnik kilaz Don Camillo
a z jeho monolégov adresovanych obecenstvu, sa stali monolégy s Kristom na kriZzi,
ktory plni tllohu hlasu svedomia

DAGMAR SABOLOVA-PRINCIC

DON CAMILLO AND HIS CREATOR OR DEMOCRACY BY ITALIAN STYLE

The article is devote to make memories live on the work of italian author, scriptwri-
ter, humorist and journalist who is writer Giovanni Guareschi author of well-known
character — priest Don Camillo. The italian culture is reminding 100. Anniversary of
birth Giovanni Guareschi this year and by this occasion we are returning to his work.
Giovanni Guareschi is the author of many books: Little world of Don Camillo, Don
Camillo and his herd, Don Camillo, monsignor, but no so very, Comrade Don Camil-
lo, which had big success not just in Italy and Europe, but also in USA. On the theme
humoristic stories from life catholic priest Don Camillo and communist deputy and
mayor Peppone was made 4-parts broadcast adaptation in radio BBC and recording
six movies. The foundation of humoristic situations, which appeal film and radio
creators, consist on transfer traditional italian character butler Pantalone from com-
media dell’arte to character God’s servant Don Camillo and fights, which lead with
communist deputy Peppone.

Prispevok vznikol v rdmci grantu Vega: Formy ,prekladu” medzi zdpadnou a stredovy-
chodnou Eurdpou ¢. 2/6075/27
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FUNKCIE JAZYKA V HRACH SAMUELA BECKETTA

RICHARD STEINHUBEL
Mgr. , interny doktorand Kabinetu divadla a filmu SAV

Vplyv Antonina Artauda a jeho koncepcie divadla krutosti je ¢asto hodnoteny
v rdmci absurdnej dramy ako podstatny, ale na druhej strane ako nepriamy, tvrdiac,
Ze absurdna drdma v urcitej transformovanej podobe prebrala a pretavila do seba
niektoré Artaudove myslienky o divadle.

Nazddvame sa vsak, Ze je potrebné presne popisat tieto hranice diferencie ab-
surdnej dramy a divadla krutosti, ¢i naopak nachadzat spolu splyvajtice linie. Filozof
Jacques Derrida vo svojej stadii Divadlo krutosti a hranice reprezenticie vycleniuje a upo-
zornuje na niekol'ko linii ustanovujucich Artaudove myslenie o divadle. Na jednej
strane sa zaobera problematikou priestoru (mizanscény, javiska) a na strane druhej
pise o dévodoch premeny funkcie jazyka v divadle a o désledkoch tejto koncepcie.

Derrida otvara problematiku dominancie pritomnosti slova, ¢im sa stava divadlo
prilis literdrnym, potlacajic tym potencidl ostatnych jeho zloZiek. ,VSechny obrazné,
hudebni, ¢ gestické formy, zavedené v zdpadnim divadle, pak bez ohledu na svtj
vyznam v nejlepSim pfipadé text nanejvys ilustruji, doprovadzeji, textu slouzi, deko-
ruji text — text ako verbalni tkan, tento logos, ktery je vysloven na samém pocatku.”!
Pritomnost tychto zloZiek je zrejma, aj kvalitativne, ale ich redlna pritomnost je nepri-
tomn4, lebo je potlacena ich skuto¢na reprezentativna intenzita, respektive je skryva-
na, je nahradena vztahom reprezentdcie, ktora sa vztahuje k realite len imitativnym
a reproduktivnym spdsobom.

Avsak Derrida upozoriiuje, Ze pre Artauda nie je klasické divadlo ,prostou ab-
senci, negaci ¢i zapomenutim divadla, neni ne-divadlem: je to spiSe pfekryvani, které
dovoluje ¢ist to, co je prekryto”2 V ramci toho poukazuje na to, kedy javisko prestava
byt len reprezentaciou skryvajticou ho za opakovant pritomnost (re-prezentovant
prezenciu, ako piSe Derrida), a stdva sa mnohorozmernym prostredim, sktisenostou
vytvérajlicou svoj vlastny priestor — rozpriestraniovanim.

,Jak tedy budou mluva a pismo fungovat? Stanou se gesty: bude zredukovana
a podfizena logicka a diskurzivni intence, jimiz mluva béZné zajistuje svou racionalni
priizracnost a zprisvitiiuje svou télesnost smérem ke smyslu, zakryvajic své télo po-
divné praveé tim, co je konstituuje jakozto prihledné.”® To je definicia, ktora je zodpo-
vedajlica pouzivaniu jazyka v hrach absurdnej dramy, transformaciam jeho funkcie
v primarnom zmysle. Najevidentnejsi posun, najhlbsi transformacny obrat, dosiahol

! DERRIDA, Jacques: Mysleni o divadle II. Praha : Herrmann & synové, 1993, s. 123.
2DERRIDA, Jacques: Mysleni o divadle 1I. Praha : Herrmann & synové, 1993, s. 124.
3 DERRIDA, Jacques: Mysleni o divadle II. Praha : Herrmann & synové, 1993, s. 128.
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Samuel Beckett, ¢o nés vedie k tomu pouZif jeho priklad ako zvrchovany vzor tohto
paradigmatického prelomu (zmyslu a funkcie jazyka). Zaroven sa dostavame k bodu,
kde sa spolocna linia Artaudovej koncepcie a absurdnej drdmy Stiepi, ¢o si vyZzaduje
presnejSie pomenovanie a definovanie.

Podla Artauda by mal v divadle preniknit jazyk k jeho spétnej ,, deformacii”
v rozbiti jeho pojmovosti. Jazyk, vypovede, zmysel by mali byt rozbité vo svojej usta-
lenosti a opakovani. Pojem, ktory je tvoreny znakom, funguje na principe opakova-
nia, na schopnosti smerovat svoj zmysel ku konkrétnemu, rovnakému. Zarucuje tak
schopnost vypovede, ¢o vsak sposobuje jeho uvédznenie v mocenskych struktarach
diskurzu. V sluzbach diskurzu tak ziskava urcujtcu liniu schopnosti niest vypoved,
na druhej strane v3ak toto ustanovenie sa spdsobuje jeho uzavretost, stdva sa pevnym
bodom, nie multiplicitou, ako to pozadoval Artaud.

Artaud smeruje na samotnu hranicu jazyka, k nemyslitelnému, ku kriku. Dostava
sa k zlomu, kde sa slovo eSte nezrodilo, ale uz nie je ani vykrikom.

Zvuk sa tu eSte nedokazal premenif na pojem, ktory by vo svojom charaktere
znaku odkazoval ku konkrétnemu, ¢im ndm odhaluje , télesnost slova, jeho znélost,
intonaci, intenzitu — vykfik, jejz jazykova a logicka artikulace jesté nedokazala tplné
zadusit, vSe to, co v mluvé pretrvava z potlaceného gesta, i onen jedine¢ny a nenahra-
ditelny pohyb, jejz obecnost pojmu a opakovani nemtize nez odmitat”*.

V Beckettovych hrach je tato tendencia narasat ¢i tplne nicit povrchové prejavy
jazyka ako komunikacného prostriedku rovnaka. Zvolil si vSak iny pristup. Nesnazi
sa odstranit charakter slova ako pojmu, odhalit jeho telesnost mimo logickej artiku-
lacie, ale odkryva hranice jazyka, jeho obmedzenost ako komunika¢ného prostried-
ku a jeho obmedzovanie cez zavedené diskurzivne formy, inym spésobom. Beckett
nechce nicit dominantnt funkciu jazyka tym, ze diagondlnym rezom pretne jeho
syntagmatickti a paradigmatickt rovinu, aby tak ako Artaud absolttnym spdsobom
poprel funkciu pojmu, jeho vyznamovu zlozku. Nettoci zvonka na prejavy jazyka,
naopak, snazi sa ho rozvratit zvnutra, obnazit jeho nastroje, roztvarat trhliny, ktoré
sa takto zretelne ukazujia. Rozklada syntagmatickd aj paradigmatickt rovinu kvali-
tativnymi posunmi a nartisa tak klasické vazby. Tieto kvalitativne posuny vytvaraja
v jazyku bifurkacné zdvojenia, prestavbu a metamorfézy jazyka samotného, rozo-
zierajuc tak zvnutra jeho diskurzivne struktary a rusia tak zakladné dominanty vy-
znamovych a logickych vizieb. To Beckettovi umoznuje, a my predpokladame v tom
jeden z jeho zdkladnych zamerov, takto rozmontovany a naruseny jazyk pretvorit
tak, aby boli viditelné iné vézby, utvarané diskontinuitnou geometriou kvalitativ-
nych skokov, hlbSou vnuatornou logikou. Odhaluje sa nam tak vrstvenie textu ako
neustdle preskupovanie Zivych foriem.

Nachédzame teda nové formy pristupu k tvorbe textu. Symbolické formy sa tu
ru$ia svojou plochostou, znak sa stdva transparentny skrz pohyb vyprazdriovania
urcujuci tak jeho charakteristiku konkavnosti, text uZ nie je myslitelny spdsobom
rovnobeznych linii, ktoré sa nikdy nepretnti, naopak zakrivené pole textu utvara ne-
ustale pretinanie tychto linii. Beckettova hra Koniec hry predstavuje text, prechadza-
juci do najkrajnejSej abstrakcie, kde ,latkova vrstva sama podmieruje postup, ktorym
sa latky priblizuju ku geometrickym formam, a to tym, Ze plynt ako prechodné; to

* DERRIDA, Jacques: Mysleni o divadle II. Praha : Herrmann & synové, 1993, s. 128.
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najuZzsie sa stava vylu¢nostou. Lokalizovanie Konca hry do tejto oblasti klame divaka
sugesciou symbolickosti, ktort1 vSak hra, podobne ako Kafka odmieta. PretoZe nijaky
stav veci nie je iba tym ¢im je, ale prejavuje sa aj ako znak nejakého vnatorného obsa-
hu, lenZe vnutro, ktorého znakom by ten znak bol, uz nejestvuje, takZe znaky hovoria
to isté — Ze nie je"".

Beckett vytvara obrazy, ktoré uz nepodliehaju klasickej perspektive, Stiepi ju,
deformuje, ale v zneni totalnej symetrie ako novodoby Paolo Uccello®. Koniec hry
je zaroven komponovany ako hudobné dielo. Prisna kompozicia prvkov v zmysle
polyfénie, komplikovanost partitiry, nas navadza na prirovnanie k forme fagy’. To
je jedna stranka veci. Tou druhou (este dolezitejSou), je zvuk, ¢i zvukovost (v tom
je Beckett blizky Joyceovi), utlacujica vyznamy slov do tzadia. Ked' zostava uz len
zvuk; znelost slov, to je silociara neustéle vystupujica v Beckettovych dramatickych
textoch. Uvod druhého dejstva hry Sfastné dni je toho najvyraznejsim prikladom. V
dramatickom texte Hra je tento princip vyprazdiiovania zmyslu slov, komponovania
variacii pradu zvukov, dovedeny do krajnych dosledkov.

Obrazy, ktoré Koniec hry tvori, spdsobom akym je tento text komponovany, st
urcované vztahmi neeuklidovskej geometrie (topoldgie). Jeho texty utvaraji obraz
zmnozujuci sa vo fazetach pohladu, body sa tu menia na mnohovrstevnatost vekto-
rov, na singularity. Jazyk tak funguje v neustalom preskupovani pozicii, v moznos-
tiach urcujtcich zmysel v jeho nezmysle. Vnutorné sa tak stava vonkajsim a naopak.
Molekuly existencie sa stavaju zvnatoriiovanim vonkajsieho, a tak sa stava jazyk tvo-
riaci text Konca hry priestorom obrazu nemoznosti ukoncenia konca. Zaciatok konca
uz vzdy je, to znamens, je neustéle pritomny. Tato pritomnost produkuje vo svojom
paradoxe nemoznost konca konca. A tak tento tizky Zliabok — pritomnost — nadobu-
da tizkostnti neuzatvorenost formy Spiraly. Pocitovanie ¢asu sa stdva pre Hamma
neznesitelnym:

Hamm: ... ,To je vsetko, to je vSetko! (Odmlka.) Niet uz ani ozajstného psa! (Pokojnejsie.)
Koniec je na zaciatku, a preto pokracujeme. (Odmlka.) Hddam by som mohol pokracovat v svo-
jom pribehu, zakoncit ho a zacat iny. (Odmlka.) Azda by som sa mohol vrhnut aj na zem. (Na-
mahavo sa zdvihne, znova klesne) Zaryt nechty do zliabkov a silou zapasti sa Smykat dopredu.
(Odmlka.) To bude koniec a ja si budem klast otazku, ¢o ho mohlo privolat, a ja si budem klast
otazku, ¢o ho mohlo... (zavdha)... preco tak dlho meskal. (Odmlka.) Zostanem tu — v starom
atocisti — sam proti tichu a ... (zavdha)... v starej meravosti. Ak budem vladat mlcat a zostat po-
kojny, bude koniec vSetkému, zvuku, pohybu. (Odmlka.)”... ,Potom rozpravat, ¢im rychlejsie,
¢im viac slov, ako opustené dieta, ktoré sa zdvojnasobi, strojnasobi, aby nebolo opustené a malo
si s kym v noci rozpravat. (Odmlka.) Okamihy na okamihy, tik-tak, tik-tak, ako prosné zrnka...
toho... (rozmysla)... starého Gréka, a cely zivot cakat, Ze tento tikot naplni vas zivot.”®

> ADORNO, Theodor Wiesengrund: Pokus o pochopenie Beckettovej drdmy Koniec hry. In: Revue svetovej
literatury, roc. 6, 1970, ¢. 3, s. 16.

¢ Paolo Uccello (1397-1475) bol renesanénym maliarom, ktory vo svojich obrazoch rafinovane experi-
mentoval s mnohonasobnou perspektivou a vytvaral tak komplikované geometrické Struktdry.

7 Muzikolég Donald Tovey hovori o fuge ako o texture, tvrdi, Ze to nie je dopredu jestvujica forma, ale
sposob, akym hudobna skladba ziskava konkrétny druh textiry, v ktorej st jednotlivé hlasy alebo party
kontrapunkticky popretkavané, aby sa ziskal skibene posobiaci efekt.

8 BECKETT, Samuel: Koniec hry. In: Revue svetovej literattry, roc. 6, 1970, ¢. 3, s. 45-46.
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Obsah tohto monoldgu, ako aj dialdgov Hamma a Clova odkazuje k pocitu za-
vrate, ktord je vyjadrena aj na formalnej tirovni jazyka tejto hry, v topolodgii zakriveni
a v neustélej prevrstvovanosti vazieb prilahlosti vyznamov.

Jednotlivé formalne vrstvenia jazyka textu Konca hry ndm predostiera vo svojej
podrobnej stadii Michel Corvin. Analyzuje v nej Beckettove nové metddy pisania
dramatického textu. Corvin skima jednu cast, Hammov dlhy monoldg, a snazi sa
popisat jednotlivé procesy fungujtice na trovni jazykovych struktar. Konstatuje, Ze
Hamm sa v tomto monolégu znasobuje Sestkrat: Hamm ako postava divadelnej hry;
ako autor svojho diela, kroniky, ktorti prezentuje v tomto monoldgu; zaroven je tym,
ktory toto dielo hodnoti; okrem toho je rozpravacom v sebou prezentovanom pribe-
hu; stava sa postavou tohto pribehu, zastupcom seba; a nakoniec prehovara v prvej
osobe aj ako postava, s ktorou sa v tomto pribehu stretdva. Okrem toho, Ze sa tak
utvara rafinovana dialogizovana forma monoldgu — ,Beckett zndsobuje otazky, vy-
povede, pauzy; strieda intondcie oznamovacej vety s intondciami recnickymi a hra
s celou Skadlou moduldcii, od pohrfdavej, znudenej, protektorskej, sympatizujtcej
alebo drsnej, ktoré sa medzi sebou striedaju”® — sledujeme uz spominant diskonti-
nuitnd geometriu kvalitativnych skokov. Na jednej strane vrstvenie ¢asovych rovin,
a na strane druhej menenie pozicii, identit, ¢o predstavuje zase prechod vrstvami
priestoru. Beckett prirad'uje k sebe viacero vypovedi odkazujucich na rézne udalosti
a sprevadza ich navysSe vyuzivanim Sirokej skaly roznych gramatickych casov.

Struktira tohto monoldgu je tvorena zmnoZenim pozicii. Na niektorych miestach
je relativne jasné ¢i blok slov (respektive veta) patri rozpravacovi pribehu, alebo na-
priklad postave v pribehu zhovarajticou sa s postavou — Hammom. Avsak vacsinou
sa stretdvame so zdvojeniami ¢i dokonca zmnoZeniami pozicii, ktoré vznikaju na
dvoch trovniach. Na prvej, jednoduchej trovni, napriklad pozicia rozpravaca pri-
behu je vZdy zdvojenda Hammom — divadelnou postavou. AvSak na zloZitejSej tirovni
niektoré bloky slov neobsahuju pevné stradnice vézieb, na zaklade ktorych by sme
dokazali priradit konkrétnu vypoved ku konkrétnej pozicii, teda ku konkrétnemu Ja.
Predstavuju len mozné spojenia k ur¢itym poziciam, ¢o znejasniuje liniu, ¢leni ju, aby
text fungoval v otvorenosti spojeni. Vyznamova zlozka textu je tak neustale nartusana,
stretavame sa s Castami textu, ktoré maju posobit suplementarne, avsak len v ramci
otvorenosti tohto textu hry ako celku.

Beckett rozvija v tomto texte zvlastny efekt. Ak je rozvijand syntagmaticka rovina,
ako je to v pripade tohto monologu, paradigmaticka rovina textu sa stava narusenou.
Teda ak chce Hamm prerozpravat nejaky suvisly pribeh, zacne sa stabilita a zrozu-
mitelnost tohto pribehu rozbijat na zmnozeni Hammovych Ja, na neprehl'adnosti ich
pozicii.

Text sa tak ¢leni do formy labyrintu. Avsak tento labyrint nefunguje v jednodu-
chej forme, ale jednotlivé bloky slov podliehaji na drovni vyznamu pohybu, ktory
sposobuje ich neustéle znejastiovanie. Bloky slov sa v texte — labyrinte presuvaju tak,
aby centrum vyznamovej roviny bolo nedosiahnutelné, vzdy zahmlievané. Vztahy
medzi ¢astami textu st urcované faloSnymi poziciami. Je to stav rozkladu vyznamo-
vej vrstvy jazyka, pohyb smerujuici k rozpajaniu vztahov, k nezrozumitelnosti.

2 CORVIN, Michel: §tylz'sticka’ analyza Beckettovho textu. In: Slovenské divadlo, ro¢. 40, 1992, ¢. 2-3, s. 228.
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Koncepcia divadla krutosti Antonina Artauda sa v niektorych styénych bodoch
stretava s dielami absurdnej dramy. Plati to aj v rdmci problematiky funkcie jazyka.
Avsak rozpoznavame tu rozdielny spdsob v pristupe k tejto problematike. Jacques
Derrida vo svojej Studii pomentva principy, ktorymi chcel Artaud odstranit domi-
nantné postavenie slova v divadle, pojem nahradit zvukom. Na priklade Becketto-
vych dramatickych diel mézeme sledovat iny pristup, ked uzatvorenost slova do
pojmu a logickych Struktur diskurzu nie st nahradené neartikulovanymi zvukmi.
Beckett odkryva hranice jazyka cez jeho rozvratenie zvnutra. Rozpajanie vztahov na
urovni syntagmatickej a paradigmatickej roviny nartsa fungovanie logickych vézieb
jazyka, jeho komunikaény charakter tak smeruje k nezrozumitelnosti.

RICHARD STEINHUBEL
THE LANGUAGE FUNCTIONS IN PLAYS OF SAMUEL BECKETT

The conception of theatre cruleness of Antonin Artaud has in some contact points
meet with works absurd drama. That goes also in scope of problems language functi-
ons. However we discern here different way in access to this problems. Jacques Derri-
da calls principles in his study, by which Artuad wants to remove dominant position
of word in theatre, the notion substitute by sound. We can follow other access on the
examples of Beckett’s dramatic plays, if closed of word to the notion and the logical
structure discursus are not substitute by inarticulate sounds. Beckett open borders
of language throught his subvert from inside. Disconnecting relationships on level
syntagmatic and paradigmatically plain interfere to work logic relation of language,
his communication character then goes to the inaccessibility.
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Postava v prozaickom texte sa dostava v stratégii autora textu do zasadnej kom-
pozicnej pozicie, obrazne do priesecnika medzi horizontalnym prijimanim impulzov
z latky a vertikalnym otvaranim (pod vplyvom druhu a Zanru) vztahov medzi témou
a problémom. Moznosti, situacia, ,,pohyb” postavy v (celku) prozaického textu sa
limituja stratégiou autora, jeho noetikou javu, ktory sa prostrednictvom postavy ,,zo-
brazuje,” teda tym, ¢o sa na jednej strane odvija od jeho druhovej a Zdnrovej normy,
ale na druhej strane je zavisl4 aj od toho, ¢o autor zamysla exponovat v nazeracej linii
textu.

Postava sa v zanroch epického textu sprava — vo vztahu ku kompozicii svojho
celku — rozli¢ne, ¢o sa vSak odvija v priamej vdzbe od vnutornych znakov druhu
a zanru a od jeho — stratégiou textu motivovanej — typovej a formalnej normy. Navyse
sa postava prozaického textu sprava aj podla ,toho,” ¢i sa dostala do pozicie expo-
novaného (medzi)clanku kompozicie textu, alebo do roly stcasti jej viacerych synte-
tizujtci prvkov, ktoré nie raz nesa aj volnejsie pomenovanie sustredené do stiboru
,udalosti,” ktoré sa zosuladia do toho, ¢o je mozné pomenovat pribeh. Do stratégie
autora sa zapoji postava vo vizbe na pre niu vopred urcent poziciu v sujete, fabule
a kompozicii textu predovsetkym ako nositel (ndstoj) a vyraz (uskutocnenie) tych
postojov (idei, navodov na konanie) autora, ktorymi literarna postava vyjadruje —
zjeho pohladu —normy Zivota, etiky, ale aj hodnoty toho, o je autor ochotny prijat za
zmysel bytia ¢loveka v ¢ase a priestore konkrétnej spolocenskej ¢i inak vymedzenej
sociéty v latke i tematike svojho textu.

V proéze od druhej polovice 20. storocia sa pod poznavacim vplyvom filozofie,
sociologie a psycholdgie meni aj umelecky obraz (projekcia, vyklad — zataZovanie)
cloveka (jednotlivca) v spolocnosti a vyklad spolo¢nosti prostrednictvom optiky
(sktisenosti — pribeh) subjektu. Autor exponuje vo svojom texte takd postavu, kto-
ra reaguje na noetické a spolocenské aktualnosti vynaté zo sticasnosti, ale paralelne
,musi” pracovat s takymi zazitkami, informdciami, ktoré ,zblizia” postavu s jej Cita-
telom. Postava, a to sa uz naznacilo vyssie, sa dostava ako morfologicky princip do
kompozi¢nej roly (celku) textu a do (mozaikovito) strategicky voci problému a kon-
fliktu organizovanej siete zo sujetu a fabuly, z ktorych sa domyselne tvaruje stratégia
textu ako sémanticky a nazeraci celok.

Dramaticky princip patri do druhu, s ktorym epika mdze kooperovat prostred-
nictvom synkretizmu. Tato druhova a Zanrova prepojenost medzi epikou a dramou
sa v proze vyuziva predovsetkym tam, kde dominuje autorsky rozpravac, pracuje
sa najmenej s dvoma casmi (minulost — pritomnost) a do problému (pribehu, suje-
tu, fabuly) vstupuje aj literarny priestor (vlast, dedina, domov). Potom sa vlastne
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v kompozicnej postupnosti dosotdva v texte in medias res, alebo postupne postava
do kontaktu, mozno az problému s vertikalnou (pamét, trauma, mravna kriza) gra-
daciou seba so sebou a o sebe. Napokon je i takd mozZnost, Ze postava podstapi bud
cestu svojej psychologickej Spirdly (vtedy — teraz), ¢i svoj ,rozstep” na prvé Ja (staré,
vtedy) a na druhé Ja (nové, teraz). Ako nahle sa postava dostava do tenzie so svojim
intimnym ¢asom, priestorom a zazitkom, vznika optimalne kompozi¢né podlozie na
to, aby autor pomocou postavy prepracoval k detailom ,jej” individualneho posla-
nia, ,jej” stratégie vo fabule, pretoze protagonista ,viaze” na seba atmosféru a poin-
tu pribehu ako celku a vtlaca mu konecnt pri¢inu i nasledok na jeho myslienkové
a poznavacie kultdrne — v ¢ase neohranicené — pdsobenie, ¢im sa znasobuje alebo
relativizuje zmysel (konkrétneho) umeleckého textu raz v jeho (autorskej) osobitosti,
a potom i v jeho druhovej, Zanrovej ¢i tematickej javovosti.

Pre dramaticky princip pri organizovani kompozicnej pozicie postavy v epic-
kom texte platia urcujice koordinaty kompozicie drdmy: medzi nimi predovsetkym
schopnost postavy rozliSovat a pre situdciu ,tu a teraz” vyuzif svoju pamat (cas),
situdciu (priestor, sujet, konflikt) a utvarat kompozi¢né mikropriestory na to, aby sa
postava precizovala (slovom, ¢inom) sama sebou, aby ona ujastiovala svojim vnttor-
nym pohybom seba (sa) vo vztahu (zvnutorneny, akény) k inej postave (rovnocen-
na, nerovnocenna) alebo k inej, novej, odlisnej, a pre celok , podnecujicej” udalosti
(spravidla hrana bytia) v case. Postava, v zavislosti od zanrovej formy, ktora ju de-
terminuje, ,musi” svoju poziciu vo vztahu k celku modelovat v procese budovania
problému textu ako celku bud prepracovanym a Strukturovanym psychologickym
detailom s rekonstrukciou toho, ¢o bolo a ¢o tvori problém textu, alebo tak ¢ini pria-
mou, hoci diferencovanou akciou, ktord problém ,len” nadzorne rozcleriuje na pod-
statné a podruzné sucasti toho, co Citatel prijima ako koniec ¢i (do -, vy-)rieSenie
problému postavy.

Zénrovy podorys dramy a tragédie vo¢i Zanrovym moznostiam novely a romé-
nu (rovnocenne, porovnatelne, v podobenstve, modelovo) vytvara také strategické
(kompozicné v sujete) podmienky pre postavu (préza) a osobu (drdma), v ktorych
sa rozvinie v podobe retazca to, ¢o je podstatné pre jestvovanie problému (drama)
a eruptuje, ¢i rekonstruuje sa (proéza) ich zapojenim sa do fabuly to, ¢o je problémom
textu motivované, podnecované alebo naopak paralyzované, lenze v tejto suvislosti
do stratégie autora a stratégie textu vstupuje kompozicne i temporytmicky literarny
cas aj literdrny priestor.

Latka spolocenskej skutocnosti vyjadrena moznostami ¢asového projektu v téme
textu vidend v projekcii minulost, pritomnost, budtcnost sa premieta do rozli¢ne
~tvarovanych” (spolocenskych) tém, v ktorych sa tematizuje (detailizuje, gradu-
je, analyzuje) vztah podstatnej, v sujete (dramatickom dialégu) tvarovanej [udskej
a medziludskej hodnoty. Medzi také vztahy — popri mnohych dalSich — sa v umeni
ocenuje a uprednostiiuje sujet, aky v dramatickej literattire a v prozaickom texte or-
ganizuje muzska a Zenska postava spojena emoéciami, osudom ¢i udalostou, alebo
s mravnymi, psychickymi a socialnymi pri¢inami aj nasledkami odvodenymi zo svoj-
ho , kontaktu” s niekym alebo niec¢im, ¢o pdsobi bud na druhovy (drama — epika)
prvotvar, alebo si ho ,nevsima” a stisteduje sa ,len” na vnutrotextové komponenty
organizovania tenzijného zatazovanie zanru (drama - préza).

Muzska a zenska postava v dramatickom vztahu sa spravidla urcuje prostred-
nictvom rodovo vyraznych az exponovanych vzajomnych emocii (ldska, nenavist),
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spolo¢ného osudu ¢i udalosti pochopenej ako nendhodna skisenost (rodina, manZzel-
stvo, milenecky vztah, necakand udalost, praca) alebo vedomia nasledkov za to, ¢o sa
uskutocnilo, stalo sa, prihodilo sa, prezili spolu, ale postava (aspoi jedna spomedzi
nich) sa psychicky, socidlne a mravne nedokaZe vyrovnat, ¢i ,vzdialit” sa svojim ve-
domim od sily ¢i natlaku ,,zakédovaného” zazitku (vina, zrada, vrazda, udanie, smrt,
ubliZenie) z tych najrozli¢nejsich pricin.

To prave ony, pri¢iny na konflikt, sujet, fabulu, pribeh, ostavaja v podlozi drama-
tickej stratégie autora, textu aj postavy, pretoze ich pohybom v strukture textu, v jeho
vertikale, kam sa dostavaju stcasti ideoldgie textu, sa nendhlivo rozhybava spolocen-
skd, romantickd, naboZenska ¢i inak vymedzena, preto aj deformovana konvencia
chapania (emotivna, socidlna) vztahu muza a Zeny.

Novela, ktord pracuje s vyraznym typom rozpravaca a v kompozicii sa prisposobi
logike literarneho ¢asu, ma takmer neohrani¢enti moznost sustredit sa na protagonis-
tu textu a na dominantny problém psychologickej ¢i emotivnej rezonancie v (mikro)
spolo¢nosti a (mikro)spolocenstve, kam postava vstupuje a pdsobi. Cas ma v stratégii
postavy aj taku prilezitost, Ze sa sdm stdva (Spirdlovym) priestorom na konkrétnu
udalost, ¢o sa odohrala, stala sa v rdmci inej (uplynulej, davnej, ale nezabudnutej)
udalosti: vojna sveta — vina jednotlivca (Jurij Musketyk), moc spolocnosti — moc
a vina jednotlivca (Jan Johanides).

Dramaticka stratégia postavy pri komponovani prozaického textu predpoklada,
Ze to, Co sa stalo problémom stratégie autora a stratégie textu ma zovseobecnujtici,
existencialny, mravny a deformujuci dosah do vedomia, emocionality, sociability ¢i
konania a identity postavy, ktord nesie v tieni svojej pamaéti (minulosti) tajomstvo
(o ¢om nehovori, ale s ¢im sa nevie vyrovnat), zdsadny a determinujtci vyznam i
dosah.

Sujet muzskej a Zenskej postavy iniciuje emoéciu: laska a z nej variované deforma-
cie neldsky: Ziarlivost, zrada, manipuldcia, nevera, strach, tiZzba, zneuZitie, vyuzi-
tie, nenavist, vrazda, odcudzenie sa a ndstroj na mnohé dalSie deformécie zakladnej
emdcie. Emdcie v sujete vytvaraju predpokladany zdroj tenzie a ked sa s nimi spoji aj
tajomstvo pamati, paradoxne, rozpravac v role komentatora alebo vykladaca vytva-
ra pre seba naracny priestor, a nekona tak postava. Postava , prenasa” svoje emocie
v Case, spravidla ich koncentruje a vyhrocuje ich tonalitu, ale neriesi , iba oddalu-
je rieSenie ich nasledku (Stanislav Rakus — nenavist zeny voci svojmu muzovi, Jurij
Musketyk — strach z vlastnej Zeny, Rudolf Sloboda — Ziarlivost ako sebatryzen), Jan
Johanides — vina voci Zene, Rut Lichnerova — tdzba Zeny v tieni poznania Zeny, Jana
Jurériovéa — nendvist ako obranny nastroj a trest voci muzovi). Za eméciami v drama-
tickej stratégii postavy, nech je ich genéze akakolvek a kdekolvek, sa viazu vylu¢ne
na protagonistu a na jeho rozrusené, neuspokojené, ale vzdy I'udsky pokorené a zne-
vazené ego (egocentrizmus).

Teda aj tajomstvo pamati protagonistu, nech je to uz nim ¢in, postoj, omyl, roz-
hodnutie (...), sa udrziava vo vedomi postavy paralelne jestvujicim tajomstvom
v pamati inej postavy, lebo sa o probléme nehovori medzi postavou' (ta problém
spoOsobila) a postavou? (tej problém ublizil). Mlcanie o tom, ¢o bolo, je na jednej strane
spOsob, ako bolo mozné prezit bez zverejneného verdiktu (pravo, spolocnost) o treste
a vine (Jurij Musketyk, Jan Johanides, Stanislav Rakus), ako bolo mozné Zit so sebou
samym, len preto, Ze sa adaptovalo Ja z , vtedy” na Ja ,,dnes” (Rudolf Sloboda, Stani-
slav Rakds, Jan Johanides, Rat Lichnerova, Jana Juranova), ale i o tom, Ze Ja ,,dnesné”
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¢akd na cas, chvilu, situdciu, ked bude mat odvahu prijat ,ich” pravdu a vykonat
(konecne, dosledne premyslent) ,svoju” spravodlivost.

Romanticky prijimand ldska v prozaickom texte si vyzaduje v proze 20. storocia
kontrastnti opoziciu vo¢i svojmu mikropriestoru v spolocenskej skutoc¢nosti, ktora
mdze vzniknut z konvencie a realii sticasnosti (vojna: Jurij Musketyk, politicka mani-
puldcia spolocnosti: Jan Johanides, mravna zvratenost jednotlivca v stilade s nevyslo-
venou normou spolocnosti: Stanislav Rakus, Rudolf Sloboda, Jana Jurariova. Postava
sa dostava do nahodnej (Jurij Musketyk, Jan Johanides, Rut Lichnerova) i nenahodnej
situacie (Rudolf Sloboda, Stanislav Rakts, Jana Jurariova) a kona v stilade so svojou
prirodzenostou, lebo chce, ¢i musi prezit, fyzicky i mravne problém, do ktorého sa
dostala aj svojim pri¢inenim ¢i rozhodnutim, alebo aj zo svojej vole.

Dramatické néstroje v novele a roméne sa pri budovani stratégie literarnej po-
stavy opieraju o psycholdgiu, etiku a filozofiu prave preto, Ze v realistickej proze sa
uz funkcne voci sujetu a fabule neuplatni romantické gesto. Napokon nazeranie na
jednotlivca je predsa len v 20. storo¢im poznamenand tézami, ktoré sa odvolavaji na
nietzscheovské a freudovské teorémy o byti, Zivote, pri¢ine, podmienke, case, hodno-
te (...) jednotlivca z konkrétnej situdcii.

Pévodna a povodne spajajtica a identifikujiica emdcia — laska — medzi muzom
a zenou sa ako nasledok zmien ich zZivotov pod tlakom tenzijnych spolocenskych
pohybov (politikum, vojna) nemi na imperativ vzajomnej zrady (Jurij Musketyk),
sklamania (Jurij Musketyk, Jan Johanides), obrany ¢i spochybnenia seba (samého)
pred sebou (samym: Rudolf Sloboda, Stanislav Raktis, Jana Juranova). Zo spontan-
neho objavenia svojho slabého miesta (¢loveciny, stavu byt $tastny, potreby stotoznit
sa s inou bytostou) sa , vSetko” vo vedomi postavy, ktord ma mravny, existencialny
problém uloZeny vo svojom vedomi ako intimne tajomstva a je kymsi inym prave
preto ovladana, zastrasovand, vyuzivana, znevazovand (Jurij Musketyk, Jan Johani-
des, Rudolf Sloboda, Stanislav Rakus, Jana Juranova), obrazne s vedomim krutosti
¢i naopak uniku pred kone¢nym verdiktom detailizuje svoje myslienky, koncentru-
je v perspektive casu svoje rozhodnutia, voci okoliu sa uzatvdra a monoténne zna-
$a svoju vinu, teda tajomstvo a pripravuje sa na premenu seba samej (atek, vrazda,
unos, prezradenie sa, trest).

Pévodna emdcia lasky sa v realistickom aj existencialnom pochopeni svojho mies-
tairoly v spolocnosti (Jurij Musketyk, Jan Johanides, Rudolf Sloboda) skor ¢i neskor,
ale stane sa tak, sa premieria na vnutorné rozhodnutie ukoncit tento dlhy a zbytocny
utek pred sebou samym a pomoct si z mravnej tryzne a sebatyrania sa tak, Ze drama-
tické nastroje sa vycerpaju bud v jedinom ,individualnom” akte (ttek, vrazda, smrt),
alebo v poznani a rozhodnuti sa pre spravodlivost uréent jednotlivcovi ,, vSetkymi*”
(sud a trest), lebo ta bude isto miernejsia ako ta, ktorti so sebou ,vlecie” (vecne) ziv4,
materializovana ¢i personalizovand minulost v postave fiou samou. Do podloZia tra-
gédie,akti postava podstupuje so sebou a zo svojej vOle sa prestvaju gradujice verti-
kalizované , obrady” sebatyrania, usvedcovania sa, trestania sa (...).

Pojmy pravda, spravodlivost, trest, priznanie sa a zverejnenie svojho tajomstva
voci odpusteniu nezostavaju v proze druhej polovice 20. storocia iba mravnymi ges-
tami, ale aj navodom na aktualny obsah pojmov Ja, osobna sloboda, individualny
vztah, ludska zodpovednost.

Zlozité (konstrukty) sujetov v prozaickom texte, v ktorych sa v kompozicne vy-
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medzenej Struktdre organizuje v literdrnom case (minulost — pritomnost) a v literdr-
nom priestore (tam — tu) dramatické Ja pdvodne prozaickej postavy, sa ststred'ujui na
»~vetné” a nadcasové otazky (Jurij Musketyk, Jan Johanides) ¢loveka v jeho individu-
alnom vesmire a vo vedomi o sebe a v (rezervovanom) pohlade na (osamelého, mlcia-
ceho, osihoteného) ¢loveka vo svete velkej spolo¢nosti, ktord si vedomie a poznanie
o sebe sama a bez zabran ,,iba” vytvara. Nech si motivacie postavy na jej dramaticky
postoj voci skutocnosti akékol'vek, jej rieSenie sa nakoniec prikloni k spolo¢nosti, bez
ktorej ako humanizovana bytost podIa svojej vole nechce byt a nemoze zit, hoci s iou
(jej etikou: Jan Johanides, Rudolf Sloboda, Jana Jurariova) a znova v stilade so svojim
rozhodnutim, nikdy vedome nesplynie.
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VIERA ZEMBEROVA
THE IMPORTANCE OF DRAMATIC TENSION IN PROSA TEXTS

This examination is directed mainly towards theory. In analysing novles by wri-
ters such aj Jan Johanidew, Jan Milcak, Stanislav Raktis, Rudolf Sloboda. Zemberové
attempts to put her finger on what consists the subjects in modern prose. Above all it
looks at the phenomenon of chracters, which is the ungredinet closet to that in dra-
ma. Zemberovéa shows that infact the chracters function is to examine the universal
question of human existence, namely the relationship between the individual and
society. The ensuing conflict is always resolved in favour of society, for without it the
individual cannot exist.
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VZORKA MLADE] REZIJNEJ] GENERACIE
PO ROKU 1989 A POKUS O JEJ CHARAKTERISTIKU

Mgr. TOMAS ROHAC
Interny doktorand, Kabinet divadla a filmu SAV, Bratislava

Marian Amsler, Svetozar Sprusansky a Martin Ci¢vék patria do jednej generacie
divadelnych rezisérov, ktori posobia nielen v nasich, ale i v zahrani¢nych stiboroch.
Prave tato trojica predstavuje koncentrovant vzorku, ktora reprezentuje rézne sme-
rovania mladého slovenského divadla.

Uvolnenie spolocenskej atmosféry a kulttirno — politicka situdcia tymto rezisérom
umoznili prezentovat svoje tvorivé ambicie. Ved pred rokom 1989 neboli tak zvolne-
né dramaturgické plany, rozsirené hracie priestory ¢i sloboda tvorit mimo pracovné-
ho pomeru a vyuzivat Sirokd skalu vyrazovych prostriedkov. Predovsetkym odkry-
vanie tabuizovanych tém a prekracovanie istych konvencii sa mladym ambiciéznym
umelcom natolko zapacilo, Ze by sa dalo hovorit o prekonavani — ¢o sme vSetko este
schopni urobit a kde st1 vlastne hranice. Ved sloboda dovoluje vsetko!

Zapadny vplyv sa stal prirodzenou sticastou nasho zivotného stylu a formoval i
divadelné umenie. Klasické texty inscenatori neraz nasilu aktualizovali a nové texty
sucasnych dramatikov sa zapodievali najméa negativnymi strankami dnesnej spoloc-
nosti. Pdsobenie cool dramatiky nadobudlo obrovské rozmery. Tato situdcia sa v r6z-
nych podobach odzrkadluje i v tvorbe mladych slovenskych reZisérov a najvyraznej-
Sie sa prejavuje v inscenacnych tvaroch reZisérov Amslera, Ci¢vaka a Sprusanského.
Tématicky sa zaujimaju o civilizacné choroby dnesnej spolo¢nosti — dekadentni mladi
I'udia s rozli¢cnymi druhmi z4vislosti, osihoteni jedinci na okraji spolo¢nosti, femme
fatale bojujica vSetkymi zbrafiami za svoj blahobyt, laska ako obchod, ¢lovek bez
vnutornych hodnét zijuci vo virtualnej realite a promiskuitni experimentatori so
zvratenym zivotnym stylom.

V divadlach zacal dominovat repertoar zalozeny na jednoduchych i zlozitych té-
mach, zaobalenych do experimentalnych foriem. Prichodom voInosti sa menil hod-
notovy rebricek a skéla tvorcov i divdkov. Mnohi uprednostiovali zébavu na poza-
di politického zrenia spoloc¢nosti. Preto divadla isli cestou lahsSieho odporu — preto
vkus prisposobeny divdkom, no nastastie tvorcovia hladali spojenie vy3$ich hodnot
a snazeni. Viacero umeleckych instittcii zacalo pretvarat svoje dramaturgické plany
s dorazom na reflektovanie spolocenskych javov, avsak nie plnohodnotnym spraco-
vanim. Strata hodnoty slova v divadle neustdle provokuje a determinuje umelcov
v ich tvorbe - tento novodoby trend si osvojila najma mladsia generdcia tvorcov.

Tvorbu tychto rezisérov spajaju viaceré linie. Prostrednictvom inscenacnych kon-
cepcii podriaduju aj klasické texty sebe a svojej generacii, vnasaja do nich uz spomi-
nané témy a zo sucasnej dramatiky si vyberaju tie, ktoré ich v sebe obsahujt. Pozor-
nost mladych umelcov sa obracia nielen na kamenné divadld, ale aj na alternativne
scény malych javiskovych foriem. Prave tie ich inspiruju k originalnym inscenacnym
tvarom, ktoré provokuju.
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Pozitivne zmeny spolocensko — politického zriadenia mali paradoxne demotivu-
juce t¢inky na divadelnt obec na Slovensku. Predrevolucny stav divadiel vyvolaval
v divdkoch tazbu hladat v umeleckom diele hlboké metafory ambivalentného po-
stoja k riadeniu Statu (jedni na javisku videli skryty, ale jasny odpor k totalitnému
rezimu, ini z neho citili silnti myslienku socidlnej rovnosti). Ponovembrova situacia
v umeni na Slovensku zmenila vypovednt hodnotu divadelnej tvorby, formovana
bez zvycajnych spolocensko — politickych ambicii. Prave absencia pro a antisocialis-
tickych metafor, tém a motivacii sa stala ddvodom divackej apatie a umeleckej stag-
nacie. No na druhej strane je mozné hovorit i o strate schopnosti tvorcov artikulovat
vlastny nazor - jasnu a zretelnt myslienku. Tieto aspekty viditene ovplyvnili vyvoj
nasledujucich rezijnych generdcii.

Ved dokazom je samotny vyber hier ako (F. Richter: Boh je D], réZia: M. Amsler,
Divadlo Aréna, M. Hvorecky: Plys, rézia: M. Amsler, Divadlo Aréna, H. Ibsen: Heda
Gablerovd, réZia: S. Sprusansky, DAB Nitra, F. Schiller: Uklady a liska, réZia: M. Ci¢vék,
Cinohra SND, E. Albee: Koza alebo Kto je Sylvia, rézia: M. Ci¢véak, Divadlo Aréna).

V slovenskom divadle uz od 60. rokov fungoval tzv., humaniza¢ny trend — dra-
maturgia, ktora hladala texty, cez ktoré pdsobila na kultivovanie divdka v zmysle
spolocenskom, estetickom, vychovnom, vzdelavacom. Po roku 1989 sa vsak ukazal
iny fenomén - repertodr, zalozeny na kontroverznych témach zaobalenych do ,ex-
perimentalnych” foriem. Hry, prindsajuce tému sexualnej inakosti, spolocenskej
nekompatibilnosti a sebaznicujicej osamelosti (T. Vinterberg, M. Rukov: Rodinnd
sldvnost, rézia: M. Ci¢vék, Divadlo Aréna), patologickej tuzby zaujat (I. Bauersima,
R. Desvignes: Tatoo, rézia: M. Ci¢vak, Divadlo Aréna), absurdne vyhrotenych zlodi-
neckych situdcii (Q. Tarantino: Reservoir Dogs, rézia: M. Vajdicka, Divadlo Kaplnka)
a nevyhnutnosti preZit v dnesnej spolocnosti (M. Ci¢vak: Dom, kde sa to robi dobre,
rézia: M. Hatina, SD KoSice). Ta je vychodiskom tvorby najmladsej rezijnej generacie,
ktora nechce zZivot v dnesnej dobe menit, ale nechdva ho volne plynut a pomentuva
ho v rdznych tvaroch javiskového diela.

Najmladsim zo spominanych rezisérov je Maridan Amsler.

Narodil sa 11. oktébra 1979. Vys$tudoval dramaturgiu na VSMU, reZiruje v di-
vadlach v Cechach a na Slovensku, preklad4 z neméiny. Inscenovanie hier A. P. Ce-
chova — Platonov a Ivanov mu prinieslo mnohé ocenenia na divadelnych festivaloch.
Rezijne nastudoval aj hry sticasnych dramatikov — OI'ga Muchinova: You, Leti a Tdria
(—nominacia v kategdrii Objav sezény na DOSky 2002), Ivana Vyrypajeva: Sny, Falka
Richtera: Boh je DJ, Davida Gieselmanna: Pdn Kolpert a dalsich.

Marian Amsler nemad vlastného dramaturga, niekolko projektov robil v spolupra-
ci s dramaturgickou Veronikou BubnaSovou — Kolejdkovou.

V Amslerovych réZiach sa prejavuje téma samoty ako sprievodny jav zavislos-
ti ¢loveka od medziludskych vztahov — prekladmi a vykladmi hier prinasa pohlad
na cloveka, ktory sa snazi zapadnut do konzumného Standardu v spolo¢nosti a tato
snaha ho paradoxne izoluje od sveta. Skima dévody, preco sa ¢lovek stane zavislym,
preco nedokaze komunikovat s okolim, ale iba s istou ¢astou populacie, ktora preu-
kazuje rovnaky zivotny postoj.

Stadium dramaturgie ovplyvnilo Amslerovu tvorbu najmé pecifickym pohla-
dom na text a schopnostou prisposobovat literarnu predlohu inscenacnej koncepcii.
Dramatickd vypoved je pre Amslera nosnou silou inscenacie po formélnej i obsa-
hovej stranke. Vypoved a tzv. ,dramatické ovzdusie” je i dovodom jeho inklinacie
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k ruskym, najmé cechovovskym textom (Plafonov, Ivanov, Tri sestry), ktoré su blizke
slovenskému naturelu. Amsler nadvézuje na dlhoro¢nt tradiciu uvddzania ruskych
dramatikov na slovenskych javiskach. Tieto inscendcie koncipuje tak, akoby sa ani
nestotozrioval so stcasnou vlnou zdpadnej ,,cool” poetiky. Maridn Amsler aktua-
lizuje text, vybera z neho pdvodné motivy, ktoré obohacuje o zosticasnent formu
a sprostredkava generac¢nt vypoved. Rezisér Amsler aktualizuje a postiva klasické
(najmai ruské) texty do 20. storoéia a stiéasnosti (A.P. Cechov: Tri sestry, Platonov, Tva-
nov).

Klasické dramatické texty ruskej literatary pontikaju pestry vyber charakterov
a hrdinov, ktori sa objavuju aj dnes - vnatorne rozorvani jedinci, bojujuci s nepriaz-
niou doby a s prehnitou, rozpadavajticou sa spolocnostou. 'ahostajnost a strata chuti
do Zivota sa stava pre reziséra Amslera zakladnym aktualizaénym a vypovednym
prvkom (Ivanov, Platonov). Ten sa odzrkadluje predovsetkym prostrednictvom ob-
sadenia, v ktorom sa elementdrnym prvkom dramatického kontrapunktu stdva
obsadenie , mladuckého” herca do rezignovanej a otupenej postavy starSieho veku
(Platonov — Lubos Kostelny, Ivanov — Lubo Bukovy). Tomuto prispdsobuje aj drama-
turgickt koncepciu a zmeny v dramatickych postavach a ich vztahoch.

Scénografickeé rieSenie je v Amslerovych inscenaciach moderné: scéna — retro-styl,
vyuziva funkény gyc¢ — priamo vytvara atmosféru prostredia cez prvy plan javisko-
vého vizudlu. Kostymy st kompatibilné s navrhom scénického riesenia (A.P. Cechov
— Ivanov, Kaplnka VgMU).

Podobné vzdelanie a interes o cechovovskt analytickii dramu sa odzrkadlil aj
v tvorbe reziséra Svetozara Sprusanského.

Sprusansky sa narodil v roku 1971 v Bratislave. Vystudoval odbor divadelna veda
na VSMU v Bratislave. Je dramaturg, prekladatel a reZisér. V sicasnosti posobi ako
$éfdramaturg nitrianskeho Divadla Andreja Bagara a Divadla Nova scéna v Bratisla-
ve. Je oznacovany za priekopnika novych divadelnych foriem a propagatora stcas-
nych zahrani¢nych divadelnych poetik. Poktisa sa o novy divadelny jazyk a v jeho
tvorbe sledujeme ojedinely fenomén - vyber netradi¢nych priestorov na inscenovanie
klasickych hier (A. P. Cechov: Cajka, DAB Nitra, M. Gorkij: Na dne, DAD Presov).

Uz v zadiatkoch svojej divadelnej kariéry sa rozhodol uviest jednoaktovky A.P. Ce-
chova (Pytacky, Medved), v divadelnom stibore ZDVIH, v roku 1998. Cechovovu Cajku
Sprusansky inscenoval v roku 1999 v Divadle Andreja Bagara v Nitre, v netradicnom
priestore, v sklade kulis. Priestorova determindcia a mnohé zmeny v texte natolko
zmenili Cechovovu vypoved, Ze inscenacia nadobudla skér autorsky rozmer.

Svetozar Sprusansky sa pokusil aktualizovat Zivot umelca akoby vSeplatne , dras-
tickym bohémstvom” ked jeho Masa namiesto tabaku Stiupe kokain a je oblec¢ena do
kozenych odevov s pretekarskou prilbou na hlave. Avsak vykladovy posun k aktu-
alnosti tejto inscendcie mal len ojedinelo invenént podobu. V jednotlivych dejstvach
sa Crtali rozne znaky Iudskych tém, no doslova vyprchali pri odhalovani tajomstiev
hereckej profesie. Rezisér vsunul do textu niekolko civilnych casti hereckych spo-
vedi - komponované a popretkdvané mnohymi Cechovovymi poviedkami. Napr:
O liske, prva verziu Ddamy so psickom, Kridla mladosti a iné. Podla recenzie Dagmar
Podmakovej sa Sprusanskému podarilo vytvorit velmi ambiciézny, no mimoriadne
rizikovy projekt: , Ako prekladatel, upravovatel i reZisér v jednej osobe, bez dramaturga, sa
pustil s Cechovom proti Cechovovi. Pévodnii hru Cajka rozrumil, ale lepsiu, konzistentnejsiu
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¢i vnuitorne bohatsiu predlohu nevytvoril. Korektnejsie by bolo priznat, Ze ide o inscenacny
scendr, zostaveny vol'ne podla (¢i na motivy) Cechova.”!

ReZijno — dramaturgickd koncepcia, ktora zvolil, mala dokazat novatorské diva-
delné trendy, avSak v com sa reZisérovi podarili a ¢i st naozaj inovativne? Zvoleny
rdmec inscenacnej podoby predstavuje mnozstvo podnetov ku konaniu napr. o diva-
delnych snoch kazdej z postav, o ich prehrach i pozitivnych zazitkoch. Prostrednic-
tvom nich nam Cechov v texte sprostredkiiva uceleny obraz, kolorovany samotnym
dramatikom, no rezisér Sprusansky sa snazi odkryvat dalej. No neda sa utajit, Ze pre-
dovsetkym vlastnym pohladom. Nielen zvoleny divadelny priestor obohatil na prvy
dojem citovy zazitok divéka, aj ked nedostatoénym spésobom sformovaného. V ramci
herectva sa sugestivnejsie preukdzala starsSia cast siboru, pochopitelne i z vlastnych
skusenosti, kedze im to koncepcia dovolila. Sved¢i o tom i recenzia Dagmar Institori-
sovej: , Predovsetkym starsia generdcia hercov dokdzala zvlddnut mnohopoletné vyznamové
zmeny, ktorymi ich postavy casto bez predchddzajiicej pripravy prechddzali, a ktorymi sa ich
konanie dostdvalo do 1iplne inyjch kontextov.”? I tieto fakty dokazuju, Ze sa rezisérovi do-
stato¢ne nepodarilo skibit vyjadrovacie prostriedky vietkych zainteresovanych.

Ostatné aktualizacné motivy boli zatlacené do tizadia, pretoze determinantom
vsetkého bol priestor, v ktorom sa zmietali karikatary I'udi, ich devidcie a animalne
sklony.

Svetozar Sprusansky niekedy vyuziva v divadle dve funkcné zlozky (tanecno-
spevoherna a ¢inoherna — N. V. Gogol: Revizor, DAD Presov), ktoré sa snazi spojit do
komplexného celku. Vysledny efekt je zaloZeny na zosuicasneni a polemike s témou
- najcastejsie s témou moci, politiky a manipulacie.

Podstatna cast jeho tvorby sa venuje aj téme frivolnosti a Steklivej erotiky
(N. V. Gogol: Zenba, DJZ Presov), generaénym konfliktom, aktualizuje motiv pragma-
tickej zenby, pohrava sa so scénickym rieSenim hyperrealizmu a znakom retrostylu.
Osobitnou témou je pre Sprusanského samota a tizba po slobode, téma vyprahnu-
tosti a smutku, citova otupenost, zlozité vztahy Zien a muZov — hra lasky a zrady
(H. Tbsen: Heda Gablerovd, DAB Nitra).

Vo svojich réziach sa Sprusansky venuje aj ,,civiliza¢nym chorobam” dnesnej spo-
lo¢nosti — nastoluje problém agresie (B. Brecht: Svadba, Divadelné zdruzenie ZDVIH
Nitra), devidcie, primitivizmu, totalneho rozkladu rodiny (M. von Mayenburg: Tvdr
v ohni, DAB Nitra) a provokativnej, Skandal6znej otvorenosti k sexualite cloveka.

Mayenburgovu hru Tovdr v ohni inscenoval Sprusansky v roku 2000. Je to hra
s drsnou témou, ktord prelamuje esteticku Strukttru, takpovediac zvnitra a v roz-
nom stupni sa vzdaluje od tradi¢nej realistickej konvencie. Je v nej vyrozpravany sice
chronologicky budovany pribeh, ale vo vnutri sa ukryvaja ostré strihy, jednotlivé scé-
ny narazaji na seba a vyvijaju sa v prudkych zlomoch. Rezisér sa rozhodol podporit
absenciu , posolstva”, a to i mravného. Tomu podriadil i javiskovt formu v chladnej,
objektivnej atmosfére, ktora umocnila drsnost a brutalnost pribehu. V roku premiéry
este na slovenskych javiskach nebol celkom obvykly trend surovej cool dramatiky,
preto sa da uvedenie tohto titulu povazovat za jeden z medznikov novej etapy vo
vyvine slovenského divadla.

! POPMAKOVA, Dagmar: Lesk a bieda (nielen) dizviadla. Slovq, 2, ¢.13, 29. marec — 4. april 2000, s. 10.
2 INSTITORISOVA, Dagmar: Divadlo o divadle v Cechovovej Cajke. Javisko, 32, ¢.3, 15.3.2000, s.4-6.
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Absenciu vystiznych tém v dramatickych textoch dokazuje aj ambicia rezisérov
prinasat nové témy prostrednictvom autorskej tvorby a nasledne vlastnej realizacie.
Nie je to vSak novy fenomén, texty si autorsky a dramaturgicky menil a koncipoval
aj rezisér Roman Polak, a to uz od osemdesiatych rokov az po sucasnost (F. Svant-
ner — R. Polak: Nevesta hol, DSNP Martin, 1986 R. Polak: Kentauri, Divadlo Astorka
Korzo 90, M. Gorkijj - R. Polak: Play Gorkiy alebo Letni hostia, Divadlo Astorka Korzo
90, V. Hugo - R. Polak: Krdl sa zabdva, Cinohra SND), rezisérka Sona Ferancova (J. N.
Nestroy — Sona Ferancova: Povraz s jednym koncom, DAB Nitra) a divadelnik Blaho
Uhlar, v spolupraci so scénografom a dramatikom Milosom Karaskom (B. Uhlar - M.
Karasek: Slepd baba, Divadlo STOKA, B. Uhlar — M. Karasek: Tvdre, Divadlo STOKA
ainé).

K tomuto autorsko - rezijnému trendu sa svojou tvorbou priclenil aj predstavitel
mladej reZisérskej generacie Martin Ci¢vak.

Narodil sa v KoSiciach v roku 1975. Absolvoval stadium divadelnej rézie na Ja-
nackovej akadémii muzickych umeni v Brne u profesora Aloisa Hajdu. Po ukonce-
ni 8koly sa stal internym rezisérom Cinohry Narodného divadla v Brne, reZisérom
a umeleckym $éfom divadla Polarka v Brne a rezisérom Cinoherného klubu v Prahe.
Pdsobi ako pedagdg na brnenskej JAMU. Je i autorom divadelnych hier: Dom, kde
sa to robi dobre, Sonia agentka. Za inscenaciu hry Thomasa Bernharda Immanuel Kant
ziskal cenu Alfreda Radoka v kategorii talent roku a jeho inscenaciu Schimmelpfe-
nigovej Arabskej noci ocenili cenou DOSky na festivale Divadelna Nitra. Ci¢vak strie-
davo reziruje na javiskach ceskych aj slovenskych divadiel (Praha, Brno, Bratislava,
Martin, Kosice), no cielom prispevku je charakterizacia Ci¢vakovej tvorby na zakla-
de priamej a zivej divackej skusenosti. (M. Ciévak: Dom, kde sa to robi dobre, rézia: M.
Hatina, SD Kosgice, M. Ci¢vak: Dom, kde sa to robi dobre, réZia: Martin Ciévak, Grease
Theater, Velk4 Britania, M. Ci¢vak: Sonia agentka, rézia: M. Ci¢vak, Studio Marta,
JAMU Brno).

Patri medzi reZisérov mladej generacie, ktori sa v oblasti divadelného umenia sna-
zia hl'adat inSpiracny zdroj cez odhalenie dnesnej reality a jej Sokujticich stranok. Vy-
povednt hodnotu a pritazliva formu nachadza predovsetkym v doslednej analyze a
jasne stanovenej koncepcii, v Cistej divadelnej forme, ktora sa zaklada na jednoduchej
scénografii, vizudlne pdsobivych modernych kostymoch a dramaticky pdsobivych
zvukoch. Takéto javiskové spracovanie Ci¢vak doplitia obsadenim technicky vyspe-
lych a emocionalne pravdivych hereckych predstavitelov.

Ci&vak naraba v hre Dom, kde sa to robi dobre s principom montaze, ktora sa od-
zrkadluje v komunikdcii postav a jej neschopnosti pribliZenia sa ¢loveka k ¢love-
ku. Najviac sa to prejavuje v dvoch schizofrenickych polohach ¢loveka — brutalno
- vulgérnej a romanticko — naivnej. Skrat, ktory vznika pri kazdom ich priblizeni je
pri¢inou naruSenosti a neschopnosti komunikacie. Podsvetie, drogy, prostittcia - to
je Ci¢vakov svet konfrontdcie Zivota a smrti, v ktorom je najddleZitejsi strach, a ten
sposobuje komunikacné nedorozumenie. Je to textova predloha, ktora naraba so Zar-
génom a jasne definuje istu socialnu skupinu, ktora je uzavreta vo svojom vnutri
a nedokaze sa pohybovat v redlnom zivote.

Takyto postoj k zivotu sa stava nosnym pilierom vyberu nim inscenovanych
titulov — E. Albee: Koza alebo Kto je Sylvia ?, T. Vinterbeg, M. Rukov: Rodinnd sldv-
nost, 1. Bauersima, R. Desvignes: Tatoo, F. Schiller: Uklady a laska, Sofokles: Antigona,
A. P. Cechov: Ivanov.
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Charakteristickou ¢rtou jeho tvorby je spolupraca so stabilnym inscenacnym: ti-
mom — s dramaturgom Martinom Kubranom a scénografom Tomom Cillerom.

Rezijna tvorba Martina Ci¢véka sa vyznacuje aj Sirokospektralnou dramaturgiou
— od svetovej klasiky aZ po sti¢asnt dramu. Ciévakova praca nie je determinovana
stalym angazman a vyber titulov tak nepodlieha repertodrovym povinnostiam ka-
mennych divadiel. V spolupraci s dramaturgom Martinom Kubranom si pre svoju
tvorbu vyberaja tituly, ktoré zodpovedaju ich poetike. Ci¢vak sa teda neststreduje
na vyhraneny typ dramatiky, ale jeho réZie st r6znorodé — od Sofoklovej Antigony
(ND Brno), Shakespearovho Richarda III. (SD Kosice), Beaumarchaisovej Figarovej
svadby (Marta, JAMU), Biichnerovho Vojcka (éinoherm’ klub Praha), cez Beckettovo
Cakanie na Godota (SD Kosice), Brechtovho Dobrého ¢loveka zo Se¢uanu (DSNP Martin)
az po Genetove Slizky (Dartington College of Art) a Schimmelpfenigovu Arabskii noc
(Cinohra SND). Oblast, ktorej sa Ci¢vak vyhyba, je inscenovanie slovenskej dramati-
ky - vynimku tvori iba jeho autorska tvorba.

Cic¢vék vo svojich inscenaciach naraba so trukturovanymi prvkami, ktoré na prvy
pohlad posobia Stylizovane — obsah a forma st v jeho tvorbe rovnocenné. Prezentuje
svoj pohlad na Zivot prostrednictvom emocionalne naplneného obsahu a Stylizova-
nej, technicky dokonale prepracovanej formy. Fragmentarizaciu pribehu umocriuje
aj prostrednictvom hereckého strihu. Ci¢vak pracuje s divadelnou skratkou, ktort
nasledne dokladne analyzuje a herec pontika divakovi reflexiu.

Uprednostiiuje vyber jednej linie pribehu, ktorému v ramci jednotného javisko-
vého tvaru podriaduje motivacie, konanie postav a vyznamotvornost mizanscén.
V Ci¢vékovej Antigone tak funguje plnovyznamovy $tylizovany pohyb postav, jedno
telo, jeden hlas, siamské stisosie Ismény a Antigony. Podobny motiv sa odzrkadlil aj
v inscendcii Shakespearovho Richarda II1. (SD Kosice). Do titulnej tlohy obsadil Joze-
fa Uradnika, vtedajsieho umeleckého $éfa, ¢im dosiahol dominantnt tému koncepcie
a javiskovej realizacie — napoleonsky komplex.

V scénografickom rieseni Ci¢vékovych inscendcii dominuje &isty priestor pre jasné
vyznenie hercovho racia a emocionality zaroven —nahy ¢lovek v holom priestore. Vy-
tvarna zlozka, podobne ako hudobna4, nie je historizujica, skor atmosférotvorna. Ako
priklad mozu slazit zivi hudobnici na scéne v Sofoklovej Antigone, ktori dokresluju
obraz o Kreontovi ako o prizemnom ¢loveku so zalubou v (Ceskej) country hudbe.

Najmi v repertodrovych divadlach pracuje Martin Ci¢vék rovnako so vietkymi
hereckymi generaciami — starsiu generaciu podriaduje modernym postupom a pre-
konéva bariéru i klisé zauzivanych hereckych postupov (Schimmelpfenig: Arabskd
noc — Frantisek Kovar, Jozef Vajda.

Ciévak vo svojich réziach zriedkavo vyuziva scénickti hudbu a supluje ju tech-
nickymi moZnostami scénografickej vypravy - ruchy, pazvuky sa realizujui priamo
na materidly, ktory pontika scéna. Namiesto klasickej hudobnej zlozky vyuZziva ryt-
mizujace prostriedky s dérazom na jazyk, re¢, pohyb, gesto, mimiku a jednoduchy
zvuk.

V brnianskej inscendcii Sofoklovej Antigony vyuZzil na predelenie jednotlivych
scén dramaticky zvuk — tder na tympany. V okamihu, ked sa tento zvuk ozval, ostal
herecnajavisku v ,§tronzo” pozicii a reflektory zhasli. Rovnaky spdsob sa zopakoval
na zaiatku dal$ieho vystupu — Ciévak tak nielen rytmizoval celé javiskové dielo,
ale tento jav opéat dokazuje fragmentariza¢nt ambiciu jeho tvorby. Scénicktt hudbu
podriaduje Ci¢vak priamo miestu a Casu, ktory sa stdva smerodajnym pre jeho kon-
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cepciu — hudobna zlozka teda v jeho inscenaciach nepodlieha fenoménu historizova-
nia.

Pudovost a sexualita ¢loveka zohravala v umeni dolezita tlohu vo vSetkych eta-
pach vyvinu ludstva - od antiky aZ po sti¢asnost (Sofokles: Antigona, Schiller: Uklady
a ldska, Vinterberg, Rukov: Rodinnd sldvnost, Schimmelpfenig: Arabskd noc, Bauersima,
Desvignes: Tatoo, Albee: Koza alebo Kto je Sylvia).

Rezisér Martin Ci¢vak si vyber4 dramaticky text, prind3a nari novy pohlad, a po-
stupuje principom montaze a v konkrétnej javiskovej realizacii vytvara mozaiku zlo-
zenu z mnohych casti. Jednotiacou liniou jeho tvorby sa stava leitmotiv prapodstaty
Zivota na zemi — pud. Ten je pre Ci¢vaka natolko dominantny, ze ho dokaze objavit
v kazdom case a priestore. Jeho Kreon v Sofoklovej Antigone ma mocenské maniere
— a to nielen politické, ale i Tudské. Jeho dominantnost sa prejavuje aj v komunikacii
s hlavnou Zenskou hrdinkou a mizanscény dotvaraju obraz o jeho vedomej nadrade-
nosti. T4 prirodzene vychddza aj z ve¢ného boja muza a Zeny, ktory rezonoval rov-
nako v antike ako v dnesnych casoch boja za zrovnopravnenie pohlavi. ReZisérove
zmyslanie sa nepremieta len do jednej postavy, ale kazda v sebe nosi ¢ast Zivoc¢isneho
JA, ktoré ich spéja a zaroven odcudzuje. Tento motiv sa projektuje aj do sestier An-
tigony a Ismeny. Ich vzdjomna rozli¢nost a zaroven vnutorna symbiéza prechadza-
juca do chorobnej naviazanosti. Motiv nahoty a naznak strodeneckého incestu sa
odzrkadlil priamo v jadre dramatického En’behu, ked Antigona, napriek kralovmu
zakazu, pochova svojho brata Polyneika. Ci¢vakova Antigona bola hnana zZivocisnou
tazbou dopriat bratovi ve¢ny pokoj a k jeho nahej mrtvole pristupovala so zarazaju-
cou samozrejmostou.

Nahota ako zéklad jeho reZijnej optiky a symboliky sa vyskytuje aj v inych insce-
néciach (Schiller: Uklady a ldska, Schimmelpfenig: Arabskd noc, Bauersima, Desvignes:
Tatoo). Nahé telo je v jeho koncepcidch ako isty druh Soku, ale takmer vzdy s meta-
forickou hodnotou. V inscenacii Schillerovej hry Uklady a liska vyuZiva muZské ob-
naZenie a odkrytie falusu ako kontrapunkt k neustale proklamovanej Slachtickej cti
a podobe muza ako tvorcu Zivota, v Arabskej noci, v postave Kalila (Jozef Vajda) ako
symbol fyzickej pritazlivosti a charakteru ,nadsamca” a v Divadle Aréna v kontro-
verznej inscenacii Tafoo ako stelesnenie zvratenosti dnesnej spolo¢nosti a doby reality
show.

Rezisér Martin Ci¢vék pracuje s divadelnym kontrapunktom, svoje postavy ne-
chava hrat s maskou na tvari a vytvara dojem idylickej, bezchybnej, ukazkovej at-
mosféry (Vinterberg, Rukov: Rodinnd sldvnost — vizia dokonalej rodinnej pohody sa
meni na roztrieStenti degenerovanti komunitu pokrvne spriaznenych I'udi, E. Albee:
Koza alebo Kto je Sylvia? — idylicky obraz manzelského spoluzitia, ktory vyusti do
odhalenia Sokujtcej sexualnej tchylky manZela — sodomie a odkryva krutt deter-
minovanost dietata rodinou), aby mohol dospiet k Sokujicemu zvratu. Ten spociva
v premene jednoliateho a akoby ,nepoSkvrneného” prostredia a chort societu po-
znac¢enu dobovymi anomaliami.

Dokazuje to i jeho inscenécia Shakespearovho Richarda III. v SD Kosice, dramy
s témou ,,technoldgie moci”, a teda s témou umoznujucou pomenovat situdciu su-
casného cloveka. Koncepcia a dramaturgicky pohlad sa usiluju podat spravu o po-
hybe I'udského myslenia, moralky i vedomia. Z recenzii sa dozvedame, Ze inscenacia
vznikla cez radikalne tpravy prekladu Jozefa Kota, ktoré boli podmienené zanrovym
posunom rezijného vykladu - od drdmy az ku groteske. V pribehu, ktory na scéne
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ozil formou grotesky, chapal reZisér ako zdkladny determinant Iudského konania
pud: ,,Cim vadsiu moc mas, k tym vacsej slasti sa dostanes. V tomto svete, kde sa clo-
vek zbavuje identity, sta¢i k uspokojeniu vlastnych potrieb akdkolvek cudzia tvar.”?

Rovnako ako v inscendcidch dochadza k spominanému prerodu dobrého na zIé,
plati to aj naopak. Takyto interpretac¢ny postup zvolil aj pri inscenovani Brechtovho
Dobrého Eloveka zo Se¢uanu v DSNP Martin: ,Martin Ci¢vak sa pozeré na svet z tej po-
zitivnej stranky. Nestavia ,,svoje” postavy do kontrapunktu, ale napriek ich negativ-
nym vlastnostiam (cynizmus, zavist, nenavist, atd.) nachadza v nich asporn iskierku
¢ohosi dobrého. Pohrava sa s nimi ako sochar, obrusuje ich zlobu, ich chamtivost,
pristupuje k nim s nehou. Ku kazdej postave prisudil maly, ale vyrazny charakteri-
zacny prvok, ktory postavu postiva viac ku komike a groteske (ako inscenatori na-
zvali svoju vypoved)”.*

Traja mladi reziséri — Amsler, Sprusansky a Ci¢vék vo svojich inscenaciéch pracu-
ju s origindlnymi prvkami, symbolmi a témami, ktoré vystihuju ich pohlad na ume-
nie a osobity zivotny Styl.

3 zdroj: www.cinoherni-klub.cz
* Podmakova, Dagmar: Liskyplny pohlad na ludi. Slovo, 2, 15.2.2000, s.11.
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ZLOMATKA

PhDr. ANDREA URBANOVA
interna doktorandka Kabinetu divadla a filmu SAV

Divadlo Astorka Korzo’90 uviedlo premiéru divadelnej hry Zlomatka siéasného
talianskeho dramatika a reZiséra Maria Gelardiho, v preklade sktuisenej prekladatelky
Miroslavy Vallovej a v rézii Petra Gabora. Nastudovanie tejto hry, ako i preklad, boli
pre divadelnt obec velkym prekvapenim, pretoze v slovenskych divadlach sa na ja-
viska sticasna talianska drama nedostava velmi casto. Prave preto je pozoruhodnym
vyber dramatika, no najma jeho hry, ktora nepochybne prinasa okrem svojho posol-
stva i polemiky o hereckom vyraze v slovenskej interpretacii.

Charakteristickou ¢rtou pre Gelardiho — autora s ,juzanskou” zivotnou sktisenos-
tou, ktory Zije a tvori v Neapole, je hladanie odpovedi na naliehavé otdzky dnesnej
spoloc¢nosti. S to otazky, o ktorych sa hovori posepky a ktoré nepridaju na reno-
mé tomu, kto ich pertraktuje. Dramatik vSak zaujima opacné stanovisko. Zaujimaji
ho prave takéto témy, v nich vSak nehodnoti, nepodstiva tzv. ,moralku strednych
vrstiev,” ktord ma strach zo vSetkého co je iné, nez hovoria nepisané pravidla spolo-
censkej , typologie”. Nevyvodzuje zévery, netrestd so zdvihnutym prstom, ale v zho-
de so sticasnou estetikou prenechava tento status divakovi, aby sa sim rozhodol...

Gelardi v tejto hre pontka intimny tragikomicky pribeh zapasu jednotlivca so
spolo¢nostou a to z dvoch rdéznych uhlov pohl'adu. Z pohladu matky Anny, v skve-
lom podani Zuznany Kroénerovej, ktora sa snazi preniknut do ,,chorého” sveta svojho
syna Diega a ,, pomdct” mu v ramci svojich mentalnych moznosti jednoduchej ve-
riacej Zeny. Tejto postave dominuje viera, Ze je jej povinnostou zachranit syna i seba
pred hanbou homosexuality — choroby, ktorou Diego trpi, a na ktortt musi prave ona
ako matka n4jst liek... Toto neSfastie si spociatku nevie vysvetlit. Premysla o vychove,
ktorej sa Diegovi dostalo a nenachddza Ziadne zlyhanie na svojej strane. Neskor pri-
pisuje chybu jeho plachosti a neschopnosti ndjst si ¢o i len povrchnt znamost s diev-
¢atom. Potom zasa je pri¢inou jeho odchod na stidia do iného mesta a tieZ pochyb-
ni kamarati, ktori urcite zvadzaju syna na zlé chodnicky. Nakoniec odhali pric¢inu
v strave a nedostatku vitaminov, ktoré by podporili muzny zaujem Diega o spravne
rozhodnutia v Zivote. Preto ho zamkne v byte, aby nemohol nadalej hresit a veri, Ze
s pomocou rad knaza, liebou spankom, pestrou stravou, obcasne i hadkami ¢i milym
spravanim vyzenie z neho tento neduh. Diego nema priestor ani na konanie, nie este
na jeho vysvetlovanie, ktoré je beztak vzdy inak pochopené. Nakoniec sa priestor
hry zuzuje i fyzicky — zostdva mu uz iba obmedzené prezivanie v zamknutom byte.
Ked sa Diego vzpiera a pokusa sa vyldkat od Anny kltuce ¢i jednoducho ujst, padaja
medzi oboma tvrdé slovd, obvinuje ho z netcty k matke. ,Tak, aby si vedela trtkdm
muzov!” Anna si ztfa, rozhodne sa konat a ndjst svojmu zamknutému synovi prak-
tickt spasu v podobe mladej prostitutky OI'gy, ktort sama vyberie tak, aby mala do-
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statocné prednosti na zaujatie mladého muza. Pred tym neZ jej zaplati, poudi ju, aby
si dala zalezat, pretoZe jej syn je plachy, ale Specidlny zakaznik...

V tomto momente vrcholi komickost vyrazu celej hry. V tomto kontexte je zvlast-
nym momentom prave herecky preexponovany vyraz Diega v podani Juraja Hrcku,
prilisné prezivanie postavy, ktoré sa zna¢ne rozchadza so sticasnym ponimanim ci-
vilného talianskeho herectva. Toto naopak, prave potlacanim vyraznych emocii do-
sahuje ucinok nenechat publikum lahostajné. V rezisérskej interpretacii scendra je
teda badat skor priklon k technikam ruskej hereckej skoly, ktora je u nas viac vzita
a zrejme blizsia naSmu prostrediu, nez civilnejsi taliansky spdsob ,1"agire sulla scena”.
Tento vyrazovy posun je podla nasho nazoru tak trochu na skodu celej veci.

Matka kupuje lacna prostitatku pre syna pocas nakupov na trhu, spolu s nou
kra¢a domov. Doma vychadza zo svojej izby nic netusiaci zanedbany Diego v starom
pyZame. Anna veri, Ze je to mensia hanba ako ta choroba. K tak nehanebnému kroku
sa musela odhodlat, aby jej syn zaksil blaho spravnych ciest a nakoniec snad’ bude
Olgu dobrovolne vyhladavat, zaco je ona, matka, ochotna Stedro zaplatit... Navsteva
zlyhd. Anna sa dozvie o jeho vaZnej zndmosti s Albertom, priatelom, s ktorym jej
syn byva. Albert poZiada Diegovu matku, aby mu umozZnila stretnutie s jeho pria-
telom, no ona ho pri jednej z navstev zabije, pretoze vdaka kamaratom je jej syn
tym ¢im je... Diego nema ziadnu Sancu odhodlat sa zacat zit a nieco vysvetlovat,
pretoze niet komu. Je sim voci moci, ktort1 predstavuje Anna, hoci je jeho matka. Je
mu najblizsia, no zaroven ho vydiera prave svojou mocou blizkosti. Jej akceptaciou
alebo odoprenim. Prave Anna predstavuje v druhom plane vSeobecnd spoloc¢nost,
ktora ,,rozhoduje” o hodnote jednotlivca, tym, Ze mu zasiahne svojimi modelmi ¢i uz
prostrednictvom rodiny, alebo prace, do najintimnejsich sfér jeho identity. Nuti ho tak
podriadif sa, aby mohol preZit. Pretoze preZitie prostrednictvom spolocnosti spatne
potvrdzuje oprdvnenost jej narokov. Diegova homosexualita poukazuje na akukol'vek
rozdielnost medzi ocakdvanim spolocnosti a konanim jednotlivca nielen v rovine se-
xudlneho sprdvania sa. Scendristicky autor pertraktuje len ten najjednoduchsi model.
Kazda spolocnost, aj ta najdemokratickejsia, ma svojich udavacov ténu... A jedinym
prinosom autorit pre jednotlivca byva casto iba ich nezasahovanie.

Poktisme sa byt pre inych prave my ostrovom slobody....
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SVEDECTVA O SAKRALNYCH PREDSTAVENIACH
Apostolska kniznica a Tajny archiv vo Vatikane

DAGMAR SABOLOVA-PRINCIC
Literarna historicka a teoreticka, Kabinet divadla a filmu SAV

Ked sa vydame po stopach svedectiev o sakralnych predstaveniach v Tajnom ar-
chive vo Vatikéne, privedie nas to najprv k tomu, aby sme si ujasnili niekol’ko faktov,
ktoré budu urcovat nds vyskum a jeho moZnosti.. V truktare archivu hladame fon-
dy, ktoré sa tykaji sakralneho umenia, sakrélnej literatury, a tie si zvdc¢Sa umiestnené
vo fonde Apostolskej kanceldrie Regesta Litterarum Apostolicarum, Centrdlna komisia
pre sakrdlne umenie v Taliansku (nie je spristupneny) a v Rimskej kongregdcii Regesta
Litterarum super Residentia.

Zdrojom divadelnych a literarnych svedectiev v Tajnom archive vo Vatikane st
zvacsa kodexy, a tie st umiestnené vo fondoch. Vyskum sakralnych predstaveni patri
do vyskumu minoritnej literattiry a minoritnych autorov. V dejinach literatary okrem
hlavnych prudov, diel a autorov existuji aj minoritni autori a ich diela, ktori neraz
ovela zretelnejsie vypovedaju o dobe a jej estetike.

Druhym faktom, ktory nas povedie, je otdzka zanru, ktory hladame v tychto ko-
dexoch. Prvym a zakladnym Zanrom, ktory tu moézeme néjst, je mystérium. V 14.
—16. storoci zdkladnou témou mystérii boli pasiové hry, teda hry s tematikou umuce-
nia Péna, ktoré sa hravali v obdobi pred Velkou nocou, na Velky piatok. V rukopis-
nych kodexoch v Tajnom vatikdnskom archive sa vSak nachddzaju aj zmienky o inych
zanroch ako mystéria, a to st dramatické anekdoty, legendy, ndboZenské slavnosti,
chvalospevy'!, pribehy, exempla, martyria. Tieto Zanre sa uvadzaju ako zanre dra-
matického umenia, dramatickych inscenacii, presnejsie ,, dramatickych predvadzani”
v kddexe Vat. 7654 a tento kodex sa nachadza vo fonde Reginense pod ¢. 352 v ruko-
pisnej podobe. Kédex bol prepisany v prvej polovici 15. storocia na 116 listov, ktoré
su dvakrat ¢islované, (pdvodne aj znova ocislované).

Pre rekonstrukciu tychto sakralnych divadelnych predstaveni mame k dispozicii
niekol’ko néstrojov, a to st:

1. spominané kddexy

2. zachované scendre, pripadne fragmenty dialégov

3. opisy, pripadne vytvarné zobrazenie, svétych, ktorymi sa inscendcie mohli in3pi-
rovat

4. kultarne a Skolské zasady jednotlivych pontifikatov, ktoré sa mohli odrazit na
rozvoji a podobe sakralnych predstaveni pocas jednotlivych pontifikatov.

! D’ANCONA, A.: Origini del teatro italiano I, Roma, Bardi Editore: 1996, s. 369-376. Povodné vydanie
Firenze, Loercher: 1891.
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Vyznamnym prispevkom k tomuto vyskumu je kniha cirkevného literdrneho his-
torika Marca Vatassa®. V prvej asti sa tieZ odvoldva na spominany vatikansky kodex
¢. 7654 a uvadza zoznam dramatickych anekddt zo 14.storocia, napisanych v staro-
rimskom dialekte. Uvddzame tento zoznam kvoli porovnaniu a informaécii, ktoré zi-
voty a osudy svétych boli v tomto obdobi inspirativne pre dramatické predstavenia:
1. Liber ystoriarum romanorum
2. Zivot sv. Frantiska Rimskeho od Giovanniho Mattiottiho alebo Vizie svitého Fran-
tiska Rimskeho
Rimsky dennik Stefana Infessura
Diario Nepesimo di Antonio Lottieri
Memorial majstra Pavla
Nemiho Stattaty
dve Lauda z oblasti Rima
Sobas M. A" Altieriho

PN

K tomuto uz zndmemu zoznamu z kédexu doplnil Vatasso rozsiahly zoznam dra-
matickych anekdot z vlastného vyskumu s ukazkami textov, ktoré nasiel vo Vatikan-
skej kniznici. Spomedzi tychto ukazok chceme spomentt hlavne dramatické pred-
stavenie BoZskej komédie, ku ktorému sa chceme vratit neskor, ked budeme skimat,
ako sa vyvijala recepcia Danteho BozZskej komédie v skolskych divadelnych hrach na
Slovensku.

V kodexe vo fonde Reginensis vo Vatikanskom archive sa teda nachadza zaznam,
ktory potvrdzuje, Ze fragmenty z Danteho BoZskej komédie sa v Rime v 14. storo¢i hra-
vali: f. 11-13: Ukazky z BoZskej komédie:

Inf. (Peklo): II., 136-138, XI., 91-93, XVI, 118-120, 123-125,XXIV, 45-47, 49-57.

Purg. (Ocistec): 111, 37-39, 76-78, V., 13-15, V1.91-93. XI. 115-117, XVI,58-60.

Par. (Raj): IIL., 37-38:XVII. 103-108, XXXII,133-135.

— E.17: Ucenie evanjelia na ¢itanie pocas sldvnosti Svitej Panny Marie,

— Fragment z predstavenia Umucenie. Dialég medzi zlym a dobrym zlodejom je

napisany v starom rimskom dialekte.

— Legenda o svitej Lucii.

Danteho Bozski komédia vdaka svojej teatralnosti bola vdaénym nametom na di-
vadelné inscenovanie a zaznamy vo fonde Reginensis potvrdzujt, Ze bola aj boha-
to vyuzivana. Mimoriadny ohlas, aky BoZskd komédia mala v recepcii na Slovensku,
nam dovoluje formulovat predpoklad, Ze fragmenty z nej sa pravdepodobne v roz-
nych tpravach a s r6znou dramaturgiou hravali aj na Slovensku, najskor v skolskych
hrach. BoZskd komédia bola v priebehu storodi, ale aj doteraz je, divadelne velmi in-
Spirativna. Len na okraj chceme pripomentt, Ze o jej nevycerpdvajucej podnetnosti
sveddi aj sucasné franctizske uvedenie Raja a Ocistca na Provensalskom festivale, kde
mu tlieskali v paldci papeZov v Avignone. Autorom a reZisérom divadelnej inscendcie
je Romeo Castellucci, ktory sa stal hviezdou divadelnej letnej sezony 2008.

Spominany kddex z fondu Regensis sa zachoval vdaka odpisu, ktory urobil Ste-
fano Barocello a prepisal ho pravdepodobne v rokoch 1434-1449. Najvyznamnejsim
dielom tohto kodexu je Legenda o sviitej Lucii, text k predstaveniu, ktoré bolo dovtedy

2 VATASSA, M.: Per la storia del drama sacro in Italia. Roma : Tipografia Vaticana: 1903.
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nezname. Strofy tejto legendy okrem niekolkych sextin maji formu balady major,
ktoré sa uz predtym vyskytli v divadelnej hre o narodenti a stati Jana Krstitel'a, ako aj
v inych hrach v Umbrii, Aquile, Orviete.

Zvlast tu chyba anjel, typicky pre hry Strnasteho storocia, ktory na zaciatku ohla-
suje slavnost a na zaver prepusta divakov.

V archivoch a v kniZnici vo Vatikane sa dalej nachadzajii zmienky o hereckej spo-
lo¢nosti San Luca del Gonfalone /15.a 16. storocie/, nazyvana aj Compagnia di Gon-
falone, ktora sa Specializovala na predvadzanie sakralnych hier v Koloseu. Osudy
sakralnych predstaveni v Taliansku 14.- 16. storocia sa vac¢sinou viazu na Flavianov
amfiteater, teda Koloseo.

Okrem Marca Vattassa sa v podobnom duchu o tom zmieriuje aj P. Colagrossi®.
O divadelnych hrach tejto divadelnej spolo¢nosti vela vypovedaji zoznamy odevov
a rekvizit, ktoré sa zachovali v archive tejto spolo¢nosti. Prvd zmienka o tejto spo-
lo¢nosti pochadza z roku 1517, ked sa rozhodli uviest predstavenie Umucenie Pina.
V Statute tejto divadelnej spolocnosti sa uvadza, Ze tieto predstavenia boli jej hlavnou
naplnou. Divadelnd spolo¢nost Compagnia di Gonfalone bola zaloZend roku 1260
v Rime. V archive spolo¢nosti sa nachadzaji zoznamy vydavkov za jednotlivé pred-
stavenia. Medzi polozkami v zozname je jednak oblecenie, richa, ale aj rekvizity, ako
kriz, muciace nastroje, sviecky, podla ktorych mézeme rekonstruovat, ako prebiehalo
predstavenie Umucenia Pina na Velky piatok V tychto predstaveniach ma zaciatok
tradicia Krizovej cesty, ktora sa kazdy rok odohrava v Koloseu na Velky Piatok. Zo
zoznamov tiez vyplyva, zZe od roku 1580 okrem Umucenia Pina tato divadelnd spo-
lo¢nost predvadzala v Koloseu aj dramu Vzkriesenie. Bolo to skuto¢né, nie symbolic-
ké predstavenie, o om svedcia v zozname vydavkov aj polozky ako chlieb, vino. P.
Colagrossi opisuje scénu v Koloseu takto: ,Na plochom priestore, ktory sa nachadza
nad oblukmi antickych schodisk ohrani¢enom kridlom mura kruhovej formy, bola
postavena tribuna pre divadlo a na nej kazdy rok na Velky piatok sa hralo predstave-
nie Umucenia Pina. Postavy boli zvolené podla Evanjelia, v takom pocte, v akom st
v evanjeliu a stvarnovali to, ¢o sa na tito tému piSe v evanjeliu o umuceni a vzkrie-
seni Pana. Na scéne boli stvarnené rdozne miesta Palestiny, ako Jeruzalem, Betania,
Posledna vecera, Getsemanska zahrada, dom Anny, Kaifasa alebo Herodesa, chram
v Jeruzaleme, atd, Olivova hora a Kalvaria, vSetky miesta boli stvarnené prirodzene.
Na scéne s prétorom Pilatom bol std a trén, ktory stal 40 dukatov.”*

Na vrchnej casti tribuny bola galéria, ktora podla Adinolfiho’ sluzila v pripade
potreby na umiestnenie oblakov a anjelov. Tato scéna sa vytvarala ako pozadie smrti
Spasitela. Na tej istej galérii bola aj hudba, zbor prorokov, zbor Sibyl, ako aj pastierov
a kréalov.

V zoznamoch vydavkov spolo¢nosti Compagnia di Gonfalone z roku 1500 sa na-
chadza aj suma za tthradu prepisovania scendrov. Takisto v roku 1507 sa uvadza, Ze
bola uhradena suma 1 dukat a 15 bologninov Pietrovi Priamovi za napisanie potreb-

3 COLAGROSS], P.: L Anfiteatro Flavio nei suoi venti secoli di storia. Firenze : Libreria Editrice Fiorentina.
Roma : Libreria , Propaganda”, Quirico Castello: 1913, s. 177.

* COLAGROSSL,P.: L Anfiteatro Flavio nei suoi venti secoli di storia. Firenze, Libreria Editrice Fiorentina.
Roma, Libreria ,Propaganda”, Quirico Castello: 1913, s. 177.

5 ADINOLFI, P: Roma nell ‘eta di mezzo. Tom. I, s. 374. Rim, Bocca : 1881.
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nych zvitkov k Umuceniu v Koloseu. VacSina tychto zvitkov sa stratila, zachovali sa
len dva z nich vo zvéazku XII. Podla toho vSak vieme, Ze herci hrali podla napisanych
scendrov. Bratia zo Spolo¢nosti Gonfalone radi pontikali svoju zru¢nost na vytvorenie
predstavenia. Vedeli zostrojit podia, boli medzi nimi maliari, architekti, literati a mi-
movia, ako aj dramatici, ako Florentincan Giuliano Dai, herci, ktori okolo roku 1500
hrali v Koloseu: Gregorio zlatnik, Mazzagattone, Mercurio, papiernik Tommaso (v
ulohe Krista), papiernik Pietro, knihar Tommaso, platennik Michelangelo. Boli medzi
nimi aj Sikovni maliari kulis, ako majster Antonazzo, Buonarrotti, majster Francesco,
stolar Antonio da Tivoli, hudobnici ako Pietro Paolo Ataranti.

Viaceri autori, ako Pietro Felino Martire, Panciroli, uvadzaja, ze v Koloseu bol
naval I'udi pri sakranych predstaveniach rovnaky ako pri svetskych predstaveniach.
Roku 1539 papez Pavol III. zakézal tejto divadelnej spolo¢nosti dalsie podobné pred-
stavenia v Koloseu. Predpoklada sa, Ze to urobil z bezpecnostnych dovodov, lebo
bola velmi nepokojna doba, mnozili sa prepady, okrddania a vraZdy. Divadelna
spolocnost Arciconfraternita del Gonfalone vSak pokracovala dalej v symbolickych
predstaveniach v inych kostoloch, napriklad pri prileZitosti sviatku SneZnej Panny
Marie v katedrale Santa Maria Maggiore. Roku 1496 minuli 68 dukatov a 24 bologni-
nov za ,sviatok snehu”. Zoznamy inventarov tejto spolocnosti, ktoré sa zachovali,
svedcia o stupni vyvoja, ktory dosiahli nabozenské hry v 15. storo¢i v Rime. Mali svo-
jich dramatikov, ako Mariano Particappa, Giuliano Dati, Bernardo di Mastro Antonio,
ktory na konci 15. storocia napisal cyklickt drému Zivot JeZia v rimskom dialekte pre
Spolocnost Gonfalone.

V domaécej kniznici markiza Alessandra Capponi di Mariangoni sa zachovali dva
exempldare s ndzvom Rappresentazioni della Passione del N.S. Jesu Christo, la quale si rap-
presenta il Venerdi Santo nel Colisseo di Roma (Predstavenia Umudcenia ndsho JeZisa Krista,
ktoré sa hrd na Vel'ky piatok v Koloseu v Rime, Florencia, pravdepodobne 1550) v rymova-
nych oktavach, napisané v drsnom I'udovom style. Takisto v archive Spolo¢nosti Gon-
falone sa zachovali dve képie. Hra ma sedem dejstiev a vystupuje v nej 16 hlavnych
postav: Spasitel, Svata Panna, Jozef, Otcovia, apostol, éimon, Magdaléna, tri Marie,
Veronika, Judas, vodca Farizejov, Kaifas, Herodes, rytier s helmou a brnenim, dvaja
zlodeji, Lucifer a Satan. Predstavenie zacinal , nuncius” , rozpravac, ktory divakom
pripomenul pribeh Krista za posledné tri roky Zivota. V prvom dejstve na zaciatku
prehovori dusa Jozefa v raji, ktory vyzyva divakov, aby pozorne nacuvali pribehu.
Potom sa zjavi limbo, svéti proroci spievaju Te Deum. Lucifer, satan a zli duchovia sa
rozhodnt prenasledovat Jezisa a pokusat ho na pusti.

Predstavenia sakralnej dramy, ako sme uz spominali, neboli symbolické, ale real-
ne, naturalistické, ¢im nadvidzovali na grécku dramu. NaraZame tym na zndmu sku-
tocnost, Ze predstavenia mali redlne trvanie v case. Predstavenie zvycajne trvalo cely
den a prikladom takéhoto ¢asového hyper-realizmu je prdve Aischylova Oresta, ktord sa
zacina na tisvite a konci pri zdpade sinka. Tento princip sa zachoval v stredovekyjch mysté-
ridch, ktoré trvali aj dvadsatpit dni po sebe.

Podl'a zoznamov hercov, ktoré sa zachovali, sa zda, Ze v nich hrali len muzi.

Dal$im zaujimavym momentom, ktory mame k dispozicii, st zoznamy inventa-
rov rekvizit, ktoré vypovedaji nielen o zariadeni scény, ale aj obleceni hercov. V zo-
znamoch sa nachddza zavoj na tvar pre Pannu Mariu za cenu 1 dukat, 30 bologninov,
klince na uchytenie zlatého diadému za 1 dukat a 5 bologninov, kus blankytného
platna na nebo, Zelezné drdty na svitoziary. V inventaroch spolo¢nosti sa dalej na-
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chadza zoznam majetku a ndradia, okrem iného: strieborna koruna, strieborna pozlé-
tena retiazka s drahokamami a pravymi perlami, spona s blankytnym drahokamom,
korunka s Taliou a perlovou ruzou. Podla tychto Sperkov si m6Zeme predstavit, Ze
Panna Maria v sakrélnych predstaveniach bola vyzdobend podla vtedajsej mody ako
vzneSena dama. Ozzola Leandro vo svojej knihe Talianske oblecenie od roku 1500 do
roku 1550 ° si vSima dobové oblecenie na obrazoch Lorenza Lottu, Andrea del Sarto,
Gerolama Genovese, Girolama Dai Libri, Tiziana Vecellia. Na obrazoch tychto ma-
liarov su stvarnené predovsetkym Panna Maria a svata Katarina. Ozzola si v§ima
predovsetkym zdobené a Siroké rukavy, aké nosili vznesené damy a do akych tito
maliari obliekali Pannu Mariu aj svitu Katarinu. Z toho mozZeme vyvodit, Ze nebolo
nic¢ zvlastne na tom, ak bola v divadelnych hrach Panna Maria oblecena podla vtedaj-
Sej mddy ako vznesend ddma. Isté naznaky o tom, ako vyzerala scéna, nachadzame
aj v opisoch pristrojov, ktoré tato spolo¢nost vyuzivala na scénické efekty. Bol medzi
nimi aj stroj so svetlami na vyhadzovanie do raja, vdha na vazenie dusi.

Vo Vatikdnskom koédexe €. 5132 sa zachoval aj cely zaznam dramy o obrateni sv.
Pavla. Napisal ju roku 1460 fra’Pietro d” Antonio da Lucignano in Val di Chiama, kto-
ry patri medzi dobovych minoritnych autorov. Sam ju prednasal v kostole klastora
v Cesene (pri Rime). V tom case kolovalo v stnom podani vela podob sakralnych
hier. Ako bolo vtedy zvykom, pribeh uvadzal anjel. Pribeh je prevzaty z evanjelia,
Casti Skutky apostolov, ktoré sit najmladsim spisom evanjelii a obsahujua Pavlove listy
adresované krestanskym komunitam, napriklad Korintanom, Solincanom. Pavol,
vlastnym menom Savol, sa nikdy osobne nestretol s JeZiSom, lebo pocas jeho pozem-
ského Zivota Zil v Tarze. Patril medzi zatvrdilych prenasledovatelov JeziSovych spo-
locenstiev. Pribeh, ktory zapisal minoritny autor fra” Pietro, sa odohrava niekolko
rokov po ukriZovani Krista. Po tivode anjela vystupuje na scénu Pavol a obracia sa na
svojich vojakov, ktorych zhromazdil, aby bojovali proti , krestanskym sektam”, a slu-
buje im peniaze. Spolu s nimi mieri do Damasku. Dramatickym vrcholom spracovania
je zjavenie Krista, ktory prehovori k Savlovi slovami, zaznamenanymi v evanjeliu:

,,éavol, éavol, preco ma prenasledujes?

Preco nenechas zit moju rodinu?”

Kristus pri tomto zjaveni posiela Savla k Ananiovi, ktory ho prijme vo svojom
dome a pokrsti na Pavla. Potom sa Pavol prida k JeziSovym ucenikom a spolu s nimi
odchadza sirit slovo Bozie do synagdgy k Judej¢anom.

Sakralne divadlo a sakralne predstavenia st vyznamnym svedectvom toho, aku
velku socidlnu funkciu a funkciu didaktickej pomocky divadelné umenie plnilo a sta-
le plni. Sakréalne predstavenia sa p6vodne hréavali v chramoch a v chrdmovych pred-
sienlach. Postupne sa do nich ¢oraz viac zacleniovali scény z laického zivota, preto sa
javiskom pre sakralne hry stavali ndmestia, v Rime to bolo Flaviov amfiteater, teda
Koloseum. UZ prenesenie scény do amfiteatra sved¢i o tom, Ze do poévodného na-
metu evanjelii prenikali scény z laického Zivota. Takisto oblecenie postdv, ktoré sa
prispdsobovalo mdde, svedci o prenikani laickych prvkov. Hoci ndmetom boli vzdy
evanjelia a sakralne hry sluzili ako didakticka pomdcka na ucenie evanjelia a na vyraz
zboznej ucty, kazdy narod do nich vkladal prvky vlastnych tradicii, vlastného spdso-
bu zivota, mody.

6 OZZOLA, L.: Vestiario italiano dal 1500 al 1550. Roma : Casa Editrice Fratelli Palombi, 1948.
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TESTIMONIES ABOUT SACRAL PERFORMANCES
THE APOSTOLIC LIBRARY AND SECRET ARCHIVE IN VATICAN

The study is devote to research of testimonies about sacral theatre performances,
which occur in Secret archive in Vatican and in Apostolic library in Vatican. The files
concern the period 14. — 16 century and mostly can be found in sections in Apostolic
Office Regesta Litterarum Apostolicarum, Central commission for sacral art in Italy (is not
declassify) and in roman congregation Regesta Litterarum super Residentia. The files
about sacral performances the theatre company Gonfalone in roman Colosseum are
in handwriting in codex Vat. 7654 and in the fund Reginense under number 352, from
which we know, that they played The martyr of Lord on Good Friday and The Resur-
rection. On the basis detailed files of this theatre company we can reconstruct actor’s
dress, theatre effects (weight for measure souls, the machine for throw up souls to the
heaven), loads for performance.

Tato stidia je sticastou riesenej 1ilohy VEGA 2/6075/27.



442

OBSAH 56. ROCNIKA
Slovenské divadlo, 2008

STUDIE

Zuzana BAKOSOVA - HLAVENKOVA: Zuzana Kronerova alebo Tragika s tvarou

A dUSOU KlaUNAT? ...t e 21
Marcela BENOVA: Burlasova Kéma: ,Maly rozsah — velky obsah”...............ccccoummrrrrrrreeeeenes 52
Vladimir BLAHO: Metamorfdzy Manon ..o s 38
Miloslav BLAHYNKA: Nové rezijné vyklady ceskej opery 19. storocia (na prikladoch

Smolikovej inscenacie Hubicky a Nekvasilovej Rusalky v SND) .......c.ccocccuveneuevnicnviiunnnne 345
Miloslav BLAHYNKA: Principy mimézis a fikcie v Lessingovej Hamburskej

Aramaturgii .....coooveeviiiii s

Ladislav CAVOJSKY: Machatov odchod do phste ........veceeeeennneeee.
Ladislav CAVO]SK\:(: Trnavcanov hudobny a divadelny zapisnik
Ladislav CAVOJSKY: Névraty Orfea do podsvetia alebo Vzostupy a pady hudobného

AIVAAIA .o 338
Simone DROUIN: Jacques Copeau, divadlo Stary holubnik a jeho $kola ........ccccccocoeveinennnnnns 131
Oleg DLOUHY: KOMETICia VEIrZUZ UMENIE? .....vvvvenrvvvesensssssanrssssssssssssssssssssssssssansssssssnssssssnnosss 366
Dagmar INSTITORISOVA: Interpretaéné stratégie stiéasného divadla alebo Divadlo

ako interpretacné bytie ..o s 302
Viliam JABLONICKY: Pamit a identita s0venskej drdmy .............cooooeeeveeeessreeeeeesesnnseeesesnnns 357
Elena KNOPOVA : Premyslanie o slovenskej drame po roku 1990 v priestore dvoch

KONCEPCIL ..voeoetct e s 381
Anton KRET: K otdzke premien poetiky slovenského divadla na prelome

20. @ 21, SEOTOCIA w.evveievriceicictcct e

Nadezda LINDQVSKA: Redefinicia divadla? ...
Andrej MATASIK: Cesty slovenského herectva
Andrej MATASIK: Vykrocenia vychodoslovenskych divadiel do netradi¢nych

divadeInych PriestoroV ...t 289
Milo$ MISTRIK: Duélnost vo vztahu mimezis a fikcie v dramatickych umeniach .. 373
Peter ORAVEC: Libreto a texty piesni v muzikalovom divadle ... 182
Dagmar PODMAKOVA: Minulost verzus sti¢asnost alebo Sti¢asnost (s budiicnostou?) .... 282
Martin PALUCH: Styri pohlady na povodny slovensky dOKUMent ...........coooeeeeeeeeesnerereeeeennns 402
Olga PANOVOVA: Premeny krajskych babkovych divadiel na alternativne divadla

PO TOKU 1989 oo e 329
Milan POLAK: Alternativne divadlo a jeho pOCitové fragmenty ....................rrererreeeeeees 294
Toma§ ROHAC: Tri sestry $tyroch reZisérov .............ccomeeeeeesnee
Tomé$ ROHAC: Vzorka mladej reZijnej generacie
Maryline ROMAIN: Niekolko tivah o dedic¢stve Copeaua .........ccccooeuerurimnicicincieeciccces 136
Dagmar SABOLOVA-PRINCIC: Don Camillo a jeho tvorca alebo demokracia

na taliansky SPOSOD ..ot s
Richard STEINHUBEL: Funkcie jazyka v hrach Samuela Becketta
Zuzana ULICTANSKA: Out of ThEatre ................cccemmrrerrrereeeeeenns
Pavel UNGER: Vplyv ,neopernych” rezisérov na slovensk operu na prelome storodi ...... 341
Andrea URBANOVA: Pier Paolo Pasolini v éesko-slovenskej 1ecepeii .......rveeeeesmrrreeeennnns 204

Barbora ZAMISKOVA: Betlehemska hra v slovenskom profesionédlnom babkovom
QIVAALE . 334



443

Viera ZEMBEROVA: Medzi drémou a epikou alebo o dramatickom principe
v prozaickom texte

ROZHLADY

Anton KRET: NesmrtelnNost hercov ..........ooiiiiiiniininiciccc s 58
Eva KUSNTROVA: Koncepcia divadla v premenach ¢asu alebo Hurbanove paradoxy ...... 211
Dagmar PODMAKOVA PIEMENY ....cvuruuuuirrrrrreeeeesessssmsaessesssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssees 279
Dagmar SABOLOVA-PRINCIC: Svedectvé o sakralnych predstaveniach Apostolska

kniZnica a Tajny archiv vo Vatikdne ... 436
Andrea URBANOVA: ZIOMALKA w.......vvoorennrevevessiesssssssssnsssssssssssssssssssssssesssssssssssssssssssssssssssssons 434

ROZHOVORY

Matis OLHA - Stefan HUDAK: Co je divadlo, to predsa nie je Na0Zaj ............ccooossmrrerrrrreeeees 77
Mati§ OLHA - Stefan HUDAK: Co je divadlo, to predsa nie je naozaj IL. ........cccccceuvruneeee. 216
Terézia URSINYOVA — Ondrej SOTH: Zaujima ma &lovek v krizovej Zivotnej situacii ........ 63
ARCHIV

Frantisek BOKES: Druzstvo Slovenského Narodného Divadla
Alexander NOSKOVIC: K otazke obsahu v ¢inohernej réZii ...........ccccocovvvniiiiiinivincncnnnn.

KRITIKA

Tibor FERKO: Pohlad spat potom, , kdyz ¢as oponou trhnul” ...
Tibor FERKO: Huszarova fotomisia s hadankou — kto je Kto ........cocevvieenininincniciniccces
Dagmar INSTITORISOVA: Na margo Scherhauferovho myslenia ...............
Dagmar INSTITORISOVA: Postdramatické ako postbrechtovské divadlo?
Jan JANKOVIC: Podmakovej Zahradnik Po TUSKY ...........ceeervevvvessnressssssssssessssssssseessssssnees
Vladimir KIVADER: Pohlad do priepasti .......ccccccecoeuvueuricnnnee
Andrej MATASIK: Knizka, ktora sndd nezostane osihotena ....
Milan POLAK: Solovi¢ @ 0ChONICE «....ceuummmreeeeesneneeeeeesnneeeenennnns
Milan POLAK: Medialne manipulacie pod drobnohladom ..............c....cceerevverervesnrrssesennenns




444

TABLE OF CONTENTS
Slovak Theatre 2008, Volume 56

STUDIES

Zuzana BAKOSOVA-HLAVENKOVA: Zuzana Kronerové or Tragic with a Face

and Soul Of @ CIOWIL ..ottt 21
Marcela BENOVA: Burlas’Coma: ,little scope — great volume” ............cccccovnievcinininicciicnnnnns 52
Vladimir BLAHO: Metamorphoses of Manomn ............cceuewcucueieiciecieeie e 38

Milos BLAHYNKA: New Direction Interpretation of the 19th Century Czech Opera

(Using Examples of the Productions of Hubicka by Smolik and Rusalka by Nekvasil

in the Slovak National Theatre Opera) ..........cocoeveeiiiiiiiiieiicic e 345
Miloslav BLAHYNKA: Principles of mimesis and the fiction in Lessing’s Hamburg

AraAMALUIZY ..ot
Ladislav CAVOJSKY: Machata’s Leave For Desert
Ladislav CAVOJSKY: The Comebacks of Orpheus to the Underworld, or, The Rises

and Falls of the Music Theatre ... 338
Ladislav CAVOJSKY: A Musical and Theatrical notebook of a Trnavian.............e..eeeeeereveneees 142
Simone DROUIN: Theatre Vieux-Colombier and his School ..., 131
Oleg DLOUHY: Subordination t0 COMIMETCTE? .........uuurrrrrreeessssssssmmmsesesssssssesssssssnssssssssssssseees 366
Dagmar INSTITORISOVA: Interpretative Strategies of the Contemporary Theatre, or,

the Theatre as Interpretative BeiNg .........cccoovueivireiiiciiiiiiiic e 302
Viliam JABLONICKY: On Memory and Identity of the Slovak Drama ...........cc.....ccoervvveenreens 357
Elena KNOPOVA: Thinking about slovak drama after year 1900 in place of two

COMNCEPHIONS ottt b bt 381

Anton KRET: On the Issue of the Metamorphoses of the Poetics of the Slovak Theatre
at the Turn of the 20th and 21st Centuries ...
Nadezda LINDOVSKA: Redefi ning the Theatre? ...

Andrej MATASIK: Paths 0f SIoVak DIamatic ATt..........ereeeeeeeeesssmsmmeerresessssessssssmmsssesessssssseees
Andrej MATASIK: East Slovakian Theatres Operating in an Unconventional Theatre

SPACE .. 289
Milo$ MISTRIK: Duality relation of mimesis and fiction in dramatic arts ... 373
Peter ORAVEC: Libretto and Songs Lyrics in Musical Theatre .................... ... 132
Martin PALUCH: Four views on the original slovak dOCUMENt .........evveeeermrrreeeeesenneeesennnns 402
Olga PANOVOVA: Changing Regional Puppet Theatres to Alternative Theatre

AET 1989 .. 329
Dagmar PODMAKOVA: The Past Versus the Present, or, the Present (and the Future?) ... 282
Milan POLAK: Alternative Theatre and Its Sensational Fragments ............ccoocewcc.ceceeeeeseennns 294
Tomas ROHAC: The Three Sisters of FOUI DI€CtOTS .........vvveeeemmssmmmmrerrereseeesssssssssssssessssseseees 326
Tomas ROHAC: View of rising directing generation
Maryline ROMAIN: Several Reflections on Heritage of Copeatl..........ccoueveururunicicciecnciennes 136
Dagmar SABOLOVA-PRINCIC: Don Camillo and his Creator or Democracy

by italian Style........ccoiiiiiiiiiiii s 411
Richard STEINHUBEL: The Language Functions in Plays of Samuel Beckett ... 416
Zuzana ULICIANSKA: Out Of the TREALTE ..........cccuummmrrrrrrrereesessssssmsseseesssssssssssssmsssssessssssseees 314
Pavel UNGER: The Impact of ,Non-opera” Directors Upon the Slovak Opera

at the Turn of the Centuries ... e

Andrea URBANOVA: Pier Paolo Pasolini in Czech-Slovak Reception.
Barbora ZAMISKOVA: Nativity Play in the Slovak Puppet Theatre ..............ccoouuereeerreeeeeees




Viera ZEMBEROVA: The Importance of Dramatic Tension in Prosa Texts .............ccoueeeeee. 421
OUTLOOKS

Anton KRET: Immortality of ACLOTS.........ccoeiiiimiiiiiiiiiiicccccc e 58
Eva KUSNIROVA: Conception of Theatre in Variations of Time or Hurban's Paradoxes ... 211
Dagmar PODMAKOVA: MetamorphoSes ..........ccccviiiiiiiiiiiiiccsesesccnnens 279

Dagmar SABOLOVA-PRINCIC: Testimonies about Sacral Performances The apostolic
library and Secret archive in Vatican ....
Andrea URBANOVA: ZIOMAtKA PIAY ....u.cvvvvenrvvveenisissossssssnssssssnssssssssssssssssssssssssssssssssssnnonss

DIALOGUES

Matts OLHA - Stefan HUDAK: What is Theatre, it is surely not for Real .............ccooovvvvveeenn.
Matis OLHA - Stefan HUDAK: What is Theatre, it is surely not for Real -II...........
Terézia URSINYOVA — Ondrej SOTH: My Interes tis Man in Life Crisis Situation

ARCHIVE

FrantiSek BOKES: Association of the Slovak National Theatre.........cc.ccceeveeeereverieenieereeeeenns 236
Alexander NOSKOVIC: Notes to Sujet of Drama Directing

CRITICISM

Tibor FERKO: Retrospection After ,,when Time pulled the Curtain” ..........ccccoovviiiniiininnns 264
Tibor FERKO: Huszar’s Photomission with a Riddle — Who is Who...........cccceeveiniiininnnnns 273
Dagmar INSTITORISOVA: In Respected of Scherhaufer’s TRINKing ...........oooevvvvveerrrrsvvesenns 262
Dagmar INSTITORISOVA: Postdramatic as postbrecht’s Theatre? ................coooerrerreeeeeees 275
Jan JANKOVIC: Podmakova’s Zahradnik in RUSSIAN. ............eweeeeeeeeeeseeeseeeeseeseeeessessseseenes 270

Vladimir KIVADER: Look to the DevVilroom ..o
Andrej MATASIK: Book for not Origine Future..........ccccoevvviviiiiiiicccccccne
Milan POLAK: Solovi¢ and amateurs Theatre People........
Milan POLAK: Media Manipulations under Microscope




