Slovenskeé divadlo

Revue dramatickych umeni
Vyddva Kabinet divadla a filmu 2
Slovenskej akadémie vied

Roénik 54 — 2006 — Cislo 2

OBSAH

STUDIE

Jana DUDKOVA: ,, Cyklicky ¢as” a vztah filmu Underground

k srbskému politickému etnOMYLUL ......c.cvvveevvereviineiriieicciciennes 191
Elena KNOPOVA: Televizia a televizna dramaturgia ..............coewvvvveeeeeens 218
Rudolf MRLIAN: Ludskd a umeleckd podoba Ivana Rajniaka ... e 230
Dagmar PRINCIC-SABOLOVA: Divadelnj Leopardi ..............c....ccceeeee. 277

Dagmar ROBERTSOVA: Katastrofickd a apokalyptickd téma
v slovenskej drame 1945 — 1949 (P. Karvas, ]. Bar¢ — Ivan, |. Vih) ... 285

Martin PALUCH: O technickej reprodukCii. .......oooeeesveessceessisessne 313
OI'ga PANOVOVA: Odkaz medzivojnovej avantgardy v slovenskom

divadle (70. a 80. roky 20. storocia a reZisér B. URlAr) .........ccoveuuenee. 319
ROZHLADY

Maridn MATYAS, Alexander PLENCNER: Analyza a interpretdicia

fenoménu masovej kultiiry v slovenskej a Ceskej periodickej tlaci ......... 334
Anton KRET: Divadlo na Spisi ..o 345
PROFILY
Andrej MATASIK: Temperamentnyj majster 0Strého pera ..........omrvvvonns 350
KRITIKA
Dagmar PRINCIC-SABOLOVA: Cas je zIatj prach ..........coocoweeesseee 356
Milo$ MISTRIK: Teatrol0gia v KOCKe ..........covueeeeeeevcrineiciciecieie e 357
Maria VALENTOVA: Ako interpretovat divadelné dielo ............oowwerven.... 359

Milan POLAK: Proy pokus o portrét Pavla HASPru .........eoeevvvenevennnnns 361
Ladislav CAVOJSKY: Pohyb drdmy, protipohyby voci nej ....................... 364




Slovenskeé divadlo

Hlavny redaktor Andrej Matasik

Redakéna rada: Miloslav Blahynka, Ladislav Cavojsky, Jana Dudko-
va, Ida Hledikova, Karol Horak, Georgij Kovalenko
(Moskva), Nadezda Lindovska, Milos Mistrik, Daniele
Montmarteova (Pariz), Julius Pasteka, Jan Sladecek, Jan
Vedral (Praha), Jan Zavarsky.

Technicka redaktorka Jana Janikova

Adresa redakcie: Kabinet divadla a filmu SAV
Dubravska cesta 9
841 04 Bratislava
Slovenska republika

Telefén: ++4212/54 777 193
Fax: ++4212/ 54 773 567
E-mail: andrej.matasik@savba.sk

Nevyziadané rukopisy sa nevracaju.
Vsetky texty st publikované so stthlasom autora a vydavatela.
Toto cislo bolo odovzdané do tlace v aprili 2006.

Fotografie reprodukujeme z archivu Divadelného tstavu v Bratislave,
www.kustu.com a suikromného archivu K. Ducarovej.




191

,,CYKLICKY CAS” A VZTAH FILMU UNDERGROUND
K SRBSKEMU POLITICKEMU ETNOMYTU

JANA DUDKOVA

Strata istot: vztah k prirodzenosti, pribehu a casu

Medzi najdoleZitejSie priznaky toho, o v duchu franctizskej antropologickej tra-
dicie nazyva srbskym politickym etnomytom devatdesiatych rokov, belehradsky an-
tropolég Ivan Colovi¢ poéita ,mytickti, anti-historickti percepciu ¢asu”, ktora moze
zodpovedat cyklickosti (COLOVIC, 2000b, s. 21),! spitost moralnych hodndt néroda
s prirodou (tamtiez, s. 29-38) a uzatvaranie politickej reci do konciznej narativnej for-
my podobnej kratkemu pribehu,? ako aj celkovti epizaciu redi (tamtiez, s. 11-20).
Epika v politickom myte, ale aj v periférnych literarnych Zanroch uz v Colovi¢ovych
textoch z osemdesiatych rokov mala vyznam pseudofolklorizmu,* ktorého funkciou
malo byt stmelenie pomyselnych vazieb medzi prislusnikmi spolocného etnika. Kym
prvé dva priznaky vo filme Underground Emir Kusturica zdanlivo reSpektuje, aj ked
ich vztahuje na celkom odli$né koncepty ,,prirody” a ,, cyklického ¢asu” —t,j. v prvom
rade na esencialistické ,pravdy” o Balkdne, akymi s na jednej strane opakovanie
dejin (chdpané v ramci paradigmy veéného navratu — dejiny ako opakovanie udalosti
typu ,exemplarnych vzorov”), a na druhej strane ,,prirodzena” nesputanost balkan-

! Upozoriiovanim na cyklické truktiry &asu v stbskom politickom etnomyte sa Ivan Colovi¢ vzpiera
alarmom niektorych ,intelektualov”, vyvolanym domnienkou, Ze nacionalisticky , diskurz” nabada k na-
vratom do minulosti. Podl'a Colovic¢a ¢as, do ktorého je nérod povolany, nie je minulostou, ale , veénou pri-
tomnostou, alebo ve¢nym navratom rovnakého” (COLOVIC, 2000b, s. 21). V nasledujicom texte ukazem, ze
Underground spochybnuje prave takuto cyklickost, , vecnt pritomnost” ¢i ,, vecny navrat rovnakého”.

2 Srbské slovo »prica” sa obvykle preklada ako ,rozpravanie”, no v kazdodennom pouzivani méze
znamenat aj krat$iu uzavrett narativnu formu, ¢i pribeh. V nasledujicom texte budem ratat s touto moznou
ambivalenciou.

3 Najpodrobnejsi , zoznam” a analyzu tychto ,priznakov”, alebo priznakovych $truktur, podéva Colo-
vi¢ v COLOVIC, 2000b, s. 9-110. Terminom , politicky etnomytus” nadvéizuje na vnimanie politickych reéi
ako stucasti istého , ob¢ianskeho nabozenstva” (Jean Jacques Rousseau), ktoré sa poktsa ziskat a udrzat si
moc nad oblastou symboli¢na (tato myslienka sa v novsej dobe stala aktudlnou hlavne v stvislosti s refle-
xiou totalitnych rezimov, napriklad u Ernsta Cassirera). Tamtiez, s. 5.

# Pozri napriklad COLOVIC, 1985. Vdaka svojmu zéujmu o periférne literdrne 7énre sa Colovié stal aj
jednym z tych, ktori , intelektualnu” verejnost upozornili na vyznam smuto¢nych oznameni v novej subkul-
tare kriminalnikov. Tieto oznamenia z dennej tlace sa neskor stali popularnou, az standardnou sticastou re-
gistra symbolov spojenych so spominanou subkulttrou v r6znych medialnych obrazoch, vratane kinemato-
grafickych reprezentacii (pozri napriklad dokumentarny film Vidimo se u ¢itulji /Stretneme sa v smitocnom
oznameni, 1995, r. Janko Baljak/ ale aj cynické spajanie smutocného oznamenia s postavami kriminalnikov
v Dragojevi¢ovom filme Rany).

‘I
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192 JANA DUDKOVA

skych narodov’ — posledny priznak je v tomto Kusturicovom filme uz omnoho zre-
telnejsie relativizovany. Je relativizovany v prvom rade (premenlivou) diZkou filmu
a jeho epizodickou struktarou. Underground sa preto nejavi ako pevne struktarovany
a ¢asové i priestorové vazby medzi epizddami st v riom postavené do druhého planu
— hlavne vo verziach pre kina sa preto objavuje niekolko diskontinuit v naslednosti
situacii a akcii, ale najma v afektivnom, emocionalnom , plynuti” (napriklad diskon-
tinuit v zmysle nahlych prechodov z euforickej do melancholickej ,néalady”, z vitalis-
tického k tazkomyselnému hodnoteniu situacii a pod.).

Okrem toho, uz sama skutoc¢nost, Ze Underground nadvézuje na viacero diskur-
zov, ale tieZ na viacero kultarne a historicky ukotvenych symbolickych systémov
a zahmlieva tak svoje ideologické a vyznamové pozicie, upozornuje na problemati-
zovanie Struktary kratkeho pouc¢ného pribehu (naopak, takychto pribehov je vo fil-
me viac, uz Kovacevi¢ a neskor aj Kusturica sdm Strukturuju jednotlivé situacie ako
exempla — i ked s nestabilnymi ideologickymi funkciami). Naracia vo filme Under-
ground je k tomu zaloZena na nepretrzitej moznosti krizovania balkanizmu a srbské-
ho etnopolitického mytu — ako dvoch interpretacnych ramcov, alebo dvoch politicky
rozdielnych, v niektorych pripadoch a2 kontradiktickych diskurzivnych typov.®

V tejto podkapitole sa budem venovat niektorym z aspektov spomenutého kri-
Zovania, a to tym, ktoré mézu poukazat na kriticky postoj k domnelej , krize” tra-
di¢nych reprezentécii Balkdnu ako reprezentacii , prichddzajucich zvonka”, z post-
-osvietenského ,Zapadu” — a spojenych s volou ovladat svoj objekt reprezentacie.”
Najprv vSak pripomeniem niektoré dalsie charakteristiky srbského politického etno-
mytu tak, ako ich interpretuje a popisuje Ivan Colovi¢, a ako sa naopak dostavaju do
analyzovaného Kusturicovho filmu.

V diskurzoch, ktoré mé na mysli Colovi¢, sa napriklad pod pojmom prirody a pri-

5 Pojem ,,prirody” je tu komplementarny s pojmom , povahy”, pricom stcinnost povahy, tizob, spra-
vania, gest a celkovej telesnej expresivity (teda sucinnost ,tela” a ,duse”) kazdej konkrétnej postavy udava
vo filme ton jej moralnemu hodnoteniu. Prvy dojem prirodzenosti ako nespttanosti, ktora je hodnotena
ako moralne vysoko pozitivna, sa tak rozplyva v rdznych koncepciach prirodzenosti a v rdznych formach
moralky.

® Prave neschopnost urdit hranice medzi tym, o edte patri do balkanizmu, a tym, o patri k nacionalis-
tickym postulatom, bola jednym z hlavnych dovodov ostrych polemik, ktoré sa okolo tohto filmu vyvinuli
po jeho uvedeni a oceneni na MFF v Cannes.

7 Téza, podla ktorej je tradicna sebareflexia a sebareprezentacia balkanskych narodov ovplyvnena Balka-
nom ako jednym z ,,modernych vynalezov” zapadnej Eurdpy, je jednou z najdolezitejsich, s ktorymi pracuju
dnesné kritické reflexie balkanizmu. KedZe — ako ukazuje v stvislosti s vychodnou Eurépou Larry Wolff
(WOLFF, 1994) a v suvislosti s Balkanom Maria Todorova (TODOROVA, 1999) - pri konstruovani geopo-
litickych a kultarnych oblasti, vnimanych ako ,,Iné Eur6épy”, mali jednu z vychodiskovych tloh cestopisy
zapadnych diplomatov, odbornikov, dobrodruhov, neskor novinarov, pozorovatelov a pod. - teda cestova-
telov v najsirSom slova zmysle — jednym z dolezitych balkanskych narativov sa stal prave taky, v ktorom je
rozpravanie legitimizované postavou cestovatela, reprezentujuceho , pohlad zvonka” (o tom IORDANOVA,
2001, s. 55-70 — kapitola ,Narrating the Balkans”). Prave takuto postavu Underground nema: funguje naopak
ako druh klietky, v ktorej je uvdzneny urcity pocet [udskych typov. Ti z nej nielen, Ze nemozu vyjst, ale
az v zavere filmu sa dostavajui do kontaktu so ,svetom” — v podobe prislusnikov mierovych sil (koncept
~sveta” je totiz v prvych dvoch castiach filmu pritomny len v archivnych dokumentarnych zaberoch, ktoré
paradoxne funguju ako fiktivnejSie nez tie fiktivne — alebo tieZ prostrednictvom hrozivého, neludského
bombardovacieho lietadla, ktoré prenasleduje strazcu zoologickej zahrady podobne ako polnohospodarske
lietadlo prenasledovalo agenta v Hitchcockovom filme Na sever severozipadnou dridhou (North by Northwest,
1959).
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rodzenosti mysli predovsetkym
na spojenie c¢loveka so zemou,
s podou posviatenou krvou pred-
kov. Ked v Kusturicovom fil-
me Underground opica Sony pri-
vedie Ivana k podzemnej chodbe,
po ktorej muaroch steka krv, a ked
spolocne vystapia ,hore”, Ivan
pochopi, Ze vojna (znova) trva.
Krv je usvedcenim , realnosti” na
silia. Nema ploditelsky vyznam
ako v ,tradiénych” ideologiach
,,Blut und Boden”. Ma vsak s kr-
vou chapanou podla tychto ideo-
logii spolocné postavenie zapisu
v pdde, ¢o v pripade Kusturicov-
ho filmu metaforicky znamena aj
zapis v nevedomi (a to tak indivi-
dualnom, ktoré ma vplyv na indi-
vidualny osud, ako aj v kolektiv-
nom nevedomi, ktoré ma vplyv
na osud naroda, resp. iného,
blizsie neurcéeného, nadnarodné-
ho pomyselného spolocenstva — R :
ak}'/m moze byf tak spoloéenstvo Stadia ilustrujeme snimkami z filmu Underground, www.
Balkéncov, ako aj spolodenstvo  kustu.com

,,]uhoslovanov”).8 Krv na miroch

podzemnej chodby doslovne vedie Ivana k Sokujiicemu odhaleniu, ktoré ho neskor
podnieti k dvom smrtelnym hriechom,’ ale zostédva aj ako varovny signél pre celé
Tudstvo, pripominajtci zem ako Zivel spojeny s pamatou.

Je mozné pripomenut dalsiu paralelu s fungovanim krvi a jej spojenia s pama-
tou v srbskom etnopolitickom myte. Na zaciatku devatdesiatych rokov dochadza k
emergencii pseudovedeckych tedrii narodného charakteru, ktoré upozormovali na
substancialitu duchovného dedicstva naroda, na jeho materidlnu pritomnost v ge-
netickych kédoch. Tieto tedrie nadviazali na etnopsychologické a charakterologické
stadie tzv. ,juhoslovanskych” narodov z medzivojnového obdobia, pricom Charakte-
rolégia Juhoslovanov Vladimira Dvornikovica (DVORNIKOVIC, 1939) im mohla slazit

8 Pojem ,,imagined community”, ktory vypracoval Benedict Anderson na zagiatku osemdesiatych rokov
dvadsiateho storocia (pozri ANDERSON, 1983), je dodnes mimoriadne vplyvny v teérii narodov a nacio-
nalizmov. Je véak mozné aplikovat ho aj na dalSie spolocenstvd, ktoré nie si zalozené na spolocnej etnickej
prislusnosti — z ¢oho napokon Andersonovo origindlne videnie naroda aj vychadza. V tejto stadii pouzivam
prevazne termin ,pomyselnd komunita”, resp. ,pomyselné spolocenstvo” v stlade s ¢eskym prekladom
prve; kapitoly jeho knihy (pozri HROCH, 2003, s. 239-269).

Ivan sa onedlho po odhaleni bratovej 1zi pokdsi zabit ho a neskor zabije aj seba. Neda sa povedat, ze
v tomto pripade sa krv zapisala do jeho nevedomia ako vytesneny obsah, kedZe ju ma eSte v Zivej pamaiti,
ale skor, ze obraz krvi urychlil odsunutie jeho vedomia, jeho zatemnenie nihilistickymi vasnami.
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ako mimoriadne vplyvny, a v de-
vétdesiatych rokoch aj mimoriad-
ne ¢asto pripominany, ba priamo
reaktualizovany vzor (omnoho
pritazlivejsi nez napriklad ,za-
kladajtci” Balkdnsky polostrov Jo-
vana Cviji¢a, ¢i prace jeho dalsich
nasledovm’kov).10 ,,Prirodzenost”
sa v tychto tedriach formovala ani
nie tak na zaklade jednoduchej
naturalizacie dejinnych faktorov
v Barthesovom zmysle, tj. ani
nie tak na zdklade figary ,nepri-
tomnosti dejin” (BARTHES, 2004, 149), ako na zdklade akejsi pomyselnej biologiza-
cie dejin. Osobité chapanie , archetypov” u psychiatra a basnika Jovana Strikovica,
o ktorého bizarnu tedriu a prax sa pri rekognoskovani novych foriem biologizacie
a substancializacie dejin opiera Ivan Colovi¢, je v tomto pripade len jednym z najex-
plicitnejsich prikladov pouZzivania jazyka exaktnej vedy vo formuldciach etnopolitic-
kého mytu. Podla Strikovica st ,,archetypmi” jednotlivé historické udalosti a osob-
nosti, prenasajuce sa ako stcasti priam , fyzického substratu vrasteného do centralnej
nervovej sustavy” z generécie na generaciu, na kazdého prislusnika urcitého etnika.
Medzi réznymi etnikami su takto (zaroven neurologicky a psychoanalyticky) inter-
pretované ,,archetypy” neprenosné (COLOVIC, 2000b, s. 23-24). Colovi¢ove postrehy
o substancializacii, pripadne biologizacii dejin i ndrodného charakteru posobia z po-
zicie postromantickych diskurzov o ndrodnom charaktere z prvej tretiny dvadsiate-
ho storodia (teda z pozicie diskurzov opierajucich sa esSte vzdy, i ked s odstupom,
o aspekty duSevna, , duse ndroda” — pozri napriklad tvod v DVORNIKOVIC, 1939,
s. 2), na prvy pohlad prekvapujtico. Napriek tomu by neexistovali bez nich.!!
Underground upozoriiuje na do istej miery kompromisné vnimanie , prirodzenos-
ti” a tedrie podobné spomenutym podvracia vlastnym chdpanim , veéného navratu”.
Ako prirodzené Specifikum naroda je v nom prezentovana predovsetkym jeho ener-
gickost a odolnost (ktorej symbolom je Cierneho tvrda hlava). Prave tieto charakte-

10 Kniha Balkdnsky polostrov vysla pévodne v Parizi, v symbolickom roku 1918 (prvé ,juhoslovanské”
vydanie je z roku 1922 a vyslo v Zéhrebe — CVIJIC, 1922). Prave fiou zacina v kontexte skiimania , povahy”
juznoslovanskych narodov obdobie navracania strateného a spochybneného vedeckého statusu etnopsy-
cholégii (viac o tom JOVANOVIC, Bojan: Srbi u klju¢u nacionalne karakterologije. In: JOVANOVIC, 1992, s.
5-22, hlavne s. 17). Dvornikovicova rozsiahla, viac ako dvadsat rokov pripravovana kniha, ktora vysla tesne
pred druhou svetovou vojnou, zostala vSak jednou z najsystematickejsich a zaroven v urcitom zmysle aj jed-
nou z najpristupnejsich — a to aj napriek snahe o pouZzivanie vedeckého jazyka a metdéd. Nova vlna zaujmu
o etnopsychologiu, resp. charakterolégiu juznoslovanskych narodov je v srbskom i celosvetovom kontexte
datovana koncom osemdesiatych a najma zaciatkom devatdesiatych rokov minulého storocia, a Dvorniko-
VlCOVa kniha jej sltizi ako jeden z nie vzdy priznavanych, zato samozre]mych VZOToV.

Porovna] s tsilim o vystopovanie kolektivnej paméte v suvislosti s r6znymi de]mnyml skuisenostami
— akymi st napriklad davne stretnutia narodov a ich kulttrna, ale i geneticka vymena. Zdoraziiovanim
,stretnuti narodov” Dvornikovi¢ obhajuje svoju vieru v pamaét oscilujicu na tenkej hranici medzi biolo-
gickym a duchovnym dedi¢stvom (tamtiez, s. 290-318, — pozri najma zaverecné poznamky o ,stratigrafii
,juhoslovanskej rasy’,” s. 316-318).
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ristiky si spoloc¢enstvo zachovava aj v epildgu, zatial' ¢o na tragické dedicstvo krvi
vsiaknutej v pdde naopak zabuda.

Stopy glorifikacie spomenutych dvoch vlastnosti nachddzame v niektorych za-
hrani¢nych balkanistickych diskurzoch, ale aj v opise ,dinarského psychického
typu” u Cviji¢a a napokon v typoch novsich politickych prejavov, akymi sa zaobera
Colovié. Ak by sme ich nésilne zbavili v devitdesiatych rokoch posilneného bojov-
ného ,, patriotizmu”,'? pribliZili by sme sa k rozsirenému sposobu interpretovania
balkanskej ,povahy”, ktory ,prirodzenost” spdja so spontannostou a autenticitou,
ale aj odolnostou, umoznujiicou znasat nekonciace nasilie - teda k spdsobu inter-
pretovania, ktory na vedeckej pode upevnila prave medzivojnova charakterologia.
Znaky energickosti a odolnosti sa vSak v Undergrounde vnimané ako moralne ambi-
valentné a namiesto od vSeobecnej balkanskej povahy st odvodené od dejin srbského
partizanskeho odboja (v ktorom robotnicka a sedliacka vrstva podla rozsirenej inter-
pretacnej tradicie tvorila pevné ,jadro”). Su to neustdle sa vyprazdnujice a zaroven
naturalizované oznacenia, ktoré sa vztahuju hlavne na balkansku/srbsku robotnicku
odolnost Petra Poparu Cierneho, hoci psychicka odolnost a energick4 rozradostenost
sposobuje aj dalsim, telesne menej zdatnym postavam, smutky z neautenticity. Nie
st vSak vnimané ako v pravom slova zmysle odveké.

Naturalizacia, ktortt Roland Barthes presvedcivo ilustruje prikladmi z franctiz-
skeho kolonialistického exotizmu, ktory jednotlivé atrakcie vnima ako odjakziva
pritomné a pre dant oblast Specifické (¢o zhfna prave jeho figtira ,nepritomnosti
dejin”), v pripade balkanizmu zapaja do hry aj dejiny — avSak opét ako naturalizova-
nu sucast katalogu regionalnych Specifik. Preto je dolezité upresnit, Ze ak Kusturica
upozoriiuje na urcité vlastnosti ako sedimenty konkrétnych historickych udalosti,
eSte stale sa celkom nevzdaluje od balkanizmu. Zato energickost, ,nesptitanost”,
~prirodzenost”, o ktorych este dnes hovori mnozstvo jeho zahrani¢nych i domacich
fanusikov, a ktoré vo filme Underground dostavaju volny priechod predovsetkym
v dlhej scéne svadby, Kusturica aspon zakaZdym zobrazuje s neskryvanou iréniou.
Okrem toho, pre neho je dolezité intuitivne chapanie spétosti medzi spomenutymi
vlastnostami a zdbavou. Energickost, spontannost, prirodzenost, autenticita... s vo
filme Underground predovsetkym atribtitmi spdsobov, akymi si Balkanci ako pre ,, Eu-
ropu” tradi¢ne ,ini”, organizuju svoje poteSenia, ritualizované v $pecifickych sposo-
boch Zélbavy.13 Na dolezitost prave tychto ,,pohladov zvonka” skor ako ,zvnutra”
upozornuje predovsetkym skutocnost, ze v Kusturicovom filme nejde o organizaciu
vnutorne, telesne prezivanych slasti, ale o teatralne napiﬁanie urcitych ocakavani
»~Abendlandu”. Napriek tomu je efektivita ,zahmleného ¢itania”, o ktorom hovori
belehradska historicka a teoreticka filmu Nevena Dakovi¢ (DAKOVIC, 1998, s. 385),
dostatocne silna na to, aby aj napriek irénii spomenuté vlastnosti mohli byt chapané
ako esencialne a ,balkédnske” (¢o potvrdzuje rad reakcii divakov a kritikov na oboch

12 patriotickym rozmerom ,, prirodzenosti” sa Colovi¢ zaobera v rdznych pracach o stratégiach upozor-
novania na virilitu a silu srbskych bojovnikov. Pozri COLOVIC, 2000a, a COLOVIC, 2000b (hlavne Siestu
kapitolu prvej Casti knihy, s. 63-74).

13 Pojem ,,zabavy” tu treba chapat prave v nadvéznosti na psychoanalyticky pojem ,potesenia” (jou-
issance, Genuss), neprekryvatelny s freudovskym Lust. Hoci pojem jouissance Jacques Lacan odportcal ne-
prekladat, tuto zostavam miestami verna jeho slovenskému, nie velmi stastnému prekladu ako ,,potesenia”
~ podla ZIZEK, 1998.
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strandch pomyselnej hranice Eurépa — Balkén, ale aj spdsob, akym o sebe a o svojich
filmoch v r6znych druhoch vypovedi hovori sam Emir Kusturica). V tomto Specific-
kom zmysle je zabavanie sa ,inych” vnimané ako afirmativne a ako hodné obdivu
a uznania prili§ zdrzanlivych ,zapadniarov”, a teda Balkanci ako ,ini” st vytrhnuti
z paradigmy o “malom Inom”, ktorého sposoby organizovania zabavy nahanaju rov-
naku hrézu ako vsetko, ¢o je v niom, lacanovsky povedané, ,viac, ako on sdm”. 14

K este presnejsim poznatkom o reflexii , prirodzenosti” v Undergrounde by bolo
mozné dojst na zaklade diferencidcie typov postav, ktoré sa v riom objavuju. Postavy
cynika Marka a Zivelného elektrikara Cierneho, ktorého charakteristickou vlastnos-
tou je jeho tvrdd, odolna hlava mimoriadne vhodna na odrovndvanie slabsich, st na-

y Zizekovej interpretacii Lacanovho ,malého Iného” je tento fantazmatickou konstrukciou na roz-
diel od ,,velkého Iného”, predstavujiiceho symbolickii autoritu. Typickou figtirou ,velkého Iného” je figtira
vykastrovaného otca, figiirou ,malého Iného” je napriklad imaginarny Zid — esencidlne odlisnyj, ktorého
nemozno vykastrovat, a teda &m viac podlieha ni¢eniu, tym mocnejsie posobi (podla ZIZEK, 1996, s. 76).
V tomto zmysle je zaujimavé, ze Srbi / Balkanci maju v Undergrounde presne , orezané” hranice priestoru,
na ktorom sa mozu pohybovat, ale napriek tejto ,, vykastrovanosti” tispesne potvrdzuju svoju autoritu roz-
radostenou bitkou, v ktorej porazia ,figirky” fungujice vo vztahu k nim ako rozdielni , mali Ini” - teda
figurky Chorvata a Slovinca, diStancujtice sa jemnymi diferenciami v jazyku, obleceni i v celkovej upnutosti.
Figtiru skutoc¢ne hrozivého ,,malého Iného” totiz Underground nema. Zato ma cynicky koncipované priesto-
rové rozvrhnutie ,velkého” a , malého” Iného: ,velky” Marko je hore a s poteSenim pozoruje potesenia
,malého” Cierneho z pivnice za pomoci periskopu. ,Maly Iny” je tu teda skuto¢ne temnym dvojnikom
»velkého Iného”, jeho dvojnikom z tiefa. AZ na to, Ze tento tien, toto podzemie, je doslovné a vobec nevyvo-
lava pocity strachu — okrem iného aj preto, Ze ovladanie imaginarnom je tu uskutocnené jeho prevedenim
na symboli¢no: Marko napriklad v jednej chvili z Cierneho urobi mftveho hrdinu, ktorému dokonca da
postavit pomnik.
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priklad vykreslené so zmesou zretelnej parodizacie ich pseudo-narodne Specifickych
vlastnosti a hyperbolizacie ich stavov zajatia v afektoch. Vyrazy ich tvari, sila a pri-
leZitostne slaba artikulovanost ich hlasov z nich robia karikatury Balkdncov/Srbov
— pricom tu plati, Ze karikattra ako druh amplifikacie (porov. MARCELLI, 2001, s.
126) reprodukuje urcité rysy reprezentovaného objektu, a teda predlZzuje aj Zivotnost
urcitej ideoldgie, no na druhej strane tato ideoldgiu podvracia a zosmiesiiuje. Okrem
toho, len postava Cierneho svojou impulzivnostou, telesnou odolnostou, fyziognoé-
miou i patriarchalnostou skutocne zapada do predstav o dinarskom type narodného
charakteru (CVIJIC, 1922), ako ho v rasovych a fyziognomickych $pecifikéch definuje
aj Vladimir Dvornikovi¢ (DVORNIKOVIC, 1939). Postava Marka moze skor naplnit
predstavu o “inom”, odlisnom, ktory sa zamaskoval na ,nas” (pricom ho mdzeme
vnimat ako ,iného” v zmysle ,Balkanca”, ale aj v zmysle , Zapadniara”, podla toho,
¢i ,,my” sa identifikujeme ako ,Balkanci” alebo ako ,Zapadniari” — jeho postava tak
neustdle osciluje medzi napif\anim funkcii lacanovského ,,malého” a ”velkého Iné-
ho”).

Kym tieto dve postavy pri nekritickom vnimani pdsobia ako aktivne, tretia , hlav-
na” postava, Natalija, predstavuje naopak reaktivny stereotyp Zeny tZiacej po laske
s vyraznym sklonom k melancholii a itrapam zo zlého svedomia (reaktivny teda v
zmysle nietzscheovskej reaktivity ako odlisného postoja vo vztahu k aktivite). Ani
v tomto pripade vSak nejde o vyvazenie jedného pohladu na Balkan druhym, ktory
Balkancov prezentuje ako submisivnych. Natalijina napojenost na tradi¢né typy pa-
sivnych srbskych/balkanskych zien je totiz slaba a jej meno odkazuje k franctizskej,
no najma ruskej literarnej , tradicii”. Dvojica bratov, Markov brat Ivan a Natalijin brat
Bata, su zas fyzicky ¢i duSevne postihnuti jedinci, ktori nereprezentuju kvality naro-
da ani rasy, ¢i kultary, ale naopak kvality I'udstva na jeho , primarnom” instinktiv-
nom stupni. Zaroven sa tak stavaju alegorickymi postavami, obrazmi jednotlivych
aspektov Balkanu ¢i ,homo balkanica”. Vo filme je implikovand moznost, ze prave
k devalorizacii vyssie spominanych vlastnosti, ktoré divaci pri ostatnych postavach
identifikuju ako esencidlne ,balkanske”, a to v pozitivnom, afirmativnom zmysle.
Natalija a dvojica bratov sa teda spolo¢ne vymykaja z tradi¢nych esencialistickych
popisov Balkancov (¢o neznamena, ze nemo6zu predstavovat , metaforické” posta-
vy Balkancov, schopné odkryvat jednotlivé sedimenty jeho vyznamov), no zaroven
spolu predstavuju akési mosty k interpretacii osudu naroda prostrednictvom spo-
chybnenia primarneho miesta resentimentu, nihilizmu a nedostatku vole v pseudo-
-balkanistickom narative Undergroundu.

Tak, ako vo vdcsine pripadov , kritiky balkanizmu”, aj v tomto pripade ide o pre-
hodnotenie resentimentu, nihilizmu i nedostatku/dostatku vole, k zvazeniu ,,za” a
»proti”, pricom vSak miesto, ktoré resentiment (u Natalije), nihilizmus (u Ivana v po-
slednej tretine filmu), ¢i nedostatok voéle (u Batu) zaberaji u tychto postav zostdva
u dalSich zaplnené ich opozitnymi parmi — akymi st pokusy o cynizmus (Marko), o
afirmaciu Zivotnej radosti (Cierny), ¢i 0 odmietnutie moznosti slobodnej vole (Jovan).
Na zaklade tohto okamzitého zaplnenia vyprazdnenych miest, ale aj na zaklade vza-
jomnej protire¢ivosti spomenutych postojov mozeme predpokladat, Ze komunita, re-
prezentovana vo filme, nemoze dospiet k afirmacii zivota (Gilles Deleuze napriklad
nietzscheovsku afirmaciu chape ako Cosi, ¢o je spojené s tvorenim novych hodnét,
tedanovych , miest”, ktoré tieto hodnoty zaber, nie vsak so zapiﬁaru’m starych miest



198 JANA DUDKOVA

nahradnymi hodnotami — pozri DELEUZE, 2004, hlavne cast , Kritika”, s. 128-192).
Natalija sa okrem resentimentu zmieta medzi nihilizmom a odmietanim nihilizmu,
ajej parom v tomto zmysle je Ivan. Chvilu zachranuje zvierata v zoologickej zahrade,
chvilu sa poktsa spachat samovrazdu. Nielen na trovni diferencidcie jednotlivych
postav, ale aj na trovni zmeny afektivnych stavov u kazdej osobitne, to isté miesto je
striedavo zapliané bindrne opozi¢nymi postojmi. Nesputanost, prirodzenost a ener-
gickost st teda falo$ne afirmativne a mézu sa kedykolvek zmenit na protiklad. Kaz-
dy z hlavnych protagonistov ma okrem toho svoj pozitivny (podobny) i svoj negativ-
ny par. Pozitivnym parom Marka je v tomto zmysle Cierny a negativnym Natalija,
negativnym parom Cierneho je Ivan, ktory je zas pozitivnym parom Natalije. Ivan
ma vsak aj svoj vlastny ,par”: je nim Bata, s ktorym st si podobni v retardécii moto-
rickych schopnosti. Bata reprezentuje cloveka, u ktorého je subjektivny aspekt vole
zredukovany na minimum, a vdla tazko dospieva k $tadiu uvedomenia.'® Koktavy
Ivan sice nie je retardovany aj mentélne, zato vSak funguje ako symbol ¢loveka, odsu-
nutého na perifériu komunika¢nych moZznosti. Obaja symbolizuju urcity aspekt spo-

15 Pritom viak Kusturica intuitivne prijima moznost interpretovat volu ako ,objektivny aspekt chova-
nia”, v ktorom sa reflexné a instinktivne sposoby chovania integruju do tzv. , purposive behavior” (pozri
RICOEUR, 2000, s. 449). Tato intuicia ho vsak nevedie k “abstrahovaniu od viny”, ktoré stoji za poznamkami
Paula Ricoeura o fenomenolégii vole, ale naopak, nabada ho upozornovat na prelievanie viny od jednej
k druhej postave. V jeho filme st vSetci niecim vinni, a ako otdzka ostdva iba moznost rozhodnutia, ktori z
protagonistov sa v dalSom Zivote prehupnti na vyssi stupen ,, vyvoja ludstva”. Toto privilégium ziskaja len
Ivan a Bata — jeden tym, Ze naberie rozvahu a zabudne na pomstu a zIé svedomie, druhy tym, Ze si zachova

naivitu a ”¢istotu” mentalne retardovaného a na oplatku ziska motorické vyhody, ktoré ako telesny invalid
nemal.
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locenstva ,,Balkancov”, prostrednictvom nich sa napiﬁa predstava o invalidite celej
spolo¢nosti, ktord nema len vyznam morélnej invalidity ako , objektivnej” vlastnosti,
ale predovsetkym poukazuje na zdanlivo blahosklonnu ale pritom zniZujucu stig-
matizaciu jednotlivcov i komunit (ktord je pravdaze jednym z najsilnejsich aspektov
poOsobenia moci ,nadradenych”, v tomto pripade ,Eurépy”/”Zapadu”).

Takato diferencidcia postav a relativizacia ich balkdnskych atribtitov sa netyka len
pripadov, ked vystupuji mimo kontextu kolektivnej zabavy. Paradoxnost vnimania
niektorych scén zabavy (predovsetkym vo forme svadby) ako vyrazu nesputanej po-
vahy Balkancov (Srbov), spociva totiz prave v tom, Ze v samom vnutri va¢siny scén,
reprezentujucich Specifické sposoby ,zabavania sa” daného spolocenstva, navza-
jom koliduju reakcie viacerych odlisnych, vedIajsich i “hlavnych” postav. Na jednej
strane Kusturica teda favorizovanim scén zabavy zanechava dojem, Ze individudlne
postavy padaju za obet urcitej predstave o spdsoboch zabavania sa reprezentovanej
pomyselnej komunity — na druhej strane je vSak préve tato iltizia spolo¢nou zébavou
stmeleného kolektivu podlomena pozornou diferencidciou postav.

Zabava ako spdsob organizacie pdzitkov, ktory ma za ulohu opakovane potvr-
dzovat identitu kolektivu je v pripade, Ze ju chceme vnimat prave ako Specificky bal-
kansku, problematicka aj v inom zmysle. Sposob, ktorym sa spolocenstvo vytvorené
z prislusnikov etnickej majority — Srbov — zabava, je totiZz organizovany , druhymi”,
Rémami, ktori st tymto spolocenstvom akceptovani, ale nie aj do neho naplno integ-
rovani. Romsky orchester vo filme funguje ako priamy odkaz na organizaciu potese-
ni niekym ,,inym”, ako sme ,, my sami” (kto ,nas” vS§ak moze reprezentovat). Aj ked
tak tandem Kusturica-Kovacevi¢ len nadvazuje na idealizovant predstavu o priatel-
skom spoluziti réznych mentdlne blizkych reéprezentantov Balkancov, diferencidcia
majority a minority je pre nich stale dolezita."

Podzemie, kde sa kona druhd a dlhsia svadba vo filme, napokon nie je priestorom
navratu k “sebe”. Niektoré z postav (Marko a Natalija) dokonca priamo pocas svad-
by v podzemi prezivaju krizy identity, na ktoré poukazuju teatrdlnymi ,nédvratmi” k
svojim neexistujucim ruskym, ,, pévodnym” identitdm. Emir Kusturica podobne ako
vo filme Otec na sluzobnej ceste (Otac na sluzbenom putu, 1985), ale aj vo filme Arizona
Dream (1993) prostrednictvom navodenia paralel s ruskou mentalitou poukazuje na
tradiciu nostalgickej pritazlivosti Ruska u Srbov, ktora vsak funguje aj ako dosledok
konkrétnych politickych vztahov (znovunastolenia diplomatickych kontaktov medzi
SER Juhoslaviou a Sovietskym Zvazom po smrti Josifa Visarionovica Stalina) — a teda
nielen ako do6sledok uidajnej mentalnej blizkosti, pripadne literdrnej tradicie. I ked
politicka blizkost jednotlivych balkanskych krajin s Ruskom bola v histérii vela-
kréat potvrdend, v kontexte tradi¢nej percepcie Balkdnu posobi melancholicky vztah
k Rusku ako cosi dodatocné, sekundérne, pripadne aj tplne vypadévajtice z mno-

16 Belehradské filmologitka Nevena Dakovi¢ a chicagsky antropolég Marko Zivkovi¢ upozoriiuji na
odolnt tradiciu reprezentacie Romov v byvalom juhoslovanskom a dne$nom srbskom filme. Podla tejto
tradicie, ktort tvoria reziséri prisltuchajtci k etnickej majorite, Romovia reprezentuju idedlne vlastnosti ma-
jority, ale aj jej periférnu poziciu v rdmci Eurépy. Funguju teda v metaforickych, no zaroven metonymic-
kych obrazoch, na jednej strane ako ,ini” vo vztahu k etnickym majoritam Balkanu, fungujuci idedlnym
spdsobom, akym ,,Balkanci” mézu fungovat v ,,oc¢iach” Eurdpy (Dakovic), ale na druhej strane ako ,démon
metonymickej reprezentécie, deklarujticej Balkancov ako eurépskych Rémov” (Zivkovié, citované podla
IORDANOVA, 2001, s. 216-217).
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hych tradiénych balkanistickych diskurzov. A to aj napriek tomu, Ze stale napiia
predstavu o tajuplnych vztahoch (alebo aspon podobnostiach) medzi balkanskymi
narodmi a dal$imi kultirami i politickymi konceptmi hrani¢nych oblasti Eurépy, ex-
komunikovanych z moderného ,, vynalezu” Zapadu.

Emirovi Kusturicovi (rovnako ako Dusanovi Kovacevicovi) teda nejde len o po-
pretie alebo zneistenie balkanistickych premis, ale predovsetkym o ich doslednejsie
nuansovanie.

Uz som naznacila, Ze charakter ,hlavnych” Kusturicovych muzskych postav ur-
¢uje osobitna telesna a (alebo) mordlna a psychicka odolnost. Prva, stelesnena v Pet-
rovi Poparovi Ciernom, nesie vyznam ruralizécie mestiackeho ¢loveka, pripadne jeho
osudovej nemestskosti.'” Zarover je aj parodickou verziou charakterologického kligé,
tykajiceho sa tvrdohlavosti ako rozsirenej vlastnosti srbskej (balkanskej) mentality
— pricom parodickost moéZeme vnimat ako zdkladnd, najniZsiu troven kritického po-
stoja vo vztahu k balkanizmu v analyzovanom filme.

17 Tradi¢na percepcia, ale aj sebaurcenie Balkanu/Balkancov vychadza prave z pretrvavajuceho pred-
sudku o dominancii ruralnej kultiry u balkdnskych narodov. Povod tejto percepcie historicka Maria To-
dorova vidi v neexistencii agrarnej slachty na vacsine tizemi Osmanskej rise, v dosledku ¢oho dnesné
,balkanske narody” vznikli prevazne z relativne slobodnych sedliakov a v mensej miere z intelektudlov a
burzoazie (preto sa nositelmi nacionalizmu stali tito druhi, a nie aristokracia ako v niektorych krajinach
dnesnej Strednej Eurdpy — pozri TODOROVA, 1999, s. 295-298). Todorova vSak odmieta nekriticku tenden-
ciu vidiet ustrednti tlohu sedliakov v Osmanskej risi ako dodnes zivu ¢ast ,osmanského dedicstva”. Podla
nej omnoho Zivsie , dedicstvo” zanechali demografické zmeny, vyvolané rusenim hranic medzi Statmi a feu-
dami po ustanoveni , pax ottomana” na Balkane, neskor podporené rozsiahlymi migraciami, asimilaciou
¢i emigraciami etnickych minorit (tamtiez, 299-302).
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Druhd, psychickd, az amoralna odolnost stelesnend v Markovi zas stvisi s menej
balkanskym a viac ,,zapadnym” sp6sobom uvazovania a konania, skor racionalnym
ako emotivnym. Charakterizacia Marka zodpoveda negativnemu hodnoteniu proju-
hoslovanského (komunistického) politika z pozicie aktualneho prosrbského populiz-
mu, zaroven vsak Markov sposob zabavy nekoliduje so spdsobmi zabavania sa, ktoré
exoticka neoddelitelnost od hlasnej rémskej hudby urcuje ako ,balkanske” v zmysle
kulttrnej $pecifickosti.'®

Pri charakterizacii postavy Marka teda mame do cinenia s vy$sim stuptiom kri-
ticizmu, ktory poukazuje na mieSanie ,balkanskych” a “eurdpskych” prvkov spra-
vania, ponukajicich rézne vzajomne protirecivé interpretacie. Postava Marka je for-
movand tak, aby vzbudzovala sympatie aj odpor, je vSak tazké chépat ju ako idedlnu
postavu plnohodnotného Srba, a rovnako je tazké vnimat ju ako prototyp Balkanca.

Jedina postava, ktora ,prototyp”!® Balkanca naozaj stelesiiuje, je tak napokon
Cierny. Vietky dalSie postavy ,stelestiuji” len rézne aspekty Balkancov ako metafo-
rickych / alegorickych postav (¢o je zreteIné najma u postav invalidov — ,malych bra-
tov”, ale aj u postavy Cierneho ziarlivej manzelky Very ¢i melancholickej a zmatenej
milenky Natalije). St to teda najma postavy, prostrednictvom ktorych sa vo filme Un-

18 Tu treba pripomentt, Ze tradicia rémskych tribkovych orchestrov pochadza z juzného Srbska a nie
je Specifikom ,vSesrbskej” kultury. Urcenie tejto hudby ako , balkanskej” je preto aj akymsi vychodiskom
z nidze, lahkou odpovedou na otazku, ako oznacit jej intuitivne rozpoznavanu (auto)exotickost.

19 Prototyp v kognitivnom zmysle organizuje Tudsku sktisenost tym, Ze umoznuje klasifikovat nové
udaje. Riadi ocakdvania spojené s tym, ako maju predstavitelia urcitej kategérie vyzerat, predstavuje subor
predstav, ktoré mame o nejakom predmete, ale aj model, ktory organizuje samotné vnimanie danej katego-
rie predmetov.
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derground realizuju predstavy o Balkdne ako mentdlnej entite, ktora je predovSetkym
metaforou s takmer nevycerpatelnymi moZnostami interpretacie, a aZ potom aj re-
dlnym geopolitickym priestorom, pojmom, & konceptom.?’ Paradoxne totiz — ak
vynechame ,podzemie” — vacSina metafor, ktoré nevyplyvaju z charakterizacie po-
stav, v Undergrounde na kontext balkanizmu vobec neodkazuje — odkazujui naopak
na sirsiu eurdpsku, kultdrnu aj filmova tradiciu (ako to robi uz povestny prevrateny
Kristus na krizi v zavere filmu).

Vidime teda, Ze dojem prirodzenosti, spontannosti, autenticity — ako spolocnych
vlastnosti prislusnikov Undergroundom reprezentovanej komunity — je omylom. Nie-
len, ze kazdy z jednotlivcov je priesecnikom réznych prototypickych vlastnosti eu-
ropskeho, vychodoeurépskeho i balkanskeho ¢loveka (pricom moZznd orientalnost je
vnimana ako ¢osi uz integrované do spomenutych typov), ale kaZzdy z nich je postih-
nuty aj itrapami z neschopnosti najst ,,sprdvnu” formu slobody, odhalit svoju prava
tvar. Ako balkanisticky i ako ,narodne-Specificky” atribut, prirodzenost vo filme Un-
derground zlyhava, no podobne je to i so symbolikou pody. Aj v tomto pripade je jej
afirmativnost — schopnost potvrdit aktivne hodnoty?' — spochybnena.

20 Balkén je iste aj metaforou v zmysle, v akom o metafore hovoria kognitivni vedci George Lakoff
a Marc Johnson, ktori ju stotoziiuju s akymkolvek pojmom (LAKOFF - JOHNSON, 2002). V tomto pripade
ale mam na mysli tradicnejSie vnimanie metafory ako sucasti basnického jazyka. ESte raz pripominam, ze
o0 aktudlnosti vnimania Balkanu ako metafory sved¢i aj nedavne usilie antropolégov srbského pdvodu o vy-
tvorenie zbornika $tudii na tito tému (B]ELIC —SAVIC/eds./, 2003).

2L Aj v tomto pripade prichadza do vyrazu nietzscheovsky aspekt pojmu afirmécie, ktory radikélne
prehodnocuje zretelnt afirmativnost a ukazuje ju ako falosnt. Viac k pojmu afirmacie v tomto zmysle pozri
DELEUZE, 2004.
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Spojenie s podou je v Undergrounde zretelné najma vdaka fantazmagorickému
napadu spoluscenaristu filmu Dusana Kovacevic¢a, pochadzajucemu este z druhej
polovice sedemdesiatych rokov. Ide o ndpad z divadelnej hry Jar v janudri (Proleée
u januaru, KOVACEVIC, 1977), spoéivajtici vo vytvoreni vertikalneho predelenia
priestoru a s nim stvisiaceho rozdelenia tloh postav, pri ktorom ,dolu”, v pivnici
rodinného domu, bude umiestnend skupina I'udi, udrziavana vo viere, Ze pomaha
partizanom z druhej svetovej vojny (ktora este trva), a “hore” budt umiestneni pred-
stavitelia moci a 17i. Men4 niektorych postav (Marko, Natalija a Cierny, Jovan a Bata)
su totozné s menami hlavnych postav v analyzovanom Kusturicovom filme, predele-
nim priestoru sa vSak omnoho zretelnejsie ako v Undergrounde poukazuje na rozdiel
medzi nasilim a mocou. Oklamani st sice obetou zrady, no pokial ju neodhalia, citia
sa relativne bezpecne a nevnimaju sa ako ,znasilneni”. Poukazovanie na podobnosti
a rozdiely medzi nésilim a mocou sa neskor stane aj jednou z najvyraznejsich nara-
tivnych stratégii Kusturicovho filmu. Ako na to upozornil uz Michel Foucault, moz-
nost odporu, zdanlivo prekvapivd, totiz nespochybnitelne patri k oddeleniu moci od
nésilia. Odpor k moci véak v Kusturicovom filme prejavuje Cierny tym, Ze spolu so
synom utecie pocas svadobného zmaétku na povrch, kde povrazdi filmovy $tab (prave
postava Cierneho, ako predstavitela ,nevedomia”, je teda spojend s nahromadenym
nasilim — nielen, Ze ,slepo” zabija, ale nésilim so sebou vezme aj vlastného syna).

Oproti pomerne naivnému predeleniu v spomenutej hre, sktisenosti postav z ne-
skorsieho roméanu Bola raz jedna krajina (Bila jednom jedna zemlja, KOVACEVIC,
1995) a neskor z filmu Underground uz zacinaju jednoznacnejSie spajat podzemie
s nasilim, ale aj s 1zou. Hore vladne pretvarka a falos, dolu, kde sa nikto nepretvaruje,
sa paradoxne nachadza ,primordialna loz” prave tak, ako podla Freuda a Lacana
v nevedomi (zostupom do podzemia zostupuju preto Marko a Natalija aj doslovne
k alkoholickému sebaklamu). Na druhej strane, okrem o materializovanej primordi-
alnej 17, totoznej s celym podzemnym Zivotom, dd sa v pripade oklamanej komunity
hovorit aj o 1zi implantovanej ,,zvonka”. Loz, o ktoru tu ide, je zdroven metaforou
slepoty bezného juhoslovanského obcana, fantaziou, ktora mu umoznovala prezit
protirecenia kazdodenného Zivota a mala vcelku pozitivny efekt,? ale predstavuje aj
konkrétnu manipulaciu. Tak sa pohyb medzi nasilim a mocou stava nekontrolovatel-
nym a nebezpecnym. Namiesto vernosti ideologicky pomerne transparentnému na-
padu o oklamanych nevinnych (akych je vdaka , typicky balkanskemu” sklonu k pa-
ranoji vela) podzemie zacina byt spajané s roznymi, Casto nelichotivymi koncepciami
nevedomia, ale aj s rtdznymi koncepciami navratu k nevedomiu — napriklad v zmysle
zabudnutia, alebo aj inicia¢ného procesu ako fazy straty seba samého.

Spojenie medzi podzemim a nevedomim sprostredkuvaju situacie i jednotli-
vé postavy, reprezentujlice nizSie trovne intelektualneho, ¢ kognitivneho vyvoja
(Ivan a jeho opica Sony, Jovan, narodeny v podzemi a nerozumejuci ,,skuto¢nému”
svetu ,hore”). Nevedomie ako pendant nezodpovednosti, nedostatku vole, zostdva
prostrednictvom Natalijinho invalidného brata sice pritomné aj ,,hore”, charakteri-
zuje vSak najméd spravanie obyvatelov pivnice. A to nielen v zmysle doslovnej ideo-

22 podla vzoru ,primordialnej1zi” ako fantazie, prekonavajticej protirecenia na tirovni symboli¢na, kto-
ré podla Lacana zaklada nasu identitu a jazyk.
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logickej ,,slepoty”, ale aj v zmysle akéhosi odstivania ideoldgie v prospech pozitku:
Cierny ako neoficialny vodca pivniénej komunity sa tak napriek ideologickej viere
nevzdava svojho temperamentu a maskulinnych , kvalit”. Jeho spdsob Zivota, napl-
neny aj v nepriaznivych podmienkach invenciou vo vyhladévani p6zitkov (ktpe sa
v improvizovanej , vani”, nechdva sa obsluhovat niekolkymi Zenami a poc¢tva pritom
réomskych trubkarov), reprezentuje oblast tzob, ktoré mozno Marko Zijuci ,hore”
iba s jednou zenou musel potlacit (paradoxne je teda cynik Marko na tom s uzivanim
si trocha horsie nez Cierny).

Réznost moznosti, akymi sa dd interpretovat miesto nevedomia v Undergrounde,
na jednej strane pripomina jednoduchu tézu, podla ktorej Balkan reprezentuje neve-
domie Zapadu - pricom tu pojem nevedomia moézeme vnimat tak v psychoanaly-
tickom zmysle ako aj v zmysle predosvietenského stadia ne-rozumnosti. Na druhej
strane vSak prave tato r6znost moznych interpretacii upozornuje na skutocnost, ze
Underground na vsetkych trovniach vystavby poukazuje na mnohovrstvovost bal-
kanizmu ako stresného konceptu, ktory je natolko réznorody a multiaspektovy, az
napokon pripomina brikoldZ skoér nez udrzatelny koncept. Je to druh usvedcenia
,pravdy” balkanizmu, a Underground nie je jeho prejavom — skor sa da povedat, Ze
chodi po jeho stopach.

V konecnom dosledku, nielen Balkan je reprezentovany ako nevedomie i pod-
vedomie Zapadu, ale aj balkanizmus je vo filme Underground reprezentovany ako
podvedomie Balkanu. V sledovanom filme sa vsak, ako sme uz videli, ku komplexnej
metafore podzemia pripaja fungovanie podzemnych priestorov ako priamych spo-
jeni s podou, ktora si zachovava vyznam nosica zapisov v kolektivnom , nevedomi”
naroda —zapisov dejin i charakterov. Tym sa od balkanizmu Underground opat odraza
do blizkosti etnopolitického mytu. Pdda je pevne prepojena s rdznymi podzemnymi
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toposmi, no pridava im niektoré ambivalentné vyznamy, aké v Kovacevic¢ovych die-
lach (napr. KOVACEVIC, 1977, 1984 a 1995) este neboli zretelné. Poda a podzemie vo
vSeobecnosti, ale najma konkrétne, v ,, podzemi” umiestnené symboly (studna, krv,
obrovské kostolné hodiny a pod.) maju v Undergrounde Casto silné afektivne pdsobe-
nie, vyplyvajtice z naznacovania ich melancholicko-metaforického situa¢ného zmys-
lu, no zaroven st niektoré z nich napojené na tradiciu reflektovania geopolitickych,
duchovnych a psychickych charakteristik Balkanu, na zaklade ktorych sa rasové /
narodné $pecifikd spajajti so $pecifikami zeme, krajiny, izemia (pozri CVIJIC, 1922,
DVORNIKOVIC, 1939). Preto nemusi prekvapovat sklon Emira Kusturicu odvolavat
sa na popularnu katachrézu seizmickosti Balkanu, ktora je kladena do tajomnych (a
pomerne variabilnych) stvislosti s ,, vojnou ako prirodzenym stavom” na tomto geo-
politickom tizemi (parafrdzované podla ZIZEK, 1998, s. 60).*> Eruptivny charakter
naroda akoby mal byt odvodeny prave od zvysenia eruptivity izemia jeho podkopa-
nim r6znymi podzemnymi cestami, tunelmi, ¢i celami. Rovnako nemusi prekvapovat
ani Kusturicovo implicitné prijimanie hypotézy o viazbe medzi tizemim a kolektiv-
nou histériou ndroda / Tudu, a medzi kolektivnou histériou a opakovanim tejto histo-
rie v Zivotoch nasledujucich generacii.

Tieto balkanistické interpretacie koreluju s etnopolitickymi mytmi, zaroven im
vSak nedovoluju sa uskutocnit. Treba si vSak uvedomit, Ze ked' sa Emir Kusturica vo
svojich metafilmovych vypovediach polocynicky a poloaprimne zameriava na pre-
zentovanie Balkanu ako ,iného”, alebo ako , nevedomia” Eurdpy, iba sa sam situuje
do pozicie uzivatela urcitého diskurzu. Jeho ,metafilmové” metafory vystupujice
z balkanistickych klisé a nekritickej reprodukcie esencialistickych predsudkov o na-
rodnom charaktere a jeho dejindach vSak nie st jedinym mozZnym interpretacnym
rémcom pre chépanie jeho filmov a Underground Kusturica intuitivne koncipuje ako
omnoho citlivejsi pohlad na Balkan (podobne to plati i pre vztah medzi filmami a vy-
povedami ich reZisérov aj v pripade vsetkych dalSich analyzovanych filmov — tak
ako Emir Kusturica, aj Srdjan Dragojevi¢ ¢i Goran Paskaljevi¢ pouzivaju diskurzy,
ovplyvnené roznymi druhmi esencializmov dokonca aj vtedy, ked vysvetluja svoje
diela, ktoré uz esencializmu tak vyrazne nedoveruju).

Konkrétne vyznamy sa vo filme Underground vynaraju z konkrétnych situacii.
Mnohé z nich sa pokusaju napojit na Kovacevicove predlohy, avsak cynické para-
frazovanie znamych literarnych diel zo srbskej a ruskej , klasiky”, ktoré sa v romane
Bola raz jedna krajina pre urcitu vrstvu Citatelov nestava fascinujiicou postmodernou
hrou, ale skor afirmaciou davno znamych pravd (pozri KOVACEVIC, 1995), je uz pre
Underground menej zaujimavé. Film vsakuje do seba sto4py dalsich moznych interpre-
tacii — predovietkym vsak vo vztahu k osudu naroda.>

U Dusana Kovacevica totiz ide o podzemie predovsetkym ako metaforu nevedo-

B Moja parafraza Zizekom pouzitého nelokalizovaného citatu Emira Kusturicu sa vztahuje na neskér
Casto diskutované vyhlasenie (podla ktorého sa vojna v Juhoslavii podoba zemetraseniu), ktoré Emir Kustu-
rica podal naprl’klad v rozhovore poskytnutom Cahiers du cinéma (Propos de Emir Kusturica, Cahiers du
cinéma, jun 1995, ¢. 492, s. 69). Viac pozri IORDANOVA, 2001, s. 125.

u Myslienku o tom, Ze osud néroda je zapisany v pdde, je mozné spojit aj s filmom Zberné stredisko
- nepochédza viak priamo z Kovacevicovej rovnomennej predlohy (KOVACEVIC, 1984), a navyse nie je ani
formulovanad tak, ako neskor v Undergrounde. Nie je totiz vobec spojend s dejinami jedného naroda, a do-
konca vobec nie s dejinami vychodnej Eurdpy — je spojena s emblematickymi situdciami, vztahujicimi sa
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mosti, tmy komunizmu, z ktorej sa vynaraju len jednotlivé produkty spolocenstva
skrytého v podzemi a “napéjaného” partizanskymi mytmi o ostrazitosti a hrdinskom
boji proti nepriatelovi, ktory prichadza nie celkom nahodou zo ,, Zdpadu”. Spoéciatku,
v spominanej divadelnej hre, skupina produkuje svetre, neskér — v romane a filme
— zbrane — v oboch pripadoch vsak ide o podvod jedného manipulétora (nazvaného
Marko), ktory tieto svetre ¢i zbrane preddva vo svete , hore”. Pivnica sa tak aZ neskor,
v romane, stava metaforou Balkanu s fluktuujicimi a kriZiacimi sa esencialistickymi
i politickymi asocidciami. Je to napriklad miesto krizovania kultar a ras. Miesto, na
ktoré sa podzemnymi tunelmi dostali ,Cernosi” z Afriky aj opar ,ruskych zim”, opi-
sany klasikmi (porov. KOVACEVIC, 1995, s. 36 a s. 78). Tieto a podobné ponasky na
magicky realizmus v romane Dusana Kovacevi¢a implikujt, Ze podzemie je miesto,
na ktorom sa spdja nevedomie s akymsi ,,idealnym vedomim”, gény ,nizsich” ras
s tazbou po duchovnej blizkosti so vzdialenymi slovanskymi narodmi. Péda je na-
pokon nasiaknutd nielen krvou opakujucich sa vojen, ale aj dejinami migracii, pri
ktorych opiat miznu potencidlne zretele na etnopoliticky mytus a zostavaju len ,,apo-
litické” balkanistické asociacie.”> Tymto poslednym myslienkam zostdva verny aj
Kusturica. Vo filme tak vidime podzemné cesty s kutilskymi ndkladnymi vozidlami,
prevazajacimi utecencov z “Vychodu” na ,Zapad” a naopak. Priamo pod Belehra-
dom sa nachadzajt krizovatky, od ktorych cesta vedie do Atén i do Berlina.?

Na jednej strane v Kovacevicovej priamej predlohe k filmu Underground docha-
dza k zosilneniu obrazu obludnosti Statnej politiky, ale na druhej strane ma skupina
zavreta v podzemi moznost prezivat posvitné skiisenosti spojenia so stredom sveta,
a je zavreta v bezpeci aspon zdanlivo neohroziteInych istot. Kovacevic preto opisuje,
ako v strede pivnice, hned pri studni, vyrastie strom (evokujuci, ako som uz spomi-
nala, ,axis mundi”, ktory spéja jednotlivé vrstvy univerza). Vo filme funkciu spa-
jania ,svetov” naplno prebera studnia, a vodny zivel nadobuda dolezité afektivne,
mytické i vizudlne postavenie vo filme. Studna je prepojena s vodami, ktoré spajajua
svet Zivych so svetom mrtvych, ale aj s Dunajom — a Dunaj funguje ako kvazimyticka
rieka, ako miesto upozorfiujice na hranicu nielen medzi ,,svetmi” Zivych a mrtvych,

ale aj medzi odlinymi geopolitickymi tzemiami.”

najprv na antické myty o podzemnom svete a kulttirnych hrdinoch (podzemna rieka s ,,povoznikom smrti”,
Prometeus), priom sa neskor, pocntic scénou KriZovej cesty, napaja na hl'adanie bodov, v ktorych sa dejiny
stavali mytmi, spojenymi s ideoldgiami nasilia zapadnej a az napokon aj vychodnej Eurépy (upalenie Jany
z Arcu, kriziacke vojny, Hitler nad mapou sveta, a na zaver Stalin nad svojim pochodujicim vojskom).

%5 Na tomto mieste by 3pekulécie o politickom zmysle afektivnych reprezentacif Balkanu ako tradi¢nej
krizovatky narodov boli zbyto¢né. Balans medzi politickym a apolitickym sa Kusturica snazi udrziavat vo
vadsine svojich filmov predstavovanim réznych prvkov ,balkanistického mytu” ako apolitickych a esen-
cialistickych. K problému migracii, ktoré vytvarovali znamy melancholicky obraz Balkanu, objavujtci sa
napriklad i vo filmoch Thea Angelopoulosa (migracii, uskutociiujucich sa od konca devitnasteho po prvé
dve dekady dvadsiateho storocia) pozri TODOROVA, 1999, s. 299-303.

26 Metafory Balkanu ako krizovatky alebo mostu medzi kulttrami a civilizdciami si viima velky pocet
balkanistov, a mnohi ich povazuju takmer za rovnorodé. V tomto pripade je vSak dolezita prave volba me-
tafory Balkanu ako krizovatky namiesto metafory Balkanu ako mostu (pravdepodobne najviac znamej z diel
Iva Andrica).

% Dunaj spolu s riekou Savou vystupuje v niektorych geopolitickych uréeniach Balkanu, napriklad
v urceni geografa, etnopsychologa a zakladatela , charakterolégie Juhoslovanov” Jovana Cvijica, ako sever-
né& hranica medzi , Eurépou” a Balkanom (CVIJIC, 1922, s. 6-7). Tymto spésobom sa spomedzi balkénskych
narodov vylucuju Rumuni, a na druhej strane sa k nim priraduju Chorvati a Slovinci (pozri TODOROVA,
1999, s. 60).
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Namiesto toho, aby TR i
stopam minulosti dal pozi- ;
tivny, afirmativny zmysel,
Kusturica vSak naznacuje
ich tragicky aspekt.” Tento
aspekt vyplyva zo skutoc-
nosti, Ze sa do nepriazni-
vého kauzalneho retazca
dostavaja postavy pone-
chané v silnom afektivnom
napojeni na protifasisticky,
komunisticky boj, a teda
z utajenej zrady (kedze su
spominané postavy presvedcené, Ze boj trva aj dvadsat rokov po vojne). Krv, na-
pajajica podu, vsak nie je chapana v melancholickom zmysle kvoli tejto zrade, ale
kvoli prevaZzeniu rozsireného balkanistického, fatalistického chapania nédroda/Iudu
ako podriadeného, manipulovaného a ,,zvonka” oslobodeného vlastnej vole. Je to l'ud
donekonecna znésajuci dosledky svojho vlastného osudu (ktory , kosovsky mytus”
uz len potvrdil a krv na maroch podzemnej chodby ho len opakuje), ale aj dosledky
,osmanského dedi¢stva”.?’ Prave vdaka nemu st i migracie v sulade s , tradi¢nymi
balkanskymi” narativmi vnimané ako stcast bolestnych, opakujtcich sa dejin (o tom
inSpirativne pisSe napriklad IORDANOVA, 2001, s. 263-265) — dejin, ktoré zostavaju
uhranuté obrazmi, ale takmer slepé pred konkrétnymi politickymi a ekonomickymi
zretel'mi.

Underground alebo (ne)mozny vecny navrat

Vsetky tri vysSie spomenuté aspekty srbského etnopolitického mytu (viazanost
naroda na podu, cyklicky — teda , myticky” — cas, a orientdcia na prezentaciu ideo-
logickych posolstiev v kratkych, konciznych pribehoch casto anekdotického charak-
teru) nachadzame v Kusturicovom filme Underground v apoliticky posobiacich po-
dobach. Dojem apolitickosti Kusturica dosahuje paradoxne najmé tym, Ze vyuziva
spomenuté aspekty ako prvky (balkanistickych) ,,mytov”, ako metaforické dosledky
(balkanistickych) diskurzov, zalozenych na favorizovani myslienky posvétenia alebo
aspon zdoraznenia nemennosti opakujtcich sa dejin, metaforickych pribehov a pri-
rodzenosti. Kusturicove tiniky do balkanizmu potlacaju mozné aspekty preventivnej
a ndrodnymi cielmi motivovanej agresivity>’ a namiesto nej nastol'ujti na jednej stra-
ne pasivny nihilizmus, a na druhej strane falosnt afirmaciu spontannosti, zretelnej

28 Mém na mysli kazdodenny zmysel slova , tragicky”, nie v mnohom afirmativny zmysel, ktory tragé-
dii pripisuje Friedrich Nietzsche (DELEUZE, 2004, s. 7-70).

2 Ku kritickému prehodnoteniu ,,osmanského dedi¢stva” pozri TODOROVA, 1999, najma s. 31-32, 314-
315.

0K pojmu preventivnej agresivity pozri viac APPADURAI 1996. Ide o pojem, vztahujtci sa na novsie
analyzy nasilia, objavujiceho sa medzi ,,susedmi”, a cerpajtci z predpokladu, Ze vdaka vplyvom rdznych
politickych programoyv, sirenych v médiach, u urcitych skupin obyvatelstva silnie strach zo skupin odlis-
nych, ,inych”, ktory napokon prerasta do agresivity namierenej — preventivne — proti nim.
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predovsetkym v scénach , kultirneSpecifickej” zdbavy. Politické pozicie filmu Under-
ground sa v konecnom ddsledku stavaju neistymi a balkanistické interpretacie spra-
vania, situdcii a dejin paradoxne poukazujii na obmedzenia samotného balkanizmu.

V tejto podkapitole sa vSak pokdsim bliZSie rozvinit omnoho ddleZitejsi aspekt
zrady balkanizmu — Kusturicovo napojenie sa na niektoré pojmy a myslienky Friedri-
cha Nietzscheho.™!

Aby som teda zhrnula, miesto, ktoré obsahuje zapisy dejin i ,narodného charak-
teru” — ako dvoch klisé, ktoré vedla fyzického tela zatazuja balkansku , dusu” vo
filme Underground - je , podzemie”. Subor rozlicnych toposov, v ktorych sa realizuju
rovnako rozlicné metafory, vystupujtice z priesecnikov rozli¢nych diskurzov (etno-
politickych, balkanistickych, anti-kriminalnych, psychoanalytickych, a pod.). Zapi-
sy v podzemi majti redlnu formu krvi, stekajticej z tiel obeti obéianskej vojny,* ale
Vv prenesenom vyzname aj formu stop emigrantov, ute¢encov ¢i zlocincov, ktori kri-
Zuju podzemné dialnice. Okrem toho podzemie funguje ako metafora nevedomia,
a to jungovsky kolektivneho i freudovsky individudlneho. Je tieZ miestom 1zi, ale aj
vasni a slasti: zostipenie do podzemia pripomina preto zndmu anekdotu o jedinej
Freudovej navsteve tizemia byvalej Juhoslavie (dnes Slovinska),® ale aj lacanovské

31 Tato podkapitola je ciastocne prebrata z konferencného prispevku Logika zdpisu. Tézy k biologizdcii
a substancializicii ndrodnych dejin a charakteru v srbskom filme, predneseného na konferencii ,Film a narod” v
Olomouci 20. 11. 2004.

32V tomto zmysle je Underground pozoruhodnym podvrétenim reaktualizovaného (sidobého) srbské-
ho politického etnomytu, ktory vychadza z predpokladu, Ze krv bojovnikov posvicuje podu a pripravuje
budtcnost novych generacii na zemi i na nebi. V Undergrounde krv naopak zatazuje pamit pody a vyvolava
na povrch historické vedomie Ivana a jeho opice Sonyho, pricom otazka, ¢i pochadza od (nebojujtcich) obeti
alebo od bojovnikov, a akému narodu , patri”, zostava irelevantnou.

3 Ide o Freudovu néavitevu Skocjanskych jaskyti, kde stretava svojho neobltibeného znameho, vieden-
ského starostu Liigera (= klamara). Slavoj ZiZek si tento pribeh vybera ako ponaudenie o tom, Ze na dne
,jadra” nas samych netkvie pravda, ale , primordialna loz”, fantazijna konstrukcia, ktora ma skryt antago-
nizmy symbolického poriadku, v ktorom Zijeme. ZIZEK, 1996, pozn. 48, s. 5-8.
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,redlno”. A v neposlednom rade je podzemie miestom, ku ktorému je mozné vracat
sa ako do utrob matky, alebo k vlastnym koreriom — ktoré su vsak, ako inak, opét
1zivé (preto opity Marko s opitou Natalijou na pivnicnej svadobnej oslave stiperia
okolo toho, kto ma skutocnejsie , ruské korene”, ¢im zaroven privolavaju na povrch
Groysovu tézu — aplikovatelnt ocividne nielen na Rusko — podla ktorej by aj seba-
konceptualizacia Balkanu mohla byt vedena myslienkou o /zitom/ ,, podvedomi Za-
padu” — GROYS, 1993).3

Dalo by sa pokracovat. Podzemie ako iniciany priestor, eliadovsky stred sve-
ta aj ,eliadovské” brucho selmy,® nielen matky. Ani na tomto mieste véak nemam
v imysle podat tplny vypocet vyznamov alebo funkcii podzemnych priestorov vo
filme Underground. Vzhladom na zndmu Kusturicovii metédu tvorby filmov (zalozZe-
nu na prileZitostnej improvizacii, hromadeni ,novych” a variovani ,starych” obrazov
a interpretacii) takyto vypocet napokon nie je ani mozny (Underground v Ziadnom
pripade nie je pevnou Struktarou, aj ked sa na fiu ponasa).

Maém v tmysle skor pripomentt dva nie tak ¢asto verbalizované aspekty, robiace
z Undergroundu v kontexte srbskej popularnej kultary, ktorej sticastou sa stal, vyni-
mocné ale zaroven paradigmatické dielo. Prvym z nich je ten, ze Underground pred-
stavuje priklad asociativnej prace ideologického (resp. mytického v barthesovskom
zmysle) vedomia, v ktorom pocet oznacujtcich prvkov, vytvarajucich koncept Bal-
kanu, pdsobi ako neobmedzeny (porov. BARTHES, 2004, s. 118 a n.). Povestna hete-
rogenita Balkanu tak znova oZiva aj v heterogenite podob, ktoré mozu mat zapis, a
determindcia zdpisom sa ukazuje ako determindcia nestabilnymi zhlukmi zapisov,
ktoré st v danej chvili objavené.

Jednym z podstatnych spojiv pre rdzne podoby, v ktorych sa zjavuje koncept Bal-
kanu, je tak v kone¢nom dosledku skuto¢nost, Ze tieto podoby spravidla obsahuju

3 Pod terminom ,podvedomie Zapadu” si mdzeme predstavit nielen totozny pojem — akéhosi odsu-
nutého, zautomatizovaného vedomia, ale aj ekvivalent Freudovho pojmu nevedomia. KedZe vsak citujem
uz existujuci slovensky preklad Groysovho textu, ponechavam ho v uvedenej podobe, pricom sa opieram
najma o tie aspekty Groysovej metafory Ruska ako , podvedomia Zapadu”, ktoré korespondujt s Freudo-
vym gojmom.

3 Brucho Selmy” alebo obludy reprezentuju niektoré iniciaéné priestory, ktoré (okrem inych) Mircea
Eliade spomina v stvislosti so symbolikou smrti v iniciaénych rituadloch. Pozri napriklad ELIADE, 1994, s.
131-132.



210 JANA DUDKOVA

v sebe stopy minulosti, alebo aspon tendenciu byt zaregistrované v pamiiti, ktorej
nosi¢om st okrem zeme (vo fyzickom zmysle) a nevedomia aj jednotlivé ,,duse”. Aku
pamait si odnest, zavisi od ich zasluh.

Ako ,zasluhy” pritom netreba chapat ,dobré diela”, ani absenciu hriechov, ani
ich vzdjomné vyvazenie — ¢oho najlep$im prikladom je prave pribeh koktavého Mar-
kovho brata Ivana. Ivan v tivode filmu zachranuje zvieratd, v zévere sa (asponl vo
svojej mysli) stane bratovrahom a nasledne spacha samovrazdu, a spacha ju navyse
v kostole. Napriek necakanému nahromadeniu najtazsich smrtelnych hriechov — pre
ktoré racionalizujtci priestor (v Ivanovom pripade prave tak, ako v pripade celého
spolocenstva postav filmu) poskytuje konspiracia ,,chaosu” vojny a ,zakona” dejin
- sa vSak v epildégu Ivan stava rozvaznym rozpravacom, ktory hovori plynule a uz
viac nekokce.

Jeho jedinou, ale zdsadnou zasluhou sa totiz stala strata zlého svedomia a tizkost-
livej paméti, ktord je vzdialena tak resentimentu, ako aj lahkovaznosti — charakteri-
zujucej Marka — ¢i nevedomosti, charakterizujtcej ,,dusevne” retardovaného Batu.

Len niektoré z postav totiz zostavaju v epilégu filmu zbavené zvyskov Ziarlivos-
ti, zIého travenia a resentimentu, ale aj telesného postihnutia, ktoré symbolizovalo
okrem iného opat len Specifické podoby sputanosti (kliS$éovitymi formami vyrazu);
a len dve z tychto postav (préve telesne postihnuti Natalijin brat Bata a Markov brat
Ivan) sa dostavajuii na vyssiu uroven - iked len v psychomotorickom zmysle.

Nemozno tvrdit, Ze by Kusturica vychadzal z dosledného pochopenia jednotli-
vych Nietzscheho pojmov. No prave tym, Ze sa filmom Underground aspon ¢iastocne
dostava na ich podu (pomsta, resentiment, smrt Boha, vecny névrat36), odpttava sa
od pamiti zeme, pddy, krajiny, génov. Uz jeho Dunaj ako povestna hranica medzi
nezmieriteInymi svetmi Eurépy a Balkénu,” ale aj Zivych a mftvych, nefunguje na
principe jasného zaradovania jednotlivych hodnot.

% Pripominam, e Underground je omnoho viac reflexiou nietzscheovského, ako eliadovského , vedného
navratu”.
87 Pozri pozn. & 27.
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Naopak, voda Dunaja je na rozdiel od zeme a génov zivlom zabtidania, a aj ked
toto zabudanie nie je dokonalé, prave ono umoziuje pohyb vpred, pohyb ve¢nych
navratov, ktoré nie st ,,opakovaniami rovnakého”.*® Epilég filmu Underground tak
napokon divaka konfrontuje so zdanlivym paradoxom: predstavuje premenu rézno-
rodého spolocenstva postav filmu na tancom, spevom, svadobnou veselicou a hra-
vostou pomerne stmeleny kolektiv,® ktory viak ziskava nového rozpravaca: Ivan sa
stava prvym suverénnym nositelom slobodnej vole a rozumu v spolocenstve repre-
zentantov ,,Balkancov”.

Tym sa dojem, Ze pomyselna komunita sa reorganizaciou paméte nanovo ozivi-
1a*®, zna¢ne komplikuje. Nelinearita vo vyvoji niektorych postav*! v Undergrounde
zas plni celkom Specifickt funkciu. Pomaha spajat obrazy, ktoré s pozoruhodnou do-
slednostou vytvaraji pomyselné stretnutia balkanistickych (metafyzickych a esen-
cialistickych) premis a mytov na jednej strane s antimetafyzickymi pojmami a an-
tiesencialistickymi pribehmi — teda pribehmi o neustalych premenach charakterov,
a o neustalych oscilaciach , zapadnych” a ,,vychodnych” pozicii, ktoré tieto charak-
tery zastupuju.

Zakladné ponaucenie z postavy Ivana sa teda priamo tyka nietzscheovského , sta-
vania sa”. Epilog filmu prindsa len vel'mi jemny, nepatrny posun, o nietzscheovskej
tvorbe novych hodn6t by sme sotva mohli uvazovat, no tento posun sa vzpiera rov-
nako myslienke progresu, ako aj myslienke naturalizacie vecného navratu ako osudu
spolocenstva (od ktorého sa neda uniknut). Stavanie sa rusi dolezitost exemplarnych
vzorov a zaciatoénych bodov. Podl'a Gillesa Deleuzea Nietzscheho pojem ,ve¢ného
navratu” — vo forme kozmologickej koncepcie — podrobuje kritike stav rovnovahy.
Povedat, Ze ve¢ny navrat nie je navratom rovnakého znamena teda prijat myslienku
o stavani sa.

Jednym z najvyraznejSich potvrdeni stdvania sa v Undergrounde je vSadepritom-
na excesivita, jednym z jeho najvacsich paradoxov a zahad upozornovanie na (vecne
falosnit) cyklickost. Narativ Undergroundu preto sice zac¢ina druhou svetovou vojnou,
ale ,vojna” v fiom nikdy nekonci, len sa meni. Podobne ako excesivnost i zufalstvo
(vratane zufalych zmiereni sa s klisé) robia z foriem (najmad telesnej) expresie v Un-

38 Viac pozri DELEUZE, 2004, s. 84-88.

% Tanec, spev a svadba, podobne ako dalsie pripomenutia pojmov z antimetafyzickych a antiesencialis-
tickych filozofickych koncepcii u Kusturicu pravdaze zostivajii metafyzické, a maji evokovat najma klamli-
v afirmaciu balkanistického esencializmu.

40 Velmi symptomaticki my3lienku vyslovil Ernest Renan: podla neho je ,podstatou naroda to, Ze
vsetci jednotlivei maji mnoho spolocného, ale tieZ to, Ze vSetci na mnohé veci zabudli”. Podla FRODON,
2004, s. 82. V pripade Undergroundu je poriadok veci, na ktoré treba zabudnut a ktoré si naopak treba zapa-
matat v mnohom opacny oproti poriadku, organizujucom narodné sebauvedomenie: Ivan totiz reprezen-
tuje navrat pamate zabezpecujiicej poucenie sa z minulosti, a naopak, stratu resentimentovej paméte, ktora
v etnopolitickych mytoch ma casto kltuc¢ovu tlohu.

Nemozno si pritom nevsimnut, Ze ani vyvoj Ivanovej postavy nie je linearny a pohybuje sa od iltzie
prototypu chudobného duchom, telesne invalidného a pritom dobrosrdecného muza cez pomstiaceho sa
bratovraha a samovraha aZ po predstavitela vyrovnanosti a rozumu — ktory vsak v sebe ma aj osi znepoko-
jivé (je totiz mozné interpretovat ho ako nového siritela ideologicky ,neprijatelnej” utépie: rozprava o cer-
venych strechach na ostrove, ktory sa odpojil od pevniny a ktory sa bezprizorne plavi mytickymi ,, vodami”
/¢imsi medzi riekou a morom/, pripominajtic pritom obrysy , druhej”, ,komunistickej” Juhoslavie). Ivan sa
meni, ale stale potvrdzuje r6zne typy moderného cloveka.
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dergrounde druh nutnosti spochybriujticej prioritu esencializmu na trovni subjektu,*?
voda v niom doslova vedie k spochybneniu esencializmu na trovni dejin.

Epilég aj zaver Undergroundu (s polozborenym opustenym kostolom ako mies-
tom samovrazdy bratovraha, s wajdovskym Kristom visiacim dolu hlavou na krizi,
s husami, ktoré opustaja, no nezachranuji mesto) tak maju jednu spolo¢nt funkciu:
oslobodit dejiny aj subjekt mytu o opakovani ,rovnakého”, prelozit zodpovednost
na kazdého jednotlivca.

,Multidiskurzivita” alebo ,zahmlené c¢itanie”?

V stvislosti s doteraz napisanym sa vSak znova nastoj¢ivo vyndra otdzka, ¢i text
filmu Underground predstavuje priklad zdmerného a polemického citovania (imito-
vania, pouzivania a konfrontovania) viacerych mytov, alebo ide o ¢isto ideologicky
produkt, ktorého poslanim je zahmlit aktukol'vek zretelna diskurzivnu poziciu. Este
raz sa preto vratim k niektorym z uz nacrtnutych téz, no tentoraz preto, aby som po-
ukazala na niektoré Specifické podoby , taktiky zahmleného ¢itania” a ,, protirecivych
diskurzov” (“umoznujucich divakovi, aby si vybral tu svoju identitu a rozpoznal
filmovy text ako antipropagandisticky, a v tomto zmysle ztfaly, ironicky, dokonca
trocha aj apoliticky”, DAKOVIC, 1998, s. 385).

Pod tymito slovami Neveny Dakovi¢ mdzeme totiz odhalit sugesciu, ze Under-
ground (tak, ako i film Pekné dediny pekne horia Srdjana Dragojevic¢a) kombinuje via-
cero znamych, no vzdjomne si odporujucich diskurzov, a ze prdve tymto kombinova-
nim zahmlieva konecny, nielen politicky, ale aj eticky ¢i umelecky zmysel (pri¢om ten
politicky bol pri recepcii oboch filmov, a Undergroundu zvlast, dlho povazovany za
prvorady).**

Ked vsak sledujeme narativne stratégie Undergroundu, musime si vSimnut, Ze dva
zakladné diskurzy, alebo dve zakladné skupiny diskurzov, o ktorych som pisala dote-
raz — diskurzy balkanizmu a diskurzy spojené so ,,srbskym etnopolitickym mytom”
- nie st v tomto filme explicitne pritomné prostrednictvom verbalnych vypovedi.
Verbalna rétorika je v mnohych situaciach filmu Underground naopak prostriedkom
vysmechu formacii, ktoré nemaji nutne diskurzivny charakter: irénia je napriklad
pritomna v imitovani reci chorvatskej postavy na zaciatku filmu, jej intonacie a dal-
Sich neverbalnych prejavov, ale aj vyberu prave tych slov, ktoré ju odlisuju od ,,srb-
skych” postdv Marka a Cierneho (podobnym spdsobom je irénia pritomna v tom, ako
srbské postavy hovoria po nemecky). Skryta irénia, prechddzajiica az do cynizmu, je
tieZ pritomna v imitovani spésobu uvazovania o mieste , cestného ¢loveka” v krajine
klamstiev a politickych machindcii, ¢i v replikach, prezradzajicich r6zne rodové ste-
reotypy (opita Natalija: ,VSetko je loz!”, roztizeny Marko: ,Ty... si pravda!”).

42 Sprévanie, vyzor, tizby protagonistov Undergroundu funguja ako klidé, ktorym tito protagonisti ne-
vedia najst alternativy a podvoluju sa im s alibistickym dojmom, Ze by za priaznivejsich okolnosti predsa
len mohli byt ,,ini”.

3 Tato veta sa vztahuje na film Srdjana Dragojevica Pekné dediny pekne horia, no za¢ina slovami , Tak, ako
Kusturica” — ¢im sa mysli na Kusturicov Underground.

# Jedno z komplexnejsich zmapovani recepcie politickych aspektov Undergroundu a paradoxne priveti-
vejSieho prijatia , Peknyjch dedin” v zahrani¢i poddva IORDANOVA, 2001, s. 111-135 a n.



,CYKLICKY CAS” A VZTAH FILMU UNDERGROUND K SRBSKEMU POLITICKEMU ETNOMYTU 213

Jediné , diskurzy”, ktoré sa
vo filme objavuju vo verbalnej
podobe, st teda nazerané zo zor-
ného uhla tzv. populizmu, ktory
odmieta Nemcov a Chorvatov
rovnako ako intelektualov, kto-
ry podporuje rodové stereotypy
a mnohé metafory (napriklad ta
uz Friedrichom Nietzschem kri-
tizovanii — o Zene ako pravde,
NIETZSCHE, 2003, s. 7 a n.) pre-
vadza na nediskutované (skor
nez nediskutovatelné) pravdy.45
Vdaka pouzitiu v mode popu-
lizmu ziskavajui spomenuté , dis-
kurzy” akysi prvy, najrychlejsie
rozpoznatelny ironicky ,ton”
— ten druhy vSak vyplyva z komplexnosti samotnych situdcii. Napriklad ironické zo-
brazenie Nemcov sa objavuje v kontexte parodovania filmov o druhej svetovej vojne,
pripadne v kontexte parodovania instittcie (okupantom zapredaného ,narodného”)
divadla. Ironicky postoj k postavam drobnych chorvatskych, slovinskych a moslim-
skych kriminlnikov*® vznikd v situacii prezentacie bujarej, radostne-nasilnickej moci
stbskych bardov podsvetia Marka a Cierneho (takZe je ironia v kone¢nom désledku
ambivalentne namierend proti samotnému , prvoplanovému” karikovaniu nie-srb-
skych postav). A povestné slova, evokujtce typicky ,jazyk” protivojnovo a protirezi-
movo orientovaného juhoslovanského intelektudla (“Nema o poctivy ¢lovek hladat
v tejto krajine”) vyslovi podvodnik Marko chvilu predtym, ako sa pred zdkonom
ukryje v podzemi.

Na jednej strane dve vrstvy irénie, pritomné vo verbalnych prehovoroch (ironicky
postoj k “inému” objavujuci sa v populistickych pouZitiach kazdodennej re¢i a irénia
situacii), na druhej strane nepritomnost konkrétnych verbalnych parafraz znamych
etnopolitickych ¢i balkanistickych diskurzov — t.j. upriamenost na mozné koincido-
vanie etnopolitickych a balkanistickych mytov v zmysle, v akom mytus chape Ro-
land Barthes (teda aj ako vizualnu vypoved, BARTHES, 2003, s. 107-157) — produkuju
dojem ambivalentnosti vztahu k zdanlivo protichodnym mytol6gidm.

Ze viak ide o osobitny druh kritického, teda nie &isto ideologického (i ked v zma-
tenej podobe) postoja — o tom sveddi aj skutocnost, Ze spominané charakteristiky a
motivy etnopolitického mytu i balkanistickych premis (cyklicky cas, epicky pribeh/
epické rozpravanie,*’ ,prirodzenost”, bojovnost i posvétna tiloha bojovnikov, vni-

5Ty sa opat nuka paralela s Nietzschem, ktory pravdu povazuje za skostnatelti metaforu.

% Na ich ,etnickt” prislusnost upozoriiujui typizované mené — Janez, Tomislav a Mustafa, ako aj $pe-
cifické jazykové odchylky (chorvatske ,dvjesta tisu¢” = ,dvetisic” namiesto , dve hiljade”, ako sa hovori
v srbskom jazykovom regione), ale aj uhladené, ,,slusné” spravanie a vyzor: napriklad typicky intelektudlny
vyzor herca Bogdana Diklica.

47 Pozri pozn. &. 2.
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manie vlastnej krajiny ako prikladu pre , dekadentnt” Eurépu,*® a pod.), st vo fil-
me Underground podrobené nielen preformulovaniu (inak povedané — prekladu do
odlisnych, Casto protirecivych diskurzov), pripadne aj zretelnej desakralizacii, ale
tiezZ osobitnému ,,rozpustaniu”, deformovaniu jednotlivych struktar. Jednoduchost
pribehu sa triesti pod vplyvom pomerne chaotickych narativnych stratégii a napokon
pribeh zostava aj doslovne ,, bez konca”. Cyklickost ¢asu je rovnako ako jeho linearita
désledkom manipuldcie zvonka, zrady spachanej predstavitelmi moci (zrady zvycaj-
ne politickej: napriklad ,studena vojna”, preklenujica ¢as medzi druhou svetovou
a ob&ianskou vojnou, je predstavena ako ddsledok ,, politickych machinacii”).*’

Dokonca aj sama zem je rozkopan a vyhfbena len za téelom 17i — &m sa aj jej
kropenie krvou, na ktoré poukazuje predtym spomenuta melancholické scéna z po-
slednej tretiny filmu, neukazuje ako posvacovanie pody, ale len ako dalsi sediment
v pamiti nasilia spachaného v mene 171.%° O rozptistani , naturalizacie” ako principu
privlastiiovania si urcitého stiboru vlastnosti i hodnoét a jeho pripisovaniu vsetkym
¢lenom urcitého ,, pomyselného spolocenstva” tiez niet pochyb. Sved¢i o iom skutoc-
nost, Ze , prirodzenost” je vo filme Underground chapana ako cosi, ¢o zaniklo pod mas-
kou, a o samé postavy pocituju ako nenavratnu stratu. Maska teda nie je ziadnou
balkanskou esenciou, a nie je ani afirméciou Zivota v nietzscheovskom zmysle —je len
stopou niecoho, ¢o zmizlo (alebo tu nikdy ani nebolo).

Aj tu je v8ak dolezité uvedomif si, Ze nejde len o prehodnotenie niektorych ne-
kriticky prijimanych predpokladov balkanizmu, ¢ etnopolitického mytu (tak, ako
v prave spomenutych vzdjomne sa prelinajucich prikladoch), ale tieZ ide o skuto¢nu
evokaciu rozpastania. Spomedzi vSetkych postav hlavne Marko a Natalija sa vobec
nevnimaju ako prirodzené, autentické ludské bytosti, najma vsak vtedy, ked prepad-
nu alkoholu. Vznika dojem, Ze prave alkohol v nich posiliiuje falodny resentiment,
a na druhej strane smutok za stratou , prirodzenosti”. Ze prave v alkoholizovanom
tele sebaklam o volbe spravneho partnera ¢i spravneho Zivota u Natalije, ale aj Mar-
kov cynizmus, prechadzaju do podob, v ktorych sa akykolvek zostavajuci pocit au-
tenticity rozplyva vo fikciach o falosnom ruskom pdvode, o zmarenych moznostiach

8 0 tomto pozri COLOVIC, 2000b, s. 52-62 (ide o postoj distancujtici sa od tradiéného , komplexu me-
nejcennosti” Balkancov ako nedostatocnych Eurépanov, na ktory upozornuju mnohi kritici balkanizmu:
etnopoliticky mytus naopak vytvara iliziu o zachovani podstatnijch a moralne spravnych hodnot, ktoré dal-
Sie narody a krajiny stratili; v pripade srbského etnopolitického mytu si Colovié véima, Ze pretije , Eurépa”
ta, ktora by sa mala pokorit a vratit k hodnotdm, uchovavanym , pravymi” Srbmi — a v niektorych verziach
etnopolitickych reci je dokonca prejavom jej nestastia, Ze tito moznost odmieta a namiesto toho Srbsko
,démonizuje” a izoluje ho od ostatku sveta).

4 Moze viak byt aj dosledkom zrady blizkych I'udi (prikladom je mechanické , spomalovanie” linear-
neho ¢asu pomocou posuvania ruciciek na velkych pivni¢nych hodinach /ukradnutych z kostolnej veze/,
ktoré sa nachadzaju hned vedla zachodov — ¢im samotna tato aktivita nadobtda ironicky zmysel , tabuizo-
vania”, o ktorom sa skor ml¢i ako nevie).

%0 Ako som uz spominala, dal$iu ambivalentnt stivislost s ”postromantickou” etnomytoldgiou vytvara
jeden z centralnych vyznamov podzemia, vyznam hrobky, ktorej lloha vSak nie je heroickd a ploditelska: je
to naopak metafora hrobky obycajnych I'udi, ktorych obet neprinesie nijakti ochranu budiicim pokoleniam
(¢im len vynika efekt ,neprinasania nicoho nového”, implicitne — ale v celkom inom zmysle — pritomny
aj v etnopolitickom myte); o vyzname krajiny ako cintorinu a pody ako hrobky pisal COLOVIC, 2000b, s.
48-51. Naproti tomuto vyznamu vsak Underground predpoklada aj inicia¢ny zmysel podzemia ako hrobk
v zmysle tieZ spomenutej ritualnej iniciacnej symboliky , Gtrob Selmy”, o com som viac pisala v DUDKOVA,
2001, s. 192-193.
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(.,keby nebolo vojny, bol by som juhoslovanskym Majakovskym”), ¢i v kajani sa (u
Natalije).

A hoci Emir Kusturica neanalyzuje mnozZstvo epizédnych postav, vznikd dojem,
Ze aj dalsi predstavitelia spolocenstva trpia pocitom straty korerov, vlastného po-
vodu, pocituju vlastny jazyk ako cudzi, pripadne sa dusia v 1ziach, ktoré napachali
- ,rozpustanie” tu teda funguje aj na trovni rozplyvania ilazie o prirodzenosti. Roz-
plyvania, ktoré na zaklade sktisenosti niekolkych hlavnych postav moze byt postup-
ne rozéirené na pocity celej komunity.”!

“Rozpustanie” istdt a istych, ,samozrejmych” hodnot posobi vo filme Under-
ground takmer ako zhmotnené tiez preto, Ze jeden z vyznamov, ktoré v iom nado-
buda voda ako myticky symbol, je ocista v podobe (nedokonalého) zabudnutia. Ale
aj preto, Ze v zavere filmu voda prenasa mrtvych protagonistov na neisti, nepevnu
podu. Onedlho sa z nej odpoji a odplava jedna cast, ktorti nakoniec vidime ako maly
ostrov strateny v ocedne. KedZe mnohi divaci z krajin byvalej Juhoslavie v obrysoch
tohto ostrova ,rozpoznali” obrysy ,starej” Juhoslavie (porovnaj RASTEGORAC,
1996, s. 234), vznika dojem, Ze protagonisti sa v akomsi zahrobnom svete® opat ocitli
v modeli prave tejto krajiny, izolovanej od ostatku ,,sveta”. LenZe aj tento model ne-
chal Kusturica nestabilnym. Tak, ako moZno predpokladat, Ze voda zo vSetkych stran
omyvajiica méakkt podu ostrova modze zmenit jeho obrysy, aj bujara svadobna osla-
va konajtca sa na jeho povrchu sved¢i o nestabilnom a len zdanlivo ritualizovanom
rezime zivota, v ktorom postavy prejavuju v niektorych pripadoch znaky pokroku,
prechodu na vyssiu psychomotorickd, ba dokonca (v pripade Ivana) aj moralnu tiro-
ven — vacsinou vSak zostavaju nepoucitelné a zachovavaju si staré modely spravania,
uvazovania a reakcnosti. A prave tie s vo svojej excesivnosti a predvidatelnosti ako
jediné stabilné.

Ak sa teda da hovorit v stuvislosti s Undergroundom o ,zahmlenom citani”, ale-
bo azda skor o zahmlievani zmyslu — tak si treba uvedomit, Ze toto zahmlievanie ma
pendant v symbolike jeho narativnych postupov a vizudlnych znakov. Kusturica tak

51 Napriklad koktavy Ivan v jednej chvili strati opicu, s ktorou sa kamaratil, a ktora symbolizovala jeho
alter-ego. Zostava dezorientovany. Jeho postava a jej skiisenosti tak nastavuja zrkadlo ostatnym obyvatelom
podzemia, ktori podobne stratia istotu, ale aj jazyk po odhaleni Markovej 1zi: dovtedy zili protifasistickymi
heslami, vyrabali zbrane pre , dobry ciel”, citili sa vo svojej ,,objektivizovanej” nevedomosti bezpecne.

52 Treba poznamenat, Ze nejde o zdhrobny svet, z ktorého pre mftvych niet navratu. Naopak, je to oso-
bitny druh sveta v stave ¢akania. Cakanie, pritomné v spdsobe Zivota pivniénych Tudi, zd6raziiuje napri-
klad aj dlha svadba, spojena s osobitnou ¢asovostou vymknutia sa z kazdodenného Zivota a zaroven s ¢a-
sovostou iniciacného ritudlu. Pri tomto ¢akani je len otazkou nevypocitateIného casu, kedy sa , zahrobny
svet” — svet neschopny ovplyvnit ,svet zivych” (ktory vo¢i nemu paradoxne nevystupuje ako ,,horny” — oba
su totiz pozemské a nachadzaju sa na rovnakej trovni) — nanovo zviditelni, pripadne kedy nanovo vstiipi
do dejin. V tomto zmysle ide o pouzitie podobného nédpadu, ale inej myslienky ako v divadelnej hre Dusana
Kovadevica Zberné stredisko (KOVACEVIC, 1984), v ktorej mftvi po dlhom hladani napokon najdu priechod
medzi svetmi, no velmi rychlo sa rozcarovani pokrytectvom, klamstvami a najma nevernostou zivych na-
vzdy vrétia spat.

Mozno pripomentit, zZe aj ked Zivi zostali bez moznosti akymkol'vek spdsobom vidiet mftvych, vo fil-
movej adaptacii hry (vo filme Zberné stredisko Gorana Markovica) vznikol napad do tunelov spajajtcich dva
svety umiestnit ilustrativne scénky z akychsi pomyselnych ,,dejin mytov” spojenych s ludskym nasilim
(pozri pozn. ¢. 24). Uz v tomto filme teda vznikd dojem, Ze zem je miesto, prechovavajuce sedimenty myto-
logii zlych skutkov, voci ktorym iba zivi zostavaju slepi. Tato ¢ast zmyslu podzemia a dejin je zachovana aj
v Kusturicovom filme Underground.
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mozno len intuitivne (hladajtc ,archetypalne” vyznamy), no zato isto, poukazuje
na ,zahmlenost” Balkdnu ako konceptu (uz Roland Barthes pontka peknt metaforu
mytického, ¢ize /v jeho pripade/ideologického konceptu ako hmloviny, ktora je zaro-
ven ,kondenzovanym vedenim” — BARTHES, 2004, s. 120 an.).

NemozZno pritom nepostrehnut, Ze tato zahmlenost nie je novou troviiou esen-
cializmu — Kusturica sa k nepriehladnosti Balkdnu nestavia ako k Iahostajnému fak-
tu, a zahmlenost vyuziva na vyjadrenie moralnych premis. Krajina, ktorej uz niet,
nadalej plava, ,,dejiny” sa budt opakovat. Tri hlavné postavy si zachovali svoje z1é
spomienky, nedokazu sa zbavit ziarlivosti. Jedine Bata zostava rovnako ponoreny do
pritomnosti ako predtym, bez akejkolvek schopnosti pamatat si alebo hladiet ,do-
predu”, a jedine Ivan sa dostdva na troven, v ktorej je nielen schopny hovorit bez
koktania (¢o ma pochopitelne metaforicky zmysel) — ale predovsetkym Zit bez ,,zIého
svedomia” i bez , zlého travenia”.

Emir Kusturica aj v tomto pripade nadvizuje na myslienky, ktoré sformuloval
Friedrich Nietzsche: zabudanie nie je ,vis inertiae”, ale naopak, aktivna a pozitivna
schopnost. Zabudlivost pripomina travenie, ktoré si neuvedomujeme. Znamena pre-
Cistenie vedomia, v ktorom sa mé uvolnit miesto pre nieco ,nové”. Bez zabtidania by
~,nemohlo existovat Ziadne Stastie, Ziadna radost, nddej a hrdost, Ziadna pritomnost”
(NIETZSCHE, 2002, s. 41).

Nech sa to akokolvek zda prekvapivé, svadobcania z epildgu filmu nezabudaju.
No nech st prave v tomto zmysle Ivan a Bata jedini, ktori zabtudat dokazu, uz samou
svojou pritomnostou pomahaji odhalit fikciu cyklickosti, ,opakovania dejin” — pri-
tomnt tak v balkanistickych ako aj etnopolitickych mytoch jednotlivych balkanskych
narodov — ako fikciu falogni.>

Plati teda, Ze Emir Kusturica reprodukuje myslienku o Balkane ako ,sude pra-
chu”, ktory vybuchuje kazdych dvadsat az patdesiat rokov. Vinu za nestastie Iudi,
ktorych nechava defilovat vacsinou pri hladani réznych druhov (pre Zapad mimo-
riadne ddlezitych) pozitkov,>* pripisuje ¢iasto¢ne velkym politickym mocnostiam, a
ciastocne prislusnikom samotnej reprezentovanej (etnickej i geopolitickej) komunity.
Je v8ak symptomatické, Ze podzemie v jeho filme funguje ako metafora miesta s ini-

53 Problém, ktory postihuje protagonistov Undergroundu, je totiZ v tom, Ze ich smrt sprevadzaji takmer
vsetky vonkajsie znaky zabtidania: ocistenie priechodom cez vodu, urcity cas, straveny v stave ¢akania a vy-
prazdneného vedomia, aj radost v ponoreni do pritomnosti — ktorého symbolom je svadobna hostina a ve-
selica. Lenze prave na tejto hostine sa protagonisti s falosne esencialnou nepoucitelnostou vracajii k starym
hriechom - a preto nemé6zu skutocne dospiet k nicomu novému. Ako som spomenula predtym, prave toto
,mové” ma pre Friedricha Nietscheho zasadny vyznam (pozri viac NIETZSCHE, 2002, s. 41-76).

Zizekovu zmienku o refazi ,pitia-jedenia-spevu-smilstva” (ZIZEK, 1998, s. 62) je totiz treba konfron-
tovat aj so zmyslom, v akom napriklad Michel Foucault odmieta urcitt historickti (zapadni) koncepciu
pozitkov — podla ktorej st telesnymi pozitkami len jedenie, pitie a sex (viac FOUCAULT, 2000, s. 164 a n.).
,Balkanci” z Undergroundu maju aj iné pozitky, najma extaticky tanec. AvSak excesivnost ich p6zitkov pou-
kazuje na zufalstvo, vyplyvajtice z ich zaradenia do toho istého obmedzeného stiboru, aky im uz je predpisa-
ny (Balkan je teda len metaforou urcitého historického dispozitivu, ktory plati aj pre Zapad — s tym, Ze ,, vSet-
ky mocenské vztahy” st stelesnené prave v pomyselnom vztahu Balkdnu a sankcionujiceho ,Zapadu”).
Vyjav s tromi dotykajicimi sa hlavami Marka, Natalije a Cierneho, sprevadzany slovami piesne ,Nikto ne-
vie,/ nikto nevie,/ ¢o to svieti” treba teda chapat aj ako prejav tazby vykrocit zo spomenutého obmedzeného
stuboru. A toto vykrocenie konec¢ne uskutocnia az postavy nasledujiiceho Kusturicovho filmu.
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cianou symbolikou i funkciou, no véac¢sina postav Undergroundu svoju moznost byt
iniciovani, resp. poudit sa, nevyuzij.”>

Avsak ked si uvedomime este raz, ze na rozdiel od vody, ktora ma vyznam aspon
docasného ocistného zabtidania a smrti, prave zem je chdpana ako Zivel, ktory ma
schopnost pamaite — tak prichddzame k velmi prekvapivému zaveru. Epilog filmu
predsa len odkryva jednu podstatnti zmenu. Ostrov, na ktorom sa protagonisti budu-
ceho pribehu plavia, je (zatial) ostrovom bez podzemia.

JANA DUDKOVA

»THE CYCLIC TIME” AND A RELATION OF A FILM UNDERGROUND TO
A SERBIAN POLITICAL ETHNO - MYTH

In her analysis of Kusturica’s film Underground, the author is dealing with percep-
tion of a Balkan ,,spirit”, which connects ,naturalism” with spontaneity and authen-
ticity, but also with resistence, enabling to endure endless violance. The symbols of
vigorousness and resistance are in Underground understood like moral and ambiva-
lent, and instead of a general Balkan spirit, are derived from the history of Serbian
guerilla rebellion. These are constantly exhausting and at the same time naturalistic
labels, however not understood to be ancient in the original meaning of the word. The
author is documenting that if Kusturica urges on certain traits as sediments of par-
ticular historical events, he has still not been entirely retreating from Balkanism. His
vigorousness, ,boisterousness”, ,naturalism” which have been until now mentioned
by lots of his foreign and domestic fans, and which are in the film , Underground” gi-
ven a free passage, especially in the long scene of a wedding ceremony, are pictured
by Kusturica using demostrative irony. These features are predominantly atributs of
manners making the Balkanians traditionally , different”, for ,, Europe” for the way
of organizing their entertainment — ritualized in specific ways of fun and relaxation.
Emir Kusturica (equally with Underground co-screentwriter Dusan Kovacevic) is not
intending just to deny or insecure Balkan premises, but above all to consistently nu-
ance them.

By tychto aspektoch je analyzovany film stale prikladom vyuzivania tradi¢nych balkanistickych ,my-
tov”, bez pokusu o ich spochybnenie. Jeho tvorcovia ddsledne buduju iltziu o vlastnej bezpodmienecnej
dovere v urcité sposoby ,autoreflexie” Balkanu, ktoré je mozné nazvat tradicionalistickymi (divaci zauja-
ti balkanizmom preto voci tomuto filmu moézu prechovavat zmes fascinacie a nedévery podobnu tej, aku
vyvolal film Pred dazdom /Pred dozdot — Before the Rain, 1994/ Milca Mancevského /pozri IORDANOVA,
2001, s. 82/). V pripade Undergroundu je vsak dolezité pridanie novej irovne, irovne univerzalizacie pribehu
prostrednictvom zdoraznenia tlohy jednotlivca v boji proti resentimentu, nihilizmu a pomste. InSpiracie
Nietzscheho témami, obrazmi a pojmami prekonavaju obmedzenia ideoldgie, moderného mytu — toho, kto-
ry je, ako tvrdi Barthes, okamzite CitateIny bez ohladu na to, Ze poskytuje aj racionalizujice vysvetlenie,
ktoré ho mo6zu vyvratit (BARTHES, 2004, 129).
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TELEVIZIA A TELEVIZNA DRAMATURGIA

ELENA KNOPOVA

Dramaturgia ako Iudska ¢innost aj instituciondlna, profesna funkcia, jej vznik,
pracovna napli a oficidlne zastreSenie, sa formovala rdzne, v zavislosti od spolocen-
skych, umeleckych a inych potrieb. Dnes, ale i v minulosti, bola spajanad do spolo¢-
ného kontextu predovsetkym s rodom dramatickych umeni, akymi st napr. divadlo,
film, rozhlas, televizia, na ktorti sistredime pozornost.

Samozrejme, prvky dramaturgickej prace mézeme najst aj v mimoumeleckych
odvetviach (napr. organizatori mitingov, ale aj prednasajuci pedagdgovia v skole ¢i
priami castnici réznych konferencii). Tam sa vSak termin dramaturgia, ani funkcia
dramaturga az tak neudomacnili, a to zrejme preto, lebo jej existencia bola prepojena
v pociatkoch prave s umeleckou sférou. V dnesnom, zviacsa komer¢nom medidlnom
prostredi televiznych show, sutazi, priamych prenosov z davovych podujati — dob-
ro¢innych koncertov a akcii typu Hodina defom, TOM, OTO, atd., existuje evidentna
snaha pomenovat ako dramaturgiu organiza¢nu a vykonnu ¢innost (doteraz znamu
skor pod pojmom lektoring ¢i koordindcia). Tvorivo-umelecka tendencia nie je az
takd vyrazna ako v pripade pripravy napr. TV scendrov k seridlom ¢i filmom.

Je to vSak prirodzenym dosledkom a prispdsobenim sa pdvodnému zameraniu,
naplni televizie. Spociatku bola povazovana, tak tvorcami ako aj prijemcami vysiela-
nia, za prenosové médium (jej vznik stvisel v prudkym rozvojom zdznamovej a pre-
nosovej techniky na zaciatku 20. storocia). Mozno preto jej i v sucasnosti prisudzu-
jeme privlastok technického umenia. Umelecké tendencie sa prejavili ovela neskor.
Bolo to sprostredkovane v podobe zaznamov a prenosov divadelnych inscenacii, hu-
dobnych koncertov, poetickych pasiem, atd. Nasledovne, inSpirujtc sa a postupujtic
vo vyvoji velmi podobne ako rozhlas, vyuZziva, prispdsobuje a osvojuje si umelecké
za svoje — vyrazové prostriedky svojho televizneho média, neboli vSak a priori te-
leviznou vlastnostou. Vysledkom bol napr. vznik samostatnych televiznych literar-
no-dramatickych Zanrov a predovSetkym zaradenie televizie do rodu dramatickych
umeni (kam v stucasnosti patri aj divadlo a rozhlas, film).

StbeZne sa krystalizovala aj jedna z mnohych zloZiek, mozno povedat televizne-
ho dramatického umenia, dramaturgia, neustale lavirujic medzi dvoma pélmi — tvo-
rivostou a osvedcéenym organizovanim a informovanim, snazi sa ich prepojit.

* % %
Technické myslenie sa pri vyrobe televiznych programov v rozdielnej miere preli-

na s myslenim estetickym. Technika sa na umeleckom spracovani televizneho materi-
alu podiela stale va¢sou mierou. Umelecké nedokonalosti spdsobované technikou uz
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takmer neexistuju. Vysoka kvalita prijmu sa dokonca stala za kratke obdobie beznou
zalezitosfou, samozrejmostou. Nachddzame sa v ére nezavislych tvorivych postupov
televizneho spracovania.

Zakladnymi materialmi televizie, podobne ako pri divadle a filme, sa opaf stali
zivy clovek pred kamerou (pri umeleckych dramatickych programoch herec) a mys-
lienka pretransformovana do slov, do Tudskej reci, titulkov. Odtialto vedie logicka
a nevyhnutnd cesta k audiovizudalnej povahe TV vysielania a k jeho opticko-akustic-
kej jednote. Dolezita vSak je vysoka procesualita akejkolvek televiziou vysielanej
spravy. Je zrejmé, ze nezladenie obrazu so zvukom a naopak, alebo obraz bez zvuku
a naopak, si v [udskom vedomi v spojitosti s dnesnym televiznym vysielanim, rov-
nako ako aj spomaleny sled zaznamenanych udalosti, stratu dynamiky, interpretu-
jeme ako poruchu, chybu vo vysielani. V televizii sme si zvykli na rychle logické
priestorové zmeny, doraz kladieme na cloveka — pri umeleckych (dramatickych)
programoch na herca — v konkrétnom priestore, ¢astokrat popisnom. Na civilizmus
aj v hereckej technike, v hlasovej a reovej technike. Zvykli sme si na nevel'ké svetelné
zmeny. Televizia nasla ,zalubu” v Iudskej tvari a redlnom exteriérovom a interiéro-
vom prostredi. Dnesny trend smeruje podla spomenutych zasad k pocitaéom simu-
lovanej virtudlnej realite, ktora je vSak zavisla od prvkov redlneho Zivota a prostre-
dia. Vynimku tvoria televizne pozadia ako dekoracie, ktoré nenesti ako najdolezite;jsi
prvok komunikovatelnd, zrozumitelnostou podmienenti informaciu, ale skrz farbu
estetickt informaciu, nepovinne jednoznacne desifrovatelnu televiznym prijemcom.
Dokonca aj televizne studia pri priamych prenosoch TV programov maju tendenciu
byt zariadené, alebo sa aspon priblizovat k priestorom a ich zariadeniu, z realneho
civilného Zivota. Pri televiznom vysielani je charakteristické, Ze sa vac¢sinou odohrava
v nemeniacom sa priestore Stidia, dnes sa uz aj tu snazia (z jasne estetickych do-
vodov — aby sa to divakom pacilo, efektne to zaposobilo) doplnit tito stranku tzv.
virtudlnymi stadiami, alebo sa pohybujeme v nie prili$ rozsiahlom priestorovom de-
jotvornom rozpati, na rozdiel napriklad od filmu, kde st zmeny ovela potrebnejsie
vzhladom na textovt predlohu scendra. Z hl'adiska uz spomenutej vysokej procesua-
lity a vysokej atraktivity televizie ma tato blizsie k filmu, a to aj pre podobné principy
prace kamery, scenaristiky a zvuku.

,Kompozicia obrazu sa vyhyba velkym celkom, velky detail posobi viac ozna-
mujico nez emotivne, zvuk je pomerne plochy, viaze sa bezprostredne na korespon-
dujtce vizualne javy, herecky prejav je uvolnenejsi, pokojnejsi je aj celkovy rytmus
diela.”!

Z predchadzajtceho jasne vyplyva, Ze pri televiznej tvorbe (obzvlast umeleckej)
velké celky stratili svoju filmovu funkciu, miesto toho nastupili detaily a polodetaily
veduce ku komornosti obrazu (napr. televiznej hry, ale aj Zurnalistickej spravy). Su-
gestivna praca kamery viedla k zmene zobrazovacej a hereckej metédy. Ziadne velké
gestd, vyrazna mimika ani exaltované rec¢ové prejavy, minimalna miera Stylizovanos-
ti. Doraz sa kladie na civilnost, prirodzenost a zrozumitelnost. Zmenila sa hierar-
chia jednotlivych zaberov aj vyznamova interpretacia ich radenia za sebou. Strihova
a zvukova skladba poskytla nové moznosti dramatickych tvarov, nezvycajné spoje-

1 STADTRUCKER, 1.1968. Fenomén televizie. In: Slovenské divadlo, roc. 16, 1968, ¢. 4, s. 494.
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nia a dramatické skratky. Zaberovy rytmus a frekvencia prestrihov sa stavaju ume-
leckymi prostriedkami re¢i televizneho dramatického umenia. Vybudovali sa nové,
televizii vlastné stratégie stvarnenia a parametre prijmu.

* % %

Stratégie stvdrnenia su potrebné na dosiahnutie aktivnej ticasti divaka. Prave tieto
stratégie, ich moznosti, prostriedky a metddy st predmetom televiznej dramaturgie
vo vsetkych odvetviach televiznej a medialnej tvorby vobec. Kazda vypoved (medi-
alny, televizny produkt) je niekomu adresovana. Byva preto zostavena podla schop-
nosti a moznosti vysielatela-tvorcu (tvorca medialneho, televizneho produktu), ma
urcitd formu aj obsah (zavisi to od konkrétneho média), a to tak, aby reSpektovala
status prijimatela. Je teda dramaturgicky stvarnena prostriedkami toho — ktorého mé-
dia, v naSom pripade televizie. Kazdy dramaturg musi ovladat jazyk svojho média,
jeho stvarnovacie prostriedky a prvky.

Ni¢ sa nesmie povedat, urobit alebo ukazat samovolne. Premyslena tvorba ma
svoje presné zakonitosti, svoju logiku, pretoZe vSetko dianie do niecoho usti, ma na-
sledky. VSetko musi byt zrozumitelné, ale nie dokonale predvidateIné a tym padom
pre divaka nudné.

Preto musia byt medzi tvorcami — vysielatelmi a divakmi — prijimatel'mi stycné
body, na ktorych sa mdze komunikacia produktu postavit, tvoria rovnaky sktsenost-
ny ramec s prijimatel'mi televiziou vysielanych obsahov. Rovnako vSak musia byt
pritomné aj nestyéné body?, ktoré umoziiuju vznik nieoho nového, prekvapivého, ne-
predpokladaného, nepredvidatelného, aby bol produkt zaujimavy, nie automaticky
predpokladatelny, predvidatelny.

Velmi dolezity fakt je, Ze kazdy televizny produkt (televizne dielo) m4 svoje ¢aso-
vo priestorové, opticko — akustické stiradnice. V zavislosti od toho sa kazdy prostrie-
dok televiznej tvorby, kazda jeho zlozka a detail musia pouZzif tak, aby boli v tychto
suradniciach pouzité vhodne (zavisi to od cieleného efektu tvorcov). To znamena
ten isty prostriedok nesmie byt pouzity ani prili§ zriedkavo (v takom pripade hrozi
nepochopenie prostriedku) ani nie prili§ casto, s prilisSnou opakovatelnostou (hrozi
strata zaujmu alebo koncentracie zo strany prijimatela). Ide o hru s jazykom média.

Tvorit televizny produkt znamena komunikovat jazykom média pomocou moz-
nosti tohto média. Ulohou dramaturga je ovladat jazyk svojho média, ako aj jazy-
ky inych médii, aby ich mohol vyuzit vo svoj prospech a byt predovsetkym zrozu-
mitelny. Dokonca mysliet s malym predstihom, na zaklade vlastnych skusenosti
a overenych metdd. Na prvy pohlad sa zd4, Ze vac¢Sina zo spomenutych vlastnosti
sa da ziskat cvikom, ale tvorba a tvorivost, hladanie novych a funkénych moznosti
televizneho jazyka dramaturga je skor vecou talentu, intuicie, castokrat vsak obycaj-
nej ndhody. Samozrejme, aj televizna dramaturgia je obmedzend, a to ako poctom
prostriedkov zodpovedajticeho média, tak aj ich pouZitim v zavislosti od techniky,
ale predovSetkym uz od spomenutych schopnosti televizneho divédka. Dramaturg
spraciiva obsahy, ktoré povazuje za vhodné a dolezité. M4 na to vsak iba isty, mé-

2 DWORAK, E. 1994. Televizna dramaturgia. Bratislava: STV a VQMU, 1994, s.7.
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diom obmedzeny pocet prostriedkov. Musi si z nich teda vybrat tak, aby stvarnil ob-
sahy dost zaujimavo a zaroven zrozumitelne.

Predpokladom dramaturgickej prace je, Ze kazda sticast celku moze nadobudnut
v rozdielnych kontextoch nové vyznamy. Teda pouzitie istého prvku stvarfiovania,
resp. jeho casti mdze nadobudnut v zavislosti od radenia viacerych prvkov do kom-
paktného celku (tzv. vyrazovy rad) iny, rozdielny vyznam, a to prave spésobom jeho
pouzitia, zaradenia do vyznamového radu. Lebo obsah i formu kompaktného tele-
vizneho produktu mozno vnimat a pochopit len prostrednictvom spojenia urcitych
prostriedkov a prvkov stvarnovania do Zelaného celku, ktory ma svoju formu a ob-
sah vyskladany prave z tychto casti a kazda, aj td najmensia zlozka tejto casti bude
pochopena a nadobudne svoju hodnotu v mysli prijimatela len cez jej naviazanost
na predchadzajicu a nasledujicu zlozku, ¢ize stavebny prostriedok. To znamena, Ze
akykolvek stvarfiovaci prostriedok sa okamihom jeho pouzitia stdva aj stavebnym
prostriedkom véacSieho celku. Takéto premyslené vrstvenie a retazenie prostrednic-
tvom reci zodpovedajiiceho média vedie k plnovyznamovej, plnohodnotnej vypo-
vedi tvorcu. Spdsob kombinovania by sa pritom v priebehu trvania jedného celku
nemal metodologicky menif v zdujme jeho vyznamového pochopenia televiznymi
prijimatel'mi.

Dramaturgia musi totiz mysliet na to, Ze televizny divak predstavuje disperzné
publikum, teda masu potencialnych recipientov. Nie kazdy divak sa stane prijemcom
televizneho (Casto sa stava, ze pozerame televiznu produkciu len tak letmo alebo ju
zachytime len na kratky casovy tsek, popripade prepiname z kandla na kanal), nie
kazdy divak vlastniaci televizny prijimac aj prijme material pontkany televiznymi
tvorcami (dokonca v zmysle vypovede tvorcov). Len ista cast potencidlnych tele-
viznych divakov sa nimi aj stane a eSte mensia cast ponukany produkt aj prijme, to
viak eSte stadle neznamend, Ze prejaveny zaujem sa snubi spolu s pochopenim zameru
tvorcov. Tu badat odliSnost od divédka divadelného, ktory predstavuje konkrétneho
percipienta zo spektra predpokladanych divakov a do konkrétneho obecenstva kon-
krétneho divadelného predstavenia sa dostane divak zamerne vlastnou volou (aZ na
napr. organizované ci Skolské predstavenia a pod.) s tendenciou stat sa plnohodnot-
nym prijimatelom divadelného obsahu a jeho pochopenia.

Pri televiznom divakovi mozno hovorit o dobrovolnej aktivnej tiCasti recipienta,
ide o tzv. otvoreny komunikacny systém. Pritomnost recipienta sa viaze na urcity ca-
sovy moment, ktory sa neda dodatocne len tak jednoducho nasimulovat alebo vratit
spéat, najma pri programoch stojacich mimo sféru primarne umeleckych programov,
t.j. spravodajstvo, publicistika, ktoré vSak tymto nestoja mimo sféry estetiky.

* % %

Televizia ako kontaktny priestor umeleckej a mimoumeleckej tvorby

Za umeleckd tvorbu v televizii povaZujeme najma literdrno-dramatické utva-
ry (TV film, poviedka, rozpravka, v minulosti TV inscendcia, ...). Mimoumeleckt
liniu TV tvorby naplitia zas zurnalistick4 a publicistickd tvorba ( TV spravodajstvo,
reportaz, dokument, ...), rézne TV sttaze a kontakiné relacie (diskusné reldacie, roz-
ne stretnutia s hostami). Musime si uvedomit, ze inklinacia televizie k zZurnalistike
a publicistike je skor eurdpskou tradiciou, Slovensko nevynimajic. Napriklad v USA
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ma televizne vysielanie ovel'a viac komercné (teleshopping) a relaxacné ¢rty. Kontakt

a prienik mimoumeleckej a umeleckej tvorby, mimoestetickych a estetickych prvkov

tvorby, nie je v kazdej z roznych existujticich televiznych stanic rovnaky ani u nas.
Televiziu od jej vzniku neustale sprevadzaju strety zaujmov viacerych samostatne

stojacich sfér udskej ¢innosti. Nachadza sa v priese¢niku umenia a mimoumeleckej
sféry. Na jednej strane je to televizia ako novy rod dramatického umenia vychadza-
juci zo sktisenosti a principov divadla a kinematografie, na druhej strane stoja roz-
hlas a Zurnalistika ako média pracujice a sprostredkujice predovsetkym informacie,
zaloZzené na jednosmernom komunika¢nom modeli. Televizia dosiahla neobycajne
vysokd mieru operacionalizacie prenosu spravy. Utvorila velmi dorazny stereotyp
prijmu, umoziujuci prenasat mimoriadne mnozstvo informacii, ktoré sa percipuju

a interpretujii s pomerne minimalnym odporom a zaroven sa vytvoril jasny vztah

medzi ,mimoestetickou” (kognitivnou, rydzo sémantickou) informdciou a informa-

ciou estetickou a umeleckou* (lebo nie kazda estetick4 informacia musi byt zaroven
aj umeleckou). Napriek tomu, alebo kvoli tomu, je sicasnym trendom prave estetiza-
cia televizneho obrazu a vysielania, snaha o vyuzitie umeleckych postupov a zédkoni-
tosti tvorby aj v primarne mimoumeleckych atvaroch.

Televizia ma ako jedind, okrem filmu, moznost audiovizudlneho spritomnenia

a stvarnenia (zachytenia) skutocnosti. Nema k dispozicii tolko priestoru na rozsiahle
analyzy, raciondlne argumenty ako tla¢, nedokaze byt ani taka rychla a operativna
ako rozhlas. Ale ako jedina moéze byt (aj vdaka moznosti zladenia obrazu a zvuku)
maximalne emociondlna. A kedZe umelecka tvorba nevie byt objektivne informuju-
ca ani raciondlne analyzujtca, vie vSéak maximalne emocionalne posobit, jej vyuzitie
televiziou je celkom prirodzené, ba dokonca tcelové. To znamena, Ze nielen kontakt,
ale aj prienik mimoumeleckej TV sféry (reprezentuje ju hlavne spravodajstvo a pub-
licistika — teda vlastne Zurnalistika), estetiky a umenia v televizii je pritomny, a to
dokonca vo viacerych tirovniach a spdsoboch :

1. Zzéanrové ovplyviiovanie — vznika cely rad hybridnych Zanrov, napriklad umelecky
dokument; ide skor o preberanie hotovych poetik z inych umeni

2. metodické ovplyviiovanie — zbliZovanie metdd pristupu ku zobrazovaniu skutoc-
nosti v umeleckej a Zurnalistickej tvorbe; ide predovsetkym o vyber prostriedkov
zobrazenia skutocnosti a stanovenie si ciela (v televiznej umeleckej tvorbe to zna-
menalo aj priklon k civilizmu a umiernenému prejavu)

3. prirodzené, mimovolné ovplyvriovanie - televizne vysielanie sa odvija v urcitom
nepretrzitom toku, kde sa vedl'a seba pohybuji umelecka a mimoumelecka tvor-
ba a prirodzenou cestou sa v kontexte zurnalistickych relacii, ako ich sucast, vy-
skytuje aj umelecka tvorba

3 I ked, ak chceme toto transponovat na slovenské pomery, musime si uvedomit, Ze na n4$ televiz-
ny trh vstupili sikromné a komercné televizie len prednedavnom, a teda hlavnu cast vysielania dlhodobo
zabezpecovala, a tym aj vyformovala svojho divaka, verejnopravna televizia so svojim vysielanim. Takéto
jednosmerné pdsobenie televizie suviselo aj s obmedzenymi moznostami prijmu televizneho signalu, ktoré
by napr. umoznilo volny prijem vysielania zahrani¢nych televiznych stanic tak, ako je tomu poslednych 10
rokov.

* KARVAS, P. 1985. Umenie drimy a fenomén televizie. Bratislava : Vyskumny tstav kulttry, 1985, s. 30-32.

5 MISTRIK, E. Zakony umeleckej tvorby v televizii a ich modifikacia. In: Slovenské divadlo, ro¢. 31, 1983,
¢.2,s.156.
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4. vedomd inSpirdcia — televizni tvorcovia umeleckych programov sa vedome a za-

merne inSpiruju napr. Zurnalistikou, jej prvkami a znakmi; moZe ist o:

a) motivickd, tematickd inSpiraciu; vtedy sa tvorcovia televizneho umeleckého diela
sustredia na vyber Zurnalisticky, teda momentalne spolocensky aktualnej témy

b) Strukturalnu inSpirdciu; televizni tvorcovia umeleckého diela sa snazia riadit po-
dobnymi zdkonmi vystavby a stvarriovania, aké sa uplatiiuju pri tvorbe Zurnalis-
tickych diel

Pouzitie kazdej z uvedenych moznosti je viac ¢i menej Stastnym rieSenim z po-
hladu umeleckej tvorby. Vyskyt estetickych prvkov v televiznej Zurnalistike, v rdm-
ci nej sa najviac vyuzivaju v publicistickych typoch programov, eSte neznamena, ze
program je umeleckého charakteru. Estetické nie je vZdy zhodné a totozné s umelec-
kym. Kym Zurnalistika pracuje, alebo by asporn mala pracovat, predovsetkym s fak-
tom, pravdivymi informdaciami a logickymi argumentmi, umeleckd tvorba by mala
pracovat s fudskymi hodnotami a citenim. Jej ciefom nie je podat divdkovi pravdiva
aktudlnu informadciu, ale reflektovat isté vZdy platné spoloc¢enské normy a hodnoty.
V jej moznostiach je skor podporovat Zurnalistiku cez esteticky zazitok, inSpirovat sa
vzajomne v procese tvorby.

Ako priklad moZno uviest vzijomné ovplyvnenie televizneho spravodajstva
a dramatickych diel. Televizne spravodajstvo nie je len sthrnom uzavretych sek-
vencii sprav, ale linearnym rozpravanim o udalostiach dnia. Jednym zo zakladnych
preberanych vyjadrovacich prostriedkov je pribehovost, ktora sice zmierfiuje drama-
tické napétie a riadi sa skor epickymi Struktirami, ale v kone¢nom dosledku stava sa
,dramatickym rozpravacstvom”, ktoré sa vyuziva rovnako povedzme v publicistike
ako aj v dramatickej tvorbe. Mozno povedat, Ze z televiznej Zurnalistickej tvorby ma
na umeleckt tvorbu najsilnejsi vplyv prave publicisticka, pretoze t4 svojimi vyklad-
mi, konfrontdciou réznych javov a vdZenim hodndt sa najviac priblizuje metédam
umeleckej tvorby.

,Vadsiajasnost vo vyjadrovani sa v televiznej umeleckej tvorbe prejavuje sa presne
tak ako v publicistike — ako zretelnost, vSeobecnda zrozumitelnost alebo pristupnost.
Vyraz sa zhutiiuje, sujet sa stava stredobodom inscendcie a je pritom vedeny relativ-
ne priamociaro, jednoducho. Ak sa s tymito vyjadrovacimi prostriedkami spoji téma
aktudalnej spolocenskej situdcie, moze umelecka tvorba v televizii poskytnat ni¢im
nenahraditelny pocit autenticity, ktory nevznika len na zaklade registracie, ale tvori-
vého preformovania skutocnosti. Autenticita pritom prestava byt niecim prebratym
zvonku od publicistiky, a stava sa vnutornou sucastou estetickej hodnoty diela.”®

Na tomto mieste treba podotknut, Ze spravodajstvo a publicistika sa v televi-
zii vplyvom podsobenia estetickych prvkov a prostrednictvom pouZitia a vyuzitia
prostriedkov umeleckej tvorby (napr. vystavba dramatického pribehu, dramaticky
konflikt, dramatické postavy), ktoré st a priori vlastné dramatickym dielam, nestava
tvorbou umeleckou, resp. z jej dielne takto nevyjdu umelecké diela, len Zurnalistické
diela s vyraznej$im estetickym p&sobenim. Na druhej strane umelecka tvorba v tele-
vizii (aj dramatickd) ovplyvnena publicistikou, ostdva vo vdcSine pripadov nadalej
tvorbou umeleckou, to znamena, Ze sa z nej nestane tvorba produkujtica Zurnalistic-

6 MISTRIK, E. Zikony umeleckej tvorby v televizii a ich modifikdcia. In: Slovenské divadlo, roc. 31, 1983,
¢.2,s.161.
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ké diela, ale len dovtedy, dokym bude plnit v spolo¢nosti tie isté funkcie ako ostatné
umenia — v prvom rade emotivne a esteticky posobit, nie iba Sokovat. Bude len aktu-
alnejsia, mozno analytickejsia, raciondlnejsia, civilnejSie posobiaca, v uzsom vztahu
s momentdlnou skuto¢nostou. Prispdsobuje si rdzne znaky zurnalistiky ako doku-
mentarnost, univerzalnost, informativnost, ale faziskova funkcia musi byt nadalej
umelecka.

Mimoumelecka tvorba v televizii sice vplyva na umeleckt tvorbu, a naopak,
ale tento vplyv nie je totalny. A tak sa popri napr. publicistickejsie ladenych umelec-
kych dielach a programoch stretavame nadalej s neumeleckymi a umeleckymi diela-
mi zachovavajicimi si svoju druhovti nedotknutost, ktoré len Specificky vyuZzivaju
stvarnovacie a technické moznosti televizie ako média, ktoré vzniklo povodne ako
médium prenosové, informacné. Takému dielu nejde len o komunikaciu o skutoc-
nosti (zachytif redlnu skutoc¢nost, tak ako sa odohrala ako model skutocnosti), ale
o komunikdciu o novej skutocnosti (zachytit skuto¢nost umelecky, vytvorit novu au-
tondmnu skutoc¢nost).

Samozrejme, ak uvaZujeme o televizii ako o celkovom médiu, dochédza tu k vy-
raznym automatickym posunom, a to hlavne vo vnimani tak jednotlivych televiznych
diel, ako aj celého vysielania televizie. Mimoumeleckd a umeleckd tvorba v televizii
totiz nepdsobia na divaka oddelene, ale s radené v urcitych casovych intervaloch do
celkového vysielania jednej televizie. Tak dochadza k tomu, Ze sa v Tudskom vedomi
stieraju hranice medzi pdsobenim jednotlivych diel mimoumeleckej a umeleckej tvor-
by. Divak nielenze vnima vysielanie kontinualne, ako jeden velky televizny celok, ale
zaroven sa mu jednotlivé relacie (odvysielané diela), aj programy roznych televizii, vo
vnimani automaticky prepajaju, prekryvaju, a tym dochadza k posunom vo vnimani

ich vnutornej formy a obsahu.”
* % %

Forma a obsah pri televiznom médiu predstavuju dve neoddeliteIné a vzajomne
uzko prepojené, koresSpondujice kategdrie. Jedna bez druhej nedokazu existovat a st
na sebe zavislé. PresnejSie povedané, jedna podmieniuje druhti. Forma a obsah vo
svojom vzajomnom prepajani sa a prenikani tvoria pocas dramaturgického tvorivého
procesu, ale aj po riom, audiovizualny, opticko-akusticky celok, vzdy v zavislosti od
televizneho zanru, od danych historickych, spolocenskych, kulturnych, umeleckych,
politickych, ekonomickych a dal$ich podmienok, predovsetkym vSak od mentalnych
a interpretacnych schopnosti recipienta.

Kazda z kategorii ma vlastné komunikativne prostriedky, ktoré prostrednictvom
roznych spojeni st schopné tvorit rozmanité vyznamy. Niektoré z tychto spojeni
mozno povazovat za origindlne (tieto maju len jeden vyznam, vyskytuju sa len zried-
kavo, a to vtedy, ked je v televiznom diele pouzité isté spojenie formy a obsahu pr-
vykrat a spravidla iba raz, resp. len v minimalnom pocte d'alsich televiznych diel) iné
za konvencionalizované alebo ustdlené (ide teda o spojenia, ktoré sa mozu vyskytovat
v rozli¢nych stvislostiach, ale nadobudaju vZdy ten isty, maximdlne dva rozdielne
vyznamy) a posledné za viacvyznamové, nepredvidatelné (to st spojenia, ktoré nado-
budaju v zavislosti od situacie, kontextu ich pouzitia vZdy novy vyznam). Vsetky

7 rozumej forma a obsah jedného diela v celkovom programe televizie



TELEVIZIA A TELEVIZNA DRAMATURGIA 225

spojenia vSak podliehaji rovnakému kritériu, musia byt zmyslovo vnimatelné a po-
chopitelné ¢lovekom — prijimatelom televizneho diela. Predpokladame, Ze bezny te-
levizny divak dokadZe vnimat sice akékolvek, aj nestirodé, nezladené spojenie, ale
pochopit dokaze a zaujmu ho len také spojenia, ktoré pochddzaju z arzenalu jeho
okolitého, zmyslami vnimatelného sveta ¢i jeho skusenostného rameca. Lebo:

~Forma s nespravnym obsahom sa stdva nezrozumitelnou — obsah v nespravnej
forme sa stava skreslenym. Ak to prenesieme na potreby ,audiovizualnej obrazovej
reci” [sic!- TV obrazov audiovizualneho charakteru], znamena to, Ze kazdy formalny
detail musi zodpovedat Zelanej vypovedi a tato vyjadruje lahko pochopiteIny obsah
(napr. formalne popretie obrazu [sic! — obsahu] ma ponuknut aspekty, ktoré skutocne
stoja v popredi zobrazovanej reality a pod.).”®

V predchadzajiicom sme sa okrajovo dotkli fenoménu audiovizualnej reci, v na-
Som pripade konkrétne reci televiznej. Ako z uvedeného vyplyva, tato rec sa sklada
z dvoch zloziek: z auditivnej, alebo aj akustickej a vizualnej, alebo aj optickej. Au-
ditivna zlozka je tvorenda prostriedkami akustickej povahy, sem zaradujeme vSetko,
o je pocutelné, ide o zvukovu rovinu televizneho diela. Vizudlna zlozka je tvorena
optickymi prostriedkami, sem zaradujeme vSetko, ¢o dokazeme vidiet, zachytit I'ud-
skym okom, ide o obrazovu rovinu televizneho diela. Za prostriedky akustickej po-
vahy povaZujeme: slovo, re¢, spev a iné prejavy ludského hlasu, hudbu a tény, ruchy
a Sum, ticho, ktoré st usporiadané za pomoci zvukového strihu do celku tak, aby ko-
reSpondovali, alebo zamerne nekorespondovali, s obrazom, atd. Prostriedkami op-
tickej povahy su: tvar, proporcie, farba, plocha, vzor alebo struktara, povrch, ostrost,
sytost, jas, svetlo, hibka, vyraznost pohybu, titulky, atd. Ucelené optické obrazy,
rovnako ako akustické zvuky, maju svoju vnatornu a vonkajsiu Strukttru, vnuator-
né a vonkajsie usporiadanie, si komponované vzhladom na svoju estetickd, ale tiez
logickt funkciu. Ustriehnutie koreSpondencie formy a obsahu, oboch rovin (akustic-
kej a optickej) a ich funkcii v audiovizudlnom diele, zabezpecenie komunikativnosti
a zrozumitelnosti televizneho produktu by mal mat na starosti prave dramaturg.

* % *

Okrem organizacnej a zostavovatelskej funkcie dramaturga ma dnesny televiz-
ny dramaturg v naplni aj pracu s textom, jeho jednotlivymi zlozkami, ktora sa zas
v niektorych pripadoch, napr. pri tvorbe TV seridlov, ¢iastocne moze kryt s pracou
scenaristu. Samozrejme, nie vSetci dramaturgovia vo svojej vyslednej ¢innosti spajajua
dokopy obidve mozné néplne dramaturgickej prace. Kym jedni sa vysostne ststre-
duji na zostavovanie vysielacej Struktury a vyber vhodnych typov reldcii, titulov,
materidlov potrebnych na spracovanie televizneho produktu, druhi maju tvorivejsie
ambicie. Zameriavaju sa priamo na pracu s textom, a to nie len po redaktorskej, pre-
kladatel'skej, upravovatel'skej stranke, ale aj po autorskej. St typy dramaturgov, ktori
sa venuju len konkrétnym typom a zanrom programov, ako napriklad detské drama-
tické programy (kedysi zname ako programy pre deti mladez). Casto sa $pecializuju
na jednotlivé obsahové alebo zanrové formy ako napr. dialdégy, komedidlne situacie,
detektivky, psychologické dramy. Nie je ojedinelym javom, Ze sa na priprave tychto

8 DWORAK, E. 1994. Televizna dramaturgia. Bratislava: STV a VSMU, 1994, s. 12-13.
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programov (¢i uz ide o televiznu adaptéciu, povodnu televiznu inscenaciu alebo tele-
vizny film, televizny serial) podielaju ako scenaristi aj dramaturgovia v jednej osobe.
Majt teda aj autorsky tvorivy vklad, nielen koordina¢nt a koncepént funkciu.

V zahrani¢nych produkcidch je zvykom, Ze na literarnej predlohe pracuje viac
dramaturgov a scendristov, ktori st Specializovani na jednotlivé obsahové formy.
V takom pripade vysledny literdrny scendr je kompletizovany profesiou, ktora sa na-
zyva ,head writer” [vedtci autorského kolektivu]. Systém viacerych dramaturgov a
scendristov sa pouZiva najma pri produkcii seridlov aj v STV alebo CT.

Ak sa dnes v nasich zemepisnych suradniciach so vzagjomnym prepojenim remes-
la a tvorby v jednej osobe stretavame len sporadicky; je to zrejme aj ddsledok rychleho
vyrobného tempa a ekonomickych zdmerov televizii. Tieto siahaju radsej po overe-
nych, osvedcenych formatoch, alebo uz tispesnych spracovanych, sfilmovanych die-
lach, kde nehrozi negativna ¢i nulové odozva publika, a teda ekonomicka investicia sa
nestane zlou, nevynosnou, stratovou investiciou. Index divackej sledovanosti a spo-
kojnosti v8ak byva tidaj ¢asto skreslujuci skutocny stav. Navyse nezodpoveda indexu
kvality a ndroc¢nosti, ktorého jednoznacné urcenie sa dnes stava ¢oraz obtiaznejsie.
Nazeranie na ttto problematiku cez optiku kvality a narocnosti diela ako predpokla-
du skutocnej divackej ticinnosti spojenej s formovanim divdkovho vedomia, pontika
zaujimavé vysledky. Prax dava priklady, Ze kritérium divackej Géinnosti nesplniaj
Casto prave diela, prijaté s najvyssimi znamkami divackej spokojnosti. To vSak na
druhej strane neznamena, Ze diela, ktoré divaci neprijali s hodnotnejsie. Skor to po-
tvrdzuje ten stav, Ze dnesna televizna dramaturgia rezignovala na urcovanie priorit
svojho média z hladiska hodnoty a kontaktnosti s duchovnou klimou sti¢asnej spo-
lo¢nosti, respektive s jej obrodou, sustredila sa na kompatibilitu televizneho vysiela-
nia s konzumnym spdsobom Zivota stucasného cloveka. Rezignovala na formovanie
divakovho vedomia a vkusu za pomoci umeleckych a didaktickych prostriedkov.

* % %

Aj ked je v sicasnosti v slovenskej televiznej dramatickej tvorbe citelne pritomné
isté a uz viac ako desat rokov trvajuce vakuum, neznamena to, Ze je to len désledkom
poslednych obdobi ¢i politickych a ekonomickych zmien. Stivisi to aj so zmenou spo-
locenskych a individualnych hodnét, pretoze v kultare (najmi masmedialnej) sa ¢o-
raz menej dbd na originalnu tvorbu a reflexiu, preferuju sa kratkodobé formy zabavy
univerzalneho charakteru. Mozno tym len dolozit, Ze sa aj nasa slovenska umelecka
televizna tvorba ocitla v pomerne komplikovanom stave tvorivého vékua. Co je zas
na druhej strane odrazom globalizaénych posunov v spolo¢nosti (zdbava a nauceny
humor, ale i reagovanie a spracovanie reakcii na vazne veci ako akasi uniformna Sab-
lona sveta) na tkor narodnej a individudlnej identifikacie ¢i neidentifikacie s okolitou
klimou a vntitornym svetom cloveka.

»Svojou umeleckou nadstavbou (a teda i jednotlivymi tvorivymi aktmi) si spoloc-
nost nastavuje zrkadlo — sebe svojej existencii, svojej skutocnosti, svojmu postaveniu,
svojim pocitom a pod. Tym spolo¢nost sama seba zhodnocuje a potvrdzuje alebo po-
piera svoje hodnoty a skuto¢nosti, ktoré sama vytvorila,”’

9 MISTRIK, E. 1983. Zikony umeleckej tvorby a ich modifikdcia v televizii. In: Slovenské divadlo, ro€. 31, 1983,
¢.2, 8. 149-150.
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V stave popierania predchadzajuicich, historicky overenych hodnét a skutocnos-
ti sa prave nachddzame. Nie je to len imanentnou orientdciou na zdbavné formaty
(napr. reality show, Svadba snov, Peniaze na ruku...) alebo schematické umelecké
televizne diela (napr. telenovely, rodinné serialy). Prisposobovanie sa vacSinovému
priemernému vkusu spolu s moZznostami Sirenia televizneho signalu a takmer neob-
medzenymi moznostami jeho prijmu v domacnostiach, vedie v kone¢nom dosledku
k vacsej flexibilite, ale aj povrchnosti a az ku konzumnej masovej kulttre. Kritické
postoje mdzeme uplatriovat len v tom pripade, ak mame moznost porovnavania. Na
zaklade komparacie vonkajsieho tvaru a vnutornej struktury diel vybranych akoby
z ,,opozi¢nych taborov” sa oraz Castejsie ozyvaju hlasy, ktoré za provizérne meritko
ozajstného vkusu a hodnoty povazuju diela vytvorené na zéklade tradi¢nych osved-
¢enych metdd (Co sa tyka vyberu a spracovania témy, vnutornej stavby pribehu, po-
stav, atd.), nie vSak z hladiska normativneho pristupu, ale z hl'adiska zrozumitelnos-
ti a dramatickosti.

Dejiny ludskej civilizacie uz neraz potvrdili, Ze zaujem spolocnosti o urcity kul-
tarny prejav nielenze nesuvisi s jeho tiroviiou, ale Ze to casto byva prave naopak. Pre-
sytenost vysielanim len istych typov dramatickych hier, dokonca ich schematickym
predvedenim, prirodzene viedla k poklesu zdujmu o domadcu televiznu dramaticka
tvorbu. Netimerné akcentovanie jediného okruhu tém (politickosocialne témy), ktoré
nepriamo znemoznovalo vyuzivanie polyfunkénosti televizie a analogicky televizne-
ho dramatického umenia, viedlo k uniformite a vzniku akychsi televiznych prototy-
pov. V televizii ako v prostriedku masovej komunikacie sa v ramci dvoch hlavnych
programovych linii zameranych na Zurnalisticki a umeleckt tvorbu Specifickym
sposobom tzko prelinaju informacie kognitivne a estetické. Televizne hry, v ktorych
je badateIny presah tychto dvoch programovych linii bezpochyby na televiznu obra-
zovku patria. Musia vSak figurovat ako jeden okruh z pestrej palety tém, nie ako téma
jednoznacne uprednostiiovana. Porusovanie proporcnosti vyvolava neziaduci efekt
a odmietavy konzumentsky postoj.!’ Podobny schematicky vyvoj zaznamenavame
v stcasnosti s fenoménom reality show. Prognéza na zaklade historickych sktisenosti
predpokladd, Ze ak sa tento typ programu bude uberat dalej cestou modelovania
identickych formatovych struktir a dramaturgia sa bude nadalej zameriavat svojim
vyberom len na velmi ztizeny okruh tém, ktorym prispdsobuje priamych tcastnikov
reality show, logickym vyustenim bude strata divackeho zaujmu.

* % %

Aj ked pre priebeh umeleckej tvorby st urcujtice spolocenské podmienky, ony st
prvou nevyhnutnou sacastou Struktury umeleckej tvorby, neznamena to, Ze sa ma
okamzite zabudnut na fungujtiice metddy prace a funkéné stavebné prvky. Potreby
spolocnosti zaujimaji v podmienkach tvorby prioritné postavenie do tej miery, do
akej urcujt, ¢i ma vobec nejaky momentélny napad tvorcu ¢o povedat a ¢i je hodny
a vhodny na dalSie spracovanie. NemoZeme si pdsobenie spolocenskych potrieb ur-
¢it ako jednosmerné a absolttne. St tu pritomné aj potreby tvorcu, ktory svojimi na-

10 BfLKOVA- BELNAYOVA, K. 1993. Tektonika a konflikt televizneho dramatického diela. In: Slovenské diva-
dlo, ro¢. 41, 1993, ¢. 4, s. 361.
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padmi, pocitmi, nekompletnymi zdmermi, predstavami, ¢o je v pripade televizie, kde
sa stretdvame so skupinou tvorcov komplikovanejsie, pdsobi na konecny tvar diela.
Tvorca je zas z druhej strany obmedzeny spektrom umeleckych prostriedkov mé-
dia, vyjadrovacimi, kompoziénymi a sémantickymi zakonmi daného druhu umenia,
ktoré sa stavaju umeleckymi prostriedkami tvorby. St tym, ¢o umelec vkladd medzi
seba a skutocnost, aby vzniklo dielo, ktoré nebude len zdznamom, reprodukciou spo-
lo¢nosti a jej potrieb, ale ich umeleckym stvarnenim, audio-vizualnou reprodukciou
nachadzajacou sa kdesi nad sférou ,surovej reality”. Umelecké prostriedky nie st
striktne regulujice, nemenné, raz a navzdy dané, ale ,len” ustalené a tiez podlie-
hajtce inovaciam, zmenam. Tvorca si nevybera iba z hotového inventara prostried-
kov, ale neustale vytvara aj nové, respektive prispdsobuje staré, najma vyjadrovacie
prostriedky, podl'a charakteru a potrieb vznikajiiceho diela. Toto vSetko musi v sebe
reflektovat, zosumovat a vhodne triedit napln prace dramaturga, ktord je premoste-
nim medzi abstraktnou rovinou myslienky, moznostami jej hmotného stvarnenia
v televiznom (umeleckom) diele a divakom, teda spolocenskymi potrebami (aj spo-
lo¢enskymi potrebami divdkovho média — konkrétnej televizie). DoleZité je, aby si
sucasna televizna, aj dramatickd, tvorba zachovala istd mieru invencie. Aby televizni
tvorcovia, a v prvom rade dramaturgovia, dokazali aplikovat moderné estetické a
tektonické koncepcie na televizne dramatické diela, aby vedeli vystihntt zdravy po-
mer medzi tradicnym spracovanim a novatorskym prinosom. Inak ddjde k vytvara-
niu radu televiznych simulakier, kde sa clovek nedokaze zorientovat v tom, ktory
medialny produkt je tvorivym origindlom, novovzniknutym dielom, a ktory sa na-
chadza v rade medialnej (televiznej) tvorby na trovni sériovej priemyselnej vyroby.

Tento problém je trochu zlozitejsi, lebo nespociva len v tom do akej miery moz-
no prekrocit zaujmy a ocakavania, psychické, racionalne, emociondlne predpoklady
divakov, ale aj v tom, do akej miery moZzno prekrocit stuperi ich estetickej priprave-
nosti vnimat, chapat a porozumief umeleckej Stylizacii tak, aby nenastal opacny efekt
—nedoslo k nepochopeniu a naslednej strate zaujmu a kontaktu medzi televiziou a jej
divakmi."

ELENA KNOPOVA
TELEVISION AND TELEVISIONAL DRAMATURGY

In the contribution on the TV dramaturgy we are approaching television as a tech-
nical medium, whose function was primary informatic — with the help of a picture
and sound to catch a certain phenomenon and then trasfer it on the surface of the TV
screen. As the time passed, the TV has been developing itself in both aspects — with
regard to its form, and the scope of contents. It has become the medium promoting
its TV contents massively, catching thus all spheres of human activities — the artistic
sphere, too.

1 BfLKOVA- BELNAYOVA, K. 1993. Tektonika a konflikt televizneho dramatického diela. In: Slovenské diva-
dlo, ro¢. 41, 1993, ¢. 4, s. 367-368.
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Along with the technical development, advancing and extending the TV means of
expression, the method of handling the TV means of expression(both depictive and
building), the method of work of a dramatic adviser and thus also the form of a final
product have been changing also. The inner structure of TV and its programmes has
been changing, and the same applies to its outward effect. The activitiy of TV prac-
tical dramaturgy has had to adopt to these conditions. TV has become the center of
conjuction of artistic and outside artistic spheres within the area of a single TV format.
The information medium has taken over the role of a holder of aesthetic and ethical
values as well as emotions. TV artistic and outside artistic creation are in a constant
contact. Common, similar and derived features of work and depiction methods can
be found in the TV creation almost in all its fields. This has been reflected in every-
day accepting of TV contents by spectators in both ways — in a direction inside, in
the form of TV creation and dramaturgy, and in a direction outside, in cultural and
social routing. We are getting to utility culture, commercial culture containing artistic
elements, in short, to mass-medial culture where TV has reached a firm position with
its deliberate ,, popular dramaturgy”.



=
0

230

Na letné mesiace roku 2006, ked bude toto ¢islo Slovenského divadla v distribucii, pripadaja
dve vyznamné jubilea: pripomenieme si nedozité 75. narodeniny herca, ¢lena ¢inohry SND Ivana
Rajniaka a k okrahlym 90. narodeninam zablahozZelaju blizki, priatelia a znami jednému zo za-
kladatelov modernej slovenskej teatrologie, akademikovi Rudolfovi Mrlianovi. Redakcia Sloven-
ského divadla inSpirovana tymito vzacnymi jubileami a v presvedceni, Ze povedomie kontinuity
je pre rozvoj nasho divadelného umenia nevyhnutnou podmienkou, uverejiuje stadiu R. Mrliana
o I. Rajniakovi.

IUDSKA A UMELECKA PODOBA IVANA RAJNIAKA

RUDOLF MRLIAN

Dramatické umenia dotvéraju vyraznym spdsobom prudko sa rozvijajuci pes-
trofarebny obraz slovenskej narodnej kulttry. Pri¢inili sa o to predovSetkym priaz-
nivejsie a ZiclivejSie spolocenské podmienky, ale hlavne objavovanie a pestovanie
talentovanych jedincov. Postupna profesionalizdcia sa opierala o odborné Skolenie
schopnych adeptov este za prvej Ceskoslovenskej republiky, ale k rozhodnému vy-
kroceniu za vyssou kvalitou prispela po druhej svetovej vojne roku 1949 novo zalo-
zena bratislavska Vysoka skola muzickych umeni. Jej absolventi umoznili nielen za-
kladanie novych umeleckych stiborov, ale zvySovali ich esteticki naro¢nost a s riou aj
stapajtcu kultarnu vyspelost vnimatelov. V priebehu desiatky rokov sa upeviovali
tvorivé kolektivy a stcasne sa formovali svojbytné osobnosti. Pre slovenskych ume-
novedcov, Skolenych na Specializovanych katedrach, sa niikaji na odborné skimanie
a spracovanie pozoruhodné vysledky jednotlivych stiborov, no nadovsetko osobnost-
ny prinos vyraznych individualit, ktoré svojou tvorbou poludstovali, humanizovali
nasu spolo¢nost. Medzi nimi nemdze rozhodne chybat svojska, nenapodobitelna,
osobnostna individualita herca Ivana Rajniaka.

Ak som sa rozhodol napisat o iom obsiahlejSiu Stidiu, mal som na mysli pre
dnesna dobu dodlezity zamer osvieZit pamat tych starsich, ktori boli svedkami castého,
nevsedného duchovného sviatku, estetického zazitku v minulosti. Mnohi vnimatelia
si pritom neuvedomili, Ze sa posiliiuje a dviha ich sebavedomie, ze ziskavaju impulz
vnutornej sily, aby ju ztzitkovali pri svojej kazdodennej praci. Bola to aj ozdravujtica
naplast na rozporuplnost doby, utisujuci liek pre pripadné ubolené duse. Skutoc¢né
umenie obsahuje v sebe schopnost prekonavat ¢asové obmedzenia, stdva sa spojivom
medzi minulostou, pritomnostou a budicnostou, vznasa sa ponad vsetky prikoria
ako stéle pritomny korektiv. Cas sa v8ak neda zastavit, ale prave preto zabtidat sa
neoplaca. A pre tych mladsich pontikam obraz neustalych zapasov, ktorymi sme sa
predierali do stcasnosti, aby si uvedomili, Ze na ziskanie kazdej hodnoty treba vy-
nalozit uvedomelé usilie, aktivizovat moZné schopnosti a nepremarnif prileZitost na
ozdravenie Iudského ducha. V Zivote cloveka ostava platna deviza, Ze pri kazdom
pocine je dolezitejsi pociatocny podnet, ktory vyviera z jeho duSevnej ¢innosti a len
potom hlada svoje odborné uplatnenie. Umenie je jednym z nevidanych nastrojov
vytvarania ¢inorodej osobnosti.

V doterajSej teatrologickej ¢innosti som napisal znacny pocet historickych stadii,
niekol'ko monografickych portrétov vyznacnych dramatickych umelcov, svoje hod-
notiace postrehy som uverejiioval v ststavnych kritickych rozboroch divadelnych in-



LUDSKA A UMELECKA PODOBA IVANA RAJNIAKA 231

scendcii. Aj tvorbe Ivana Rajniaka
som venoval mimoriadnu pozor-
nost, pricom som sa snazil objek-
tivne posudzovat jeho vyhry i ne-
presvedcivé vykony. PrioZivovani
vlastnej pamdti som si uvedomil,
zZe si jeho umelecky prinos zaslazi
celostnejsi vyskum, vyraznejsie
hodnotenie a zaradenie do vyvi-
nu nasej modernej kultary. Zacitil
som pritom vndtornd povinnost
uchovat svoje poznatky, dojmy,
zaZzitky nielen z jeho tvorby, ale aj
z osobitého Zivotného Stylu, kto-
ry ho charakterizuje ako zaujima-
vl osobnost. K méjmu rozhod-
nutiu prispela znacnou mierou
priatelska a rodacka sudrznost,
lebo Ivan Rajniak rozsiruje rady
slovenskej inteligencie, pocha-
dzajticej z nasej milovanej, casto
spominanej obce Hybe. Nejde tu
o pocit marnomyselnosti, alebo
nendlezittho  lokalpatriotizmu,  josef Kajetén Tyl: Strakonickij gajdos. Statne divadlo v Ko-
ale o hrdost z aktivnej tvorivej $iciach. Premiéra 11. 3. 1961. Rézia Oto Katusa. Scéna Jan
¢innosti, ktord bola a ostdva neza-  Handk. Kostymy Jan Kropadek a.h.. Hudba Roman Skie-
platitelnym darom na$mu Tudu pek. Ivan Rajniak (Svanda). Snimka archiv Divadelného

, ustavu.
a narodu.

RODNA HRUDA V JEHO HRUDI

Prirastok v Rajniakovej rodine (10. 07. 1931) prijali rodicia i surodenci radostne,
ale stcasne si uvedomili, ze Ivanov vstup do zivota sprevadza svetova hospodarska
kriza, ktora stzila [udstvo uz od roku 1929. Najviac na nu doplacali robotni ['udia,
lebo prisli vacsinou o zamestnanie, ich zivotna uroven klesla na netinosnut mieru,
kym bohati podnikatelia, bankari stratili iba vacSie zisky. Ivanov otec Daniel sa oZenil
druhy raz s Emiliou Zikovou, ked mu prva manzelka, rodena JaroSova, necakane
zomrela a zanechala tri nedospelé deti, Martu, Slava a Valenta. K Ivanovi neskorsie
pribudol eSte brat Pavol, takZe to bola dost pocetna rodina. Ivan sa s nevlastnymi
surodencami znasal tak, ako keby vSetci mali nielen jedného otca, ale aj jednu matku.
Daniel Rajniak mal Stastie, Ze bol zamestnany ako vyhybkar na Zeleznici v Kralovej
Lehote, kde dochadzal kazdy den skoro pét kilometrov peSo. Bol to rozhladeny clo-
vek, miernej povahy, ale o to viac obratnejsi v robote, ked sa popri svojom hlavnom
zamestnani staral o nevelké domace gazdovstvo. Poznal som ho dost doverne, ved
Rajniakovci byvali oproti méjmu rodnému domu. Casto som bol pritomny predlhych
besied na podvecernych stretnutiach na priedomi, ked' si skaseni chlapi vymienali
nazory, spominali na minulost a tazkali si na pritomnost. Ivanov otec mal socidlne
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citenie a politicky sa prejavoval ako socidlny demokrat, ako skoro vSetci Zeleznicia-
ri, aj ked v Hybiach hrala veduci tlohu agrarna strana Milana HodZzu a v mensom
zastupeni Narodna strana Martina Razusa. Aby som aspon utrzkovite dokreslil jeho
profil, pamatam sa, Ze sa dokonca prejavil ako ochotnicky herec, aj ked v obmedzenej
miere, lebo reZiséri, vacsinou ucitelia, si vyberali do kazdej hry primerané I'udské
typy. Zato niektori sa osvedcili svojim talentom a stali sa trvalymi t¢astnikmi, ako
napriklad aj z profesionalneho filmového tc¢inkovania znamy Pavol Chrobak. Ako
vidiet, Ivanovo rodinné zazemie nebolo prili$ ruzové, zato velmi ziclivé a priaznivé,
¢o sa pozitivne odrazilo v jeho dalsom Zivote.

Je vSeobecne zname a vyskumom aj potvrdené, ze zivotné podmienky i prejavy
v mladosti ovplyviuju dalsi osobnostny vyvin cloveka, vtlacaju do jeho vedomia
i podvedomia urcité povahové ¢rty, ale s aj predpokladom konkrétne vymedzenej
¢innosti. Starsi Iudia si stale spominaji na svoje detské, ¢i mladicke zazitky, ktoré im
ostali nielen v Zivej pamati, ale im pomahali aj pri pracovnych rozhodnutiach v ne-
skorSom veku. Mladost je pre kazdého nevycerpatelna studnica ponaucenia i citové-
ho rozpamatavania. Mam pred ocami detskt tvar Ivana Rajniaka, ktory si pohrava
s kamienkami pri malom jarceku, v zime si robi snehové gule, aby mohol nimi triafat
nielen svojich kamaratov, ale hodit ich aj do nezndma, len tak pre svoju radost. Rad
sa oddaval zimnym radovankam, kizadkdm, & sdnkovackam, ale rovnako sa ztéast-
noval na zvykoslovnych prejavoch, ako napriklad pri vianoénych vinsovackach. Via-
noce mu ostali aj najzivsou spomienkou na mladost, ked este v dospelom veku ich
kresli takymito vyrecnymi slovami: ,VSetci sme zili napéti, v o¢akavani. Ja som sa tak
tesil, kedy uz pojdeme s otcom po stromcek, ledva som spaval, v noci sa mi o tom
snivalo. Chodili sme daleko do hory, lebo bolo treba priniest pekny stromcek a mu-
sela to byt jedlicka. Kto nemal jedli¢ku — to ani poriadne Vianoce neboli.”! Vnimavt
chlapéenska dusu ovplyvriovali domace prace, neraz musel pomahat pri pileni dre-
va, nartubani triesok, ale s vnutornym vzruSenim chodieval na podtatranské hybské
liky, aby pomahal kosit, hrabat, ale po robote nentitene, zabavne oddychovat. Po
rokoch nezabuida ku svojim zazitkom dodat: , Ak otec dovolil, uslo sa mi aj za Stam-
prlik, ale to sme uZ boli riadni chlapi.”?> Kazdym diiom sa teil z pohladu na obéas
eSte zasnezeny Krivan, ale aj na celtl tatranskd horskt panoramu. Od tych ¢ias sa
stala priroda, najma ta liptovska, jeho chramom i naboZenstvom.

Ked sa zapisal do prvej triedy evanjelickej ludovej skoly, netusil, Ze sa mu bude
venovat mimoriadne schopny ucitelsky zbor, aj ked nadvédzoval na osvedcené tra-
dicie vyznamnych predchodcov. Pri vyucovani uvadzali do Zivota modernejsiu me-
todiku, najmaé ucitelka Izabela Svetlikova, dalsi traja, Jan Ciz, Peter Luptak a Ondrej
Bartko, sa venovali aj mimoskolskej osvetovej ¢innosti, hlavne pri priprave ochot-
nickych divadelnych predstavent, niektori aj ako aktivni herci, no a Jan Ciz dokonca
svojimi autorskymi dramatickymi pokusmi. Riaditefom bol uzndvana osobnost, Pa-
vel Cholvad, inak rodak zo susednej Vychodnej, ktory ziskaval vyssie hudobné vzde-
lanie doplnkovym $tidiom na Statnom konzervatériu v Bratislave. DIhé roky viedol
uspesne spevacky zbor, ktorého som bol ¢lenom celych osem rokov, teda od skonce-
nia Tudovej skoly. Jeho organové chramové koncerty boli pre Hybanov nevsednym

! MACHALA, Drahoslav: S hérnym chlapcom bez valasky, Vecernik, 19.12. 1974
2 STEPITOVA-KLAUCO Mariana: Na pasienke, na javisku, na medzi...Slovenka, 1977, ¢. 6
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umeleckym zazitkom, ked mohli
pocavat a vnimaf diela sveto-
vych klasikov. Osobne mu vda-
¢im za odbornu pripravu hlavne
v speve, ked som dokonca sélovo
vystupoval s jeho sprievodom
v kostole, prebudil vo mne ume-
lecké citenie, ktoré ma sprevadza-
lo celym zivotom. Bol to rozhodne
vzdelanec nevsednej kvality, ¢o sa
priamo i nepriamo odrazalo aj vo
vedeni Skoly. Pri prechode frontu
v roku 1945 nasiel sa vsak zlosyn,
ktory ho nepradvom udal soviet-
skej spravodajskej sluzbe NKVD,
td ho odvliekla na Ukrajinu, kde
po tazkej fyzickej robote v uhol-
nych baniach zahynul. Ivan Raj-
niak, ako aj mnohi jeho rovesnici,
si odnasal do dalsieho vzdelava-
nia realny, ale mozno iba tuseny
pozitivny vklad. Stal sa zdkladom
jeho osobnostného rastu.

Pri voIbe budtceho povolania 3}
bolo jeho jednoznatné rozhod- Ludovit Filan: Motyle. Statne divadlo v Kosiciach. Pre-
tie staf sa lesnikom. Preto sa miéra 3. 2. 1962. Rézia Jozef Palka. Ivan Rajniak (Bagel),
nutie s : B. Bodov4 (Dievéa s taskou). Snimka archiv Divadelného

prihlasil na prijimacie skasky na  gstavu.

Lesnicku 8kolu v Banskej Stiavni-

ci. Dockal sa vSak neopisateného sklamania, lebo ho neprijali. Musel si zvolit nedob-
rovolné, ndhradné rieSenie, zapisat sa na Vyssiu stavebnu skolu v PreSove, kde sa
stretol s pedagogom architektom Martinom Brezinom, rodakom z Vychodnej, v tych
rokoch uz aj aktivnym scénografom pre presovskeé i kosické profesionalne divadla.
VIdna, priatelska a umelecky vyznamna osobnost profesora Brezinu zanechala sto-
py v duchovnej orientacii Ivana Rajniaka. Pod jeho vplyvom sa obcas venuje ochot-
nickemu divadlu, hoci to povazoval skor za mladicku zabavu, ale podvedomé pocity
sa predsa len hromadili az do tej miery, Ze pri uvazovani o stadiu na niektorej vyso-
kej Skole skusil ist nezavdzne na vyskusanie talentovych predpokladov na Vysoku
$kolu muzickych umeni. MoZno sa v iom ozval vnttorny hlas, tajomne ukryté tizba
po hereckom umeni. Sam bol skér prekvapeny, ako vyrovnany s osudom, ked ho na
Skolu prijali. Andreja Bagara, jeho budticeho veduceho ro¢nika, celkom uréite ocarila
Ivanova bezprostrednost, ale aj chlapsky vyzor, lebo bol urastenej postavy a z jeho
tvare mu Ziarila neodolatelna milota, otvorenost, tprimnost. Od toho momentu sa
stal Bagarovym milacikom.

Az pojeho prijati na Skolu sme sa osobne blizsie spoznali a CastejSie stretavali. V mi-
nulosti neprislo ani jednému z nas na um, Ze sa raz, a to natrvalo, zideme na rovnakej
profesionalnej trovni, lebo na skole som ho privital ako pedagég a funkcionar. Drzal
som mu palce, aby sa mu stadium vydarilo, hoci som musel byt v nejakom pripade
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svedkom jeho nedomyslenych,
nerozvaznych, doslova chlapcen-
skych postojov, rozhodnuti. Ivana
mali spoluziaci velmi radi, bol
nielen dobry kamarét, ale vyvola-
val castejSie humorntu atmosféru,
ako sa o tom vystiZne rozpisuje
v neskorsej spomienke jeho skol-
sky kolega, rezisér Juraj Svoboda.
Pritom nemohol obist jednu z naj-
kuriéznejsich Ivanovych udalosti,
ked sa v Stvrtom roc¢niku herec-
tva a rézie rozhodol Skolu opustit
a vybrat sa na lyzovacku medzi
svojich horskych priatelov. Nikto
nevedel, kam odisiel, ¢o zamysla.
V skutocnosti podlahol pokuse-
niu vyhoviet viac svojej lyZiarskej
vasni, bol totiz reprezentantom
v zjazdovom lyZovani, a obetovat
jej herecku budutcnost. Po case
sme zistili, kde sa Ivan nachadza.
Pre mna vznikla dokonca trapna
situacia, dlho som zvazoval, ako
Alexej Arbuzov: Pribeh na brehu rieky. Statne divadlo SakprOblému pOStaVit’anéij pri-
v Kosiciach. Premiéra 8. 11. 1960. Rézia Jozef Palka. Jin  jateIné rieSenie. Ale Ivanovi som
Rybfirik (]?oscov), I\’/an .Rajniak’ (Sel:gej) a Elena Volkovd  veril a bol som presvedéen}}, Je sa
(Val'a). Snimka archiv Divadelného ustavu. na Skolu vrat. An drej Bagar, jeho
pedagdg i rektor Skoly, sa nechcel

vzdat tohto nadaného posluchaca, nuz napisal mu cez vedenie Horskej sluzby list,
aby prerusil "svoju dovolenku”. Pravda, bolo v tom liste vela otcovskych rad i po-
nauceni, ktoré velmi kladne posudzovali aj ¢lenovia Horskej sluzby. Ti ho nakriatli
napravit svoj omyl. Juraj Svoboda v spomienke komentuje: , Po tyzdni (myslim, Ze to
trvalo dlhsie, pozn. R.M.) Ivan prichddza do Bratislavy. Opéleny, ¢ierna bohata hriva
je nadherne okyslicend a o¢i sa mu smeju od Stastia. "Masky” (tak nds volal), tak som
si zalyzoval.”? Svoju nerozvaznost si uvedomil a preto prijal Bagarov trest s pocho-
penim i zadostuc¢inenim. Musel totiZ so Stvrtym ro¢nikom doskusat komickt posta-
vu Anuckina z Gogolovej Zenby, potom bol preradeny do niz$ieho tretieho roénika.
V Ivanovi to nevzbudilo vnutorné roz¢arovanie, pripadne hnev, ¢i odpor, skor opak,
ako neskorsie spomina, zvysila sa vdacnost voci Bagarovej ludskosti a velkorysosti.
Andrej Bagar naSiel kIi¢ na objavenie i rozvijanie ziaducich Ivanovych talen-
tovych predpokladov. Kladol totiZ d6raz na jeho citové bohaté vnutro, tprimné
prezivanie, zaloZené na uplatiiovani principov Stanislavského systému. Opieral sa

3 SVOBODA, Juraj: Z kolisky slovenského divadla, Vejar, roc. 3, 2001, ¢. 3.
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o Ivanove danosti, o jeho najcitatelnejsie tvorivé schopnosti. Oslobodil ho od zébran,
s ktorymi prichadzal na $kolu ako nepopisany list papiera. Sim Rajniak v neskorsich
rokoch priznava, Ze radost z herectva pocitil az na Vysokej skole mutzickych umeni,
kde okrem Bagara presiel pedagogickymi rukami ostatnych, vtedy uz vyspelych her-
cov, akymi boli Julius Pantik, Ladislav Chudik, FrantiSek Dibarbora, Viliam Zaborsky
a Ctibor Fil¢ik. Ich pri¢inenim sa rozsiroval register jeho tvorivych moZnosti, a to tak
v rovine zanrovej, ako aj typologickej. ,, U kazdého som vela ziskal. Ale so zretelom
na spolocné citenie a zazitky z detstva a mladosti, najbliz§im mi bol Julius Pantik”,
uvadza vo svojom spomienkovom zamysleni.* Popri spominanej postave Aiuckina
z roku 1955 v rézii Andreja Bagara predstavil sa na ukoncenie svojho studia dvoma
postavami, najprv v absolventskom predstaveni Zdveje od V.H. Vladimirova v po-
stave Janka Kovaca v roku 1956 a v nasledujuicom roku v postave Gréfa di Boscone-
ro v hre Prefikand vdova od Carla Goldoniho. Alternoval ju s Danielom Michaellim.
Obidve inscendcie vznikli pod pedagogicko-rezijnym vedenim Juliusa Pantika. Vo
vSetkych troch pripadoch islo o diametralne rozdielne postavy, v ktorych sa uz pre-
javila $irka i hibka Rajniakovej hereckej zdatnosti. Preto mohol poéitat s uspe$nym
vstupom na javisko niektorého profesionalneho divadla.

Z mdjho pohladu je hodno zaznamenat, Ze sa v tom case zaradili medzi profesio-
nalnych divadelnikov popri uz dlhsie pésobiacom Ondrejovi Jariabekovi, ktory sa vy-
pracoval z divadelného ochotnika az na ¢lena Slovenského narodného divadla, dalsi
hybski rodéci, rezisér Ondrej Rajniak, herci Teodor Piovarci a Slavomir Zahradnik.
Mozno to povazovat za mimoriadnu udalost, dokonca za symptomaticky fenomén,
ked sa rady hybskej inteligencie od prvej Ceskoslovenskej republiky rozsirovali aj
o dovtedy nezname profesie, o vysokoskolskych profesorov, vyskumnych vedeckych
pracovnikov, lekdrov, architektov, inzinierov, basnikov, spisovatelov, prekladatelov,
literdrnych a divadelnych vedcov, scendristov, kameramanov. Sved¢i to o priaznivom
kulttrnom i vychovnom prostredi, ktoré sa udomacnilo v historickej nadvaznosti
a v stale pestovanych a udrziavanych tradiciach obcanov. Z takéhoto prostredia vy-
Siel do sveta dramatickych umenti aj Ivan Rajniak.

OD CHARAKTERU CLOVEKA K DRAMATICKYM POSTAVAM HERCA

Rajniakova odborna priprava na skole sa skoncila tspesne, aj ked ju sprevadzali
neocakavané, neraz prirodzené problémy. Nikto vSak nemohol odhadnut pri jej po-
¢iatku, akym smerom sa bude vyvijat a k akému zaveru dospeje. Umelecka tvorba
vyzaduje ststavnu aktivizaciu, sustredenti pozornost na potencionalne tvorivé sily,
ktorej vladcom i radcom je tvorivy subjekt. Pedagégom na Skole sa podarilo nielen
objavit a prebudif jeho talent, ale postupne rozsirit tvoriva skalu estetického vedo-
mia. Absolventské predstavenia dali uz jasne najavo, Ze Ivan Rajniak ostane natrvalo
v zajati hereckého umenia.

Stastena mu Zicila, ked sa mohol uchadzat o angazovanie v kosSickom divadle,
hoci o svojich umeleckych zameroch nemal nijakt predstavu okrem osobnej tazby
zacat poctivo pracovat. Kosicka ¢inohra sa v tom case formovala na tvorivy kolek-

4 LAJCHA, Ladislav: Byt sebou, aj ozvenou inych, Nové slovo, 1973, ¢. 17.
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tiv az novatorskej podoby, lebo
dovtedy sa nedokazala, po odcho-
de Janka Borodaca, vyraznejsie
profilovat. Chybali jej vyhranené
osobnosti, aj ked' riaditel Andrej
Chmelko, aj v ulohe vedtceho
reziséra, udrziaval tradi¢nt boro-
dacovsku liniu. Pomery sa nahle
zmenili prichodom troch mla-
dych ambiciéznych divadelnikov,
Cerstvého absolventa Vysokej
§koly muzickych umeni, reZiséra
Ota Katusu, Margity Mayerovej
v tlohe dramaturga a na post $éfa
si zasadol rezZisér Jozef Palka so
znacnymi skusenostami i ume-
leckymi vysledkami v Zilinskom
divadle. Stbor sa postupne okys-
licoval dalsimi absolventmi zo
gkoly, ktori mali ambiciu v symbi-
0ze s nadanymi byvalymi ochot-
nikmi vytvorit jednotny kolektiv.
Ivan Rajniak nemusel dlho cakat

3 na vhodné prilezitosti, lebo stbor
Juraj Vah: Bohovia Amsterdamu. Statne divadlo v Kosi- otreboval prave tvp herca, ktory
ciach. Premiéra 21. 2. 1959. Rézia Jozef Palka. Ivan Rajniak p p yP ’ y

(Jan Pieter) a Elena Volkova (Neeltgen). Snimka Maria Li- by zniesol narocnejsi repertoar
tavskad, archiv Divadelného ustavu. i modernejSie postupy inscenac-

nej realizacie.

Hnacou silou sa stala iniciativha dramaturgickd praca Margity Mayerovej. Svoje
schopnosti i umelecké predstavy si uz vyskusala vo zvolenskom divadle. So svojimi
planmi i tazkostami sa mi zddverovala v pocetnych listoch tak zo Zvolena, ako aj
z Kosic, nadvidzujliic na nasu otvorenut vychovnua spolupracu este na Vysokej skole
muzickych umeni. Potesila ma jej aktivita, ved si zaumienila vytvorit okolo drama-
turgie tvorivu dielfiu, aby spoloc¢ne s rezisérmi a scénickymi vytvarnikmi zvazovali
koncepént predstavu inscendcie. Mayerova vyvratila chybnt domnienku, ako keby
sa dramaturgia starala iba o vyber repertodrovych hier, lebo sa snazila svoje ,, preci-
tanie” textu prenasaf na mozné rezijné a vytvarné javiskové zobrazenie. Tym iba po-
tvrdila, Ze dramatické umenia st kolektivnym vytvorom, v ktorom mé dochédzat ku
vzajomnej harmoénii ztcastnenych tvorivych prvkov. Andrej Chmelko charakterizuje
jej osobnost tymito slovami: ,Naozaj vzdeland, rozhladena Zena s vysokou inteligen-
ciou, mimoriadne vyre¢nd, bude veru chybat (pri jej odchode do Bratislavy, pozn.
R.M.) rezisérom, najméa KatuSovi a Palkovi, s ktorymi stistavne pracovala, ba takmer
spolureZirovala.”>

5 CHMELKO, Andrej: V zajati Talie, Slovensky spisovatel, 1989, str. 228.
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Ivan Rajniak vstupoval do ¢inohry koSického divadla s velkym vkladom tvori-
vych metodickych principov psychologického realizmu. Bol nasyteny pouckami zo
Stanislavského systému, na zaklade ktorych viedli aj jeho hereckt vychovu obidvaja
pedagdgovia, Andrej Bagar i Julius Pantik. Sustredoval sa nadovSetko na emocional-
nost a pravdivost konania, vyvierajuceho z poznévania objektivneho sveta. K tomu
mozno dodat nezanedbatelnu skutocnost, Ze vlastnil vysoky stupen pozorovacieho
talentu, z ¢oho vyvierala aj schopnost napodobovania. Je o iom zndme, Ze dokazal
imitovat napriklad Jaliusa Pantika, najma hlasovou modulaciou neobycajne verne.
So zaradenim sa do stiboru nemal nijaké problémy, ved v niom prevladal duch boro-
dacovskej realistickej skoly. Urciti zmenu zacitil pri prvom dotyku s pracou reziséra
Katusu v pripravovanej inscenacii Casonovej hry Stromy zomierajii postojacky. Uvedo-
mil si, aj ked' hral mensiu postavu Polovnika, Ze herectvo mozno obohacovat dalsimi
tvorivymi prostriedkami na zaklade individualnych predstdv o danom javiskovom
tvare, napriklad prvkami umocnenej myslienky, nalady, komicna, irénie, stylizova-
ného gesta a pohybu tela. Katusa si podobné postupy odnasal od svojich pedagdgov,
ked’ mal moznost dva roky sa ztcastiiovat na vychovnych hodinach Jana Jamnického
a dva roky u Jozefa Budského. Obidvaja boli predstaviteImi avantgardného, moder-
nejSieho zamerania, hoci so zna¢nymi odchylkami, v protiklade k tradicnému psy-
chologickému, neraz popisnému realizmu. Katusa sa pokusal ist v ich slapajach.

Prvé Katusovo zoznamenie so suborom mozno povazovat za uspesné. Mal sice jed-
norocnu skusenost z Dedinského divadla, ale v novom prostredi sa ho zmocnil sties-
neny pocit. Uvedomoval si, Ze ,jedna lastovicka leto nerobi”, preto sa ststredoval na
kazdy dalsi inscenacny pokus. Neviem, ¢i to mala byt skiska ohiiom, ale dalSia hra
z navrhovaného dramaturgického planu, Smrt obchodného cestujiiceho od amerického
dramatika Arthura Millera, vyZadovala svojou naro¢nostou skor ostrielaného rezi-
séra, a nie zaciato¢nika. Pri aktivnej pomoci dramaturgicky Mayerovej pripravili pre
hercov podrobny rozbor textu, jednotlivych postav, ¢o sa stalo predpokladom na pre-
myslené javiskové stvarnenie. Vysledny tispech sa dostavil nad ocakdvanie. Odborna
kritika sa spravala voci ¢innosti koSickej ¢inohry zvacSa nevSimavo a miestna tlac
ju zaznamenavala viac z hladiska kultirne-politického ako divadelného. Inscendcia
vzbudila pozornost u dvoch kritikov. Katarina Hrabovska napisala obsiahlu tvahu
o tvorbe Arthura Millera, smerujticu viac k dramaturgickej koncepcii, inscena¢nych
postupov sa dotkla iba letmou, no zavaznou poznamkou: ,Kosicka inscenacia v ré-
zii O. Katusu je z tych, ktoré sa dajii nazvat cestnym zapasom, tvorivou rezisérskou
pracou. UZ v obsadeni, vo vybere a vonkajsom znaceni typov vidiet citlivost, vidno
aj poudenti a premyslent koncepciu postav.“® O vykone jednotlivych postav niet ani
zmienky. Podobné zamyslenie nad inscendciou prinasa kritické hodnotenie Ladislava
Lajchu. Ststredené poznamky smeruju ku rezijnému ponatiu hlavnej postavy Lo-
mana, v pozoruhodnom stvarneni Janom Bzdtuchom. Zdoraziuje rezisérov zamer
»vidiet Lomana vlastnymi ocami” a ,, uvazene priviest” k posobivému vysledku. Raj-
niakova postava Happy ho sice zaujala, ale k jej zhodnoteniu sa nedostal.” Napriek
tomu Rajniakova tc¢ast znamenala pre neho nezaplatitelny zisk. Dramaturgicko-re-

6 HRABOVSKA, Katarina: Tragédia priemerného Ameri¢ana, Kulturny Zivot, 2. 7. 1960
" LAJCHA, Ladislav: Tragicky pad Willyho Lomana, Smena, 19. 6. 1960
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zijné postupy ho obohatili popri
dokladnej praci nad textom o no-
vé poznatky a tvorivé moZnosti.
Uspech vie nielen potesit, ale
aj prebudit driemajtce sily. Ak sa
Katusa pri Millerovej hre potrépil
s objasfiovanim myslienkovych
podnetov a s modelovanim herec-
kych postav, pri inscenacii Tylov-
ho Strakonického gajdosa vybicoval
svoju invenciu. Vyskusal v hlav-
nej postave komedidlnu strunu
Ivana Rajniaka. Na uvolnenom
javiskovom priestore, podla na-
vrhu Jana Hanaka, rozohral ko-
médiu, naplnent nevSednymi na-
padmi a radostnym ovzdusim. Aj
ked recenzent Tibor Ferko zlah-
¢uje vykon Ivana Rajniaka pri-
pomienkou, Ze sa mu zdal prilis
,lahkovazny”, vyvieralo to skor
z nepochopenia rezijného zame-
ru.® V komedidlnom Zanri je vak
doblezité zachovat prijatelnti mie-
ru, lebo neuvazenym ndvalom,
hoci posobivych napadov, moze

Maxim Gorkij: Deti slnka. Stitne divadlo v Kosiciach. o . R N
Premiéra 12. 10. 1962. Preklad J. Ferencik. Scéna J. Hanak. upadHUt do Skarlkovane} fraSkY'
Rézia Jozef Palka. Ivan Rajniak (Cepurnoj), Zolo Laszl6 ~ KatuSovi sa darilo v celej jeho
(Vagin), Jan Bzduch (Protasov), Elena Volkova (Liza Prota- umeleckej kariére ovladaf kome-
sovova). Snimka archiv Divadelného tstavu.

didlny Zaner na prijatelnej, nie-
kedy az velmi tspesnej urovni.
Z tohto hladiska bol u¢enlivym ziakom svojho ucitela Jana Jamnického, pretoze jeho
inscenacie sa vyznacovali lahkostou, vzdusnostou, uvolnenym pohybom a radostou
ucinkujucich zo samotnej hry. Hercom ponechaval improviza¢na volnost, individu-
alnu iniciativu, ktord mozno prekazala spominanému recenzentovi pri vykone Ivana
Rajniaka. Tvarovo nepevnd inscendcia nesie v sebe riziko nartisania celostného javis-
kového obrazu. Vystizne na to upozornioval reziséra pri hodnoteni Kohoutovej hry
Takd ldska Stanislav Vrbka: , Zachranu KatuSova talentu vidim v dtiraznejsi, pfesne;jsi
myslenkové koncepci predstaveni, v odklonu od stereotypniho inscenovani kome-
dif.”” KatuSova dalsia reZijna praca vyvratila obavy divadelného kritika.

KatuSovi postupne narastali kridla, ziskal umelecké sebavedomie. V nasledujtcich
inscendciach sa pokusal hl'adat svoju druht polohu, ktort si odnasal z pedagogické-

8 FERKO, Tibor: Novy vklad do tylovskych inscendcii, Pravda, 6. 4. 1961
9 VRBKA, Stanislav: V hledisti divadla kosické ¢inohry, Divadelni noviny, 13. 5. 1959
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ho pdsobenia Jozefa Budského,
opierat sa o symbidzu nazorovej,
filozofickej podstaty s estetickymi
nabojmi, s divadelne posobivymi
prostriedkami. VytuZena prile-
zitost mu ponutkla hra vynika-
juceho Svajciarskeho dramatika
Maxa Frischa, Andorra, obsahu-
juca vazne tivahy o zivote a jeho
protireceniach. Autor si zvolil za
namet zovSeobeciiujuci mytus
bez konkrétneho urcenia, ale zato
nemilosrdne odhaluje neduhy
malomestiactva, fasizmu, antise-

o, . .. . William Shakespeare: Romeo a Jiilia. Statne divadlo v Ko-
mitizmu. Ivanovi Rajniakovi zve- ~ _. . Y < .

R o, ; . Siciach. Premiéra 21. 3. 1964. Rézia Oto Katusa. Ivan Raj-
ril rezisér ulohu Vojaka, v ktorej  jjak (Romeo) a Judita Vicianové (Jilia). Snimka Méria
sajavi podla charakteristiky kriti-  Litavsk4, archiv Divadelného tstavu.

ka M.M. Dedinského ako , brutal-

ny dridcnik, nasilnik a dravec”,

ochotny branit vlast proti ¢iernym nasilnikom, ale sticasne poznaceny kompromis-
nym kapitulantstvom.'® Rajniakovi pribudali herecké skuisenosti. Postava Vojaka mu
umozniovala vyslovit vnutornt rozorvanost, rozpornost, ktora zasiahla jeho mravné
sebaurcenie. B. Choma sice zmiertiuje jednoznacny pozitivny vykon predstavitelov
nosnych myslienok a dramatickych dejov zdanlivymi protikladmi, ked konstatuje:
»Irojicu tstrednych postav hrali Poldaufova, Rybérik a Rajniak, v intenciach reZiséra
boli to zaujimavé, nepatetické a scivilnené vykony, skoda len, Ze malo vybojné, pri-
vela pristrihnuté, stisené.”!! Inscenacia, aj Rajniakov vykon si ziskali divdka svojou
spolocenskou apelativnostou a zvySenym umeleckym majstrovstvom.

Popasovat sa inscenacne s ktoroukolvek Shakespeareovou hrou je prejavom od-
vahy, aZ riskantnosti. ReZisér KatuSa vyskusal sily koSického stiboru vo vyttZenej
tragédii Romeo a Jiilia. Dvojicu milencov obsadil Juditou Vicianovou a Ivanom Rajnia-
kom, ktori boli v dozrievajucom veku, aby mohli vniknut do pocitu lasky, sebaobe-
tovania, ale aj nenavisti. Rajniak bol pre vnimatelov vysnivanym typom, ved v iom
prekypovala sila iprimnej emocionality, ako aj chlapskej muznosti. Mozno prave
jeho vy$portované telo vyvolalo u kritika Ladislava Cavojského dojem, Ze bol ,,prilis
vyspely, chlapsky, hranaty.” Jeho porovnavanie celej inscendcie s vysledkami inona-
rodnych velikanov bolo v tomto pripade nenalezité, nedocerioval totiz snahu nasich
divadelnikov nekréacat po vychodenych chodnickoch, ale prekonéavat prekazky az po
samotny vrchol.'? Odligné stanovisko mal Milan Polak, ktorého zaujala reZisérova
napaditost, silné vzopitie citov, inscendcia ,¢istych ténov a v prevaznej miere aj cis-
tych tvarov.”!® Bola to rozhodne Katu$ova aj Rajniakova vyhra.

10 DEDINSKY, Méric Mittelmann: Dramaticky mytus o fasizme, Kultirny Zivot, 9. 3. 1963
1 CHOMA, Branislav: Celoslovenskd premiéra Andorry, Film a divadlo, 28. 3. 1963

12 EAVOJSKY, Ladislav: Slova, slova, slové, Kulttirny Zivot, 25. 4. 1964

13 POLAK, Milan: ,,....ta stra$nt podu treba este najst”, Film a divadlo, 26. 5. 1964
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Pri posudzovani hereckych
vykonov je dolezité vsimat si re-
alne i potenciondlne vztahy zu-
castnenych dramatickych postav,
aby sme postihli hodnotu insce-
naéného obrazu. Castym Rajnia-
kovym partnerom bol umelecky
dozrievajuci Jan Bzduch, s kto-
rym vytvoril vzacnu dvojicu
v sucasnej aktudlnej hre Lisky,
dobrii noc, od slovenského drama-
tika Igora Rusnaka. Hra je vlastne
tvaha o sucasnych problémoch
nasej spolo¢nosti a o zapase, ako
sa z nich dostat na prijateInt tro-
venl. ReZisér Katusa sa rozhodol
na vyrazné modelovanie typovo
vyhranenych postdv, medzi kto-
rymi sa zaskveli prave Bzduch
v tlohe riaditela a Rajniak v tlo-
he mladého Karola. Recenzent
William Shakespeare: Hamlet. Statne divadlo v Kosiciach. zachytil ich dialdg, charakteristic-
Premiéra 27. a 28. 4. 1962. Preklad Zora Jesenska. Scéna J. k},/ aj pre iné postavy, t}'lmito slo-
Brezina. Rézia Jozef Palka. Ivan Rajniak (Hamlet). Snimka vami: ”Dia](’)g riaditela a Karola
Jan Vajda, archiv Divadelného ustavu. pri stretnuti na polceste je skoro

majstrovské dielo predstavenia
dvoch suverénov na javisku. Podavaju si text i myslienky, ako by ni¢ nerobili, ako
by ani nehrali a predsa je to obrovsky silné.”!* Podobné vysoké hodnotenie ziskal
Rajniak v inscenacii hry Zeny na Niskavuori, od finskej autorky Helly Vuolijoki. Ka-
tuSov tspech aj v tomto pripade zavisel od premysleného hereckého obsadenia, ¢o
niekedy znamend polovicu vynaloZenej namahy. Zapas medzi starsimi, uchovava-
jucimi tradicie, a medzi mladSou progresivnejSou generdciou, tiziacou po slobode,
vyvolava patricné dramatické napétie. Rajniakov Aarne, syn statkarky, vytvoril so
svojou partnerkou Darinou Poldaufovou, vysokoskolackou, pozoruhodna dvojicu.
Divadelna kriticka Eva Trancikova zaznamenala takto svoj dojem: ,Postava Aarneho
bola mnohotvarna, vas$niva aj nezna, milujiica a nenavidiaca. Vnatorny zapas Aarne-
ho na ceste k slobode bol takmer hmatatelny, pricom vSak Rajniak nepouzil zZiadne
zbytoéné gesta.”!” Bola to ofakdvand priazniva vizitka pred poslednou inscendciou
v rézii Ota Katusu, v kosickej spolupréci s Ivanom Rajniakom. I8lo o klasickt hru Lo-
renzaccio, od Alfreda de Musseta, s vyhrotenym historickym nébojom po potlaceni
franctzskej revoltcie v roku 1830. V galérii Rajniakovych postav sa jeho Alesandro
di Medici vyznacuje tym, Ze sa zapas odohrdva na pozadi romantizujucich tenden-
cii, ktoré autor umocnil az do podoby podmanivého basnického obrazu. Historicka

14 GO]DPi,,Mikuléé Stefan: Rusnakove Lisky, Zora vychodu, 21. 10. 1964
15 TRANCIKOVA, Eva: Kosicka scéna oziva, RolInicke noviny, 12. 12. 1964
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pravdivost sa tu snubila s poetizujicou fudskostou. Jan Slivko charakterizuje vykon
Ivana Rajniaka lapidarnymi vyrazmi: ,Ve stvarnéni despoty podtrhuje jeho lidskou
podstatu, p¥irozenost a pudovost.”!

Spolupraca herca Ivana Rajniaka s rezisérom Otom KatuSom bola organickou su-
castou celkového umeleckého smerovania suboru. Na ovzdusSie KatuSovej ¢innosti
herec Jan Bzduch spomina: ,I v obci kritikov mal svoje zaradenie, usddzali ho na
miesto vtedajSej moderny, ktora pomaly prerazala popisnost a ilustraciu vtedajsich
nasich rézii a hereckych snazeni. Teda o jeho prichode a zotrvani v subore mi mozno
povedat, Ze to boli zaciatky a pokusy vychylit strelku kompasu socialistického rea-
lizmu.”!”

Prichod reZiséra Jozefa Palku prispel k upevneniu hereckého rastu Ivana Rajniaka
trvalou hodnotou. Palka vysiel z inej divadelnej Skoly ako KatusSa, absolvoval dva
ro¢niky konzervatoria, dva roky Studia na Filozofickej fakulte Univerzity Komenské-
ho, ale dlhsi cas pobudol ako asistent réZie na Novej scéne pri ostrielanom praktikovi
Drahosovi Zelenskom. Zilinské divadlo, kde predtym posobil, sa zapisalo jeho pri-
¢inenim nielen do pamati divédkov, ale aj divadelnych kritikov novatorskymi insce-
naciami, napriklad Schillerovej hry Mdria Stuartovna, alebo Hviezdoslavovej epickej
poémy Hijnikova Zena. Prvé stretnutie s Rajniakom sa neodohrédvalo pri formovani
vitsej postavy, ved v Capkovej utopickej hre R.U.R. hral iba Robota primusa. Herco-
vo osvojovanie si novatorskych rezijnych postupov stalo sa aj osvieZenim suborovej
atmosféry. Palka pouZil scénickt hudbu, filmovi projekciu, na scéne Ladislava Sesti-
nu rozihral pohybové kreacie, ktoré tvaroval do nezvycajnych mizanscén. Recenzent
Juraj Vah vyzdvihuje ich esteticki pravdivost: ,Po Haasovom odchode z Martina
nevidel som v mimobratislavskych divadlach také domyselné mizanscény, ako na
tomto koSickom predstaveni. Nie st pritom samoucelné upozornenia na rezisérovu
fantaziu, ale koreSpondujt s dramatickou a myglienkovou vystavbou hry.”'® Rajniak
zobrazuje uz v nasledujtcej inscendcii hlavnu postavu, zhodou okolnosti prave vo
Vahovej hre Bohovia z Amsterdamu.

Boli sme svedkami dvoch vyraznych experimentov, najprv v autorskom pristupe
k historizujicemu ndmetu, ktory mu umoznil rozviest ¢itateInt a pdsobivu alegoriu,
za ktorou sa skryvala nespokojnost i kritika nasho sticasného spolocenstva. Bola to
autorova Cestna vypoved, ktort som roku 1966 zaznamenal v takejto interpretdcii:
,Pribeh Jana Pietra-Doua, ktory sa po rokoch vracia lodou do vlasti, ale nemoze pri-
stat, lebo rozsiria na suchej zemi zvest, Ze je na nej mor, nadobudne coskoro myslien-
kovti hibku. Uk4Ze sa postupne, e skazenost je préave tuné, lebo spolo¢nost sa zmieta
pod tarchou tolkych neduhov, ¢i uz spolocenskych alebo osobnych, Ze Jan Pieter voli
radSej navrat na ostrov Gru, kde bude moct zit lepsie, nez medzi tymito pokrytcami,
ktori sa aplne odcudzili Zivotu. Autor zdvihol prst, ale eSte nemal odvahu pouka-
zat priamo na niektoré problémy nasej sticasnosti.”!? Druhym experimentom sa stal
inscenacny Styl reziséra Jozefa Palku. Pokusil sa totiz o takzvané , totalne” divadlo,
v ktorom by sa uplatnili dostupné prostriedky aj z inych druhov umenia. Inscenéciu

16 SLIVKO, Jan: Lorenzaccio v Kosicich, Rudé pravo, 9. 11. 1965

17 BZDUCH, Jan: Oslahnuty oponou, Bratislava, 1997, str. 115-119

18 VAH, Juraj: Utopia i memento, Kultarny Zivot, 1. 11. 1958

19 MRLIAN, Rudolf: Dvadsat rokov slovenského &inoherného divadla, Bratislava, 1996, str. 137
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William Shakespeare: Romteo a Jiilia. Statne divadlo v Kogiciach. Premiéra 21. 3. 1964. Rézia Oto Katusa.
Jan Svec (Tybalt), Ivan Rajniak (Romeo). Snimka Maria Litavska, archiv Divadelného tistavu.

ozvlastnovala scénicka hudba Jozefa Vincourka, baletna vlozka Stanislava Remara,
pestré, aZ vystredné kostymy, ktoré sa vynimali na Handkovej scéne pdsobivo. Nebo-
la to samotcelna pastva pre oci divaka, ale rezisérov zamer umocnit herecké vykony.
Hlavnu postavu Jana Pietra zveril Ivanovi Rajniakovi, ktory zaziaril najmé vo dvojici
s Evou Polakovou v tilohe ,Iahsej”, prefikanej Zeny Melity. Vtedajsi recenzent sa nad-
chynal obidvoma vykonmi, ked' o Rajniakovej postave uvadza: , Uz davno nevznikli
na koSickom javisku také nekonvencné herecké prejavy ako v tejto hre. Prekvapujtico
dobry vykon, rozvinuty do hibky i vonkajskovo, podéva v tilohe navrateného syna
Jana Pietra Ivan Rajniak. Prejavuje sa tu ako velmi citlivy herec s dobrymi typizac-
nymi schopnostami, ktoré sme v predoglej ¢innosti nepostrehli.“*” Palka Ivanovi uz
veril, preto mu mohol pridelit aj dalSie vyznamné kredcie.

Uvadzanie novych sticasnych hier nie je iba sprievodnym dramaturgickym ¢inom
vodi divakovi, vyjst v tstrety jeho moZznym problémom a zdujmom, ale je to hlavne
sktiska pre javiskovych tvorcov. Usiluju sa totiZ o prvotnt inscenacnt podobu, ¢o vy-
zaduje vymysliet koncepciu javiskového obrazu a do neho zakomponovat potrebné
tvorivé zlozky. Ak mame na mysli hereckt pritomnost, dochadza k nevyhnutnému
preladeniu vnatornych tvorivych sil, a to nielen v nazorovej, myslienkovej oblasti,
ale nadovsetko v osobnom preciteni, az osobnostnom pretvarani. K tomu treba volit

20 FERKO, Tibor: Bohovia Amsterodamu — zapas o problémovu hru, Vychodoslovenské noviny, Kosice,
6.3.1959
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aj primerané tvarne prostriedky.
Rezisér Palka si s ob[ubou vyberal
tato nie Iahk, nevychodent ces-
tu, aby sam sebe i publiku nazna-
¢il, Ze sa jeho iskrivé vnutro opie-
ra o bohatt invenciu. Po Vahovej
hre sustredil svoje schopnosti na
uvedenie hry Alexeja Arbuzova,
Pribeh na brehu rieky, ako by chcel
dokazat, Ze ma silu prihovorit sa
inym jazykom, nez sa to podarilo
v prekrasnom predstaveni reZzi-
sérovi Jozefovi Budskému v Slo-
venskom narodnom divadle.
Ak sa v tomto vedomom zdpase
dopustil niektorych schvalnosti,
treba uznat, Ze poeticky pribeh
pretvoril na vzruSujucu Iudska
udalost. Tomu podriadil vetky
javiskové zlozky, nevynimajtc
herecké prejavy. Katarina Hra-
bovska vnimala Palkovu insce-
naciu ako ,scherzo so vsSetkymi
prvkami v tvrdom synkopickom

w1, ) Max Frisch: Andorra. Statne divadlo v KoSiciach. Premiéra
rytme, tu si kazdy nastroj tak tro- 3, 5 1963, Rézia Oto Katusa. Jan Rybérik (Andri), O. Hla-
chu aj improvizuje.” = Na takto  va¢kova (Sefiora) a Ivan Rajniak (Vojak). Snimka archiv

modelovanom pozadi sa pohy-  Divadelného ustavu.

buju dramatické postavy, medzi

ktorymi dvojica zaltibencov, Vala a Sergej v podani Eleny Volkovej a Ivana Rajniaka,
bojuju o svoje Stastie. Mam pred ocami, ako ticastnik predstavenia, pdsobivé vystupy,
v ktorych Rajniak postupne odokryval svoje vnutro, zapasil so stastnym i nestast-
nym osudom. VyZarovala z neho tprimnost, nepotreboval ju herecky stylizovat, lebo
bola jeho osobnou vlastnostou. Vyskusal si moznost, ako ¢erpat zo zasoby vlastnych
charakterovych danosti na umocnenie umeleckej pésobivosti.

Mozno, ze eSte nedorastol na zlozitti postavu Hamleta, ale v Palkovej rézii sa
predstavil ako tvorca, schopny uniest aj narocnejsi inscena¢ny vyklad. Palka totiz
nemal v imysle iba verne pretlmodit vzajomné vztahy v shakespeareovskom ponati,
pokdsil sa dostat nad vyznam textu takzvanym zostcasnenim. Preto v jeho inscena-
cii sa ozyvali hlasy irénie, smerujice do stucasnosti, lebo cosi , zhnitého” nebolo iba
v ,State danskom”, ale aj v naSom sticasnom. V pripravnom procese tvorby je priro-
dzené, Ze sa v kolektive diskutuje o moZnej koncepcii a herci sa podIa toho pokusaju
naplnif svojim vykonom reZisérom poZadované a vacsinou aj dohodnuté predstavy.
Vo svojom novinarskom rozhovore vysvetluje Rajniak osobny pristup k postave slo-

2l HRABOVSKA, Katarina: Kazdy pribeh iny..., Film a divadlo, 15. 12. 1960
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vami, ktoré sa zhoduju s redlnym
vysledkom: ,Cez psycholégiu
Hamleta som chcel vyjadrit velka
rozlohu tejto postavy. A ¢o sa tyka
ironie, na scéne musis vyjadrovat
svoj osobny ndazor na to, ¢o sa
deje. A text je taky silny, Ze sa vy-
slovuje k vecne zivym, nekonec-
nym problémom, teda aj problé-
mom sticasnej spolo¢nosti.”*? Igor
Rusnak vytusil v Rajniakovom
Hamletovi civilnt a civiliza¢nu
strunu prave v snahe ¢o najviac
Igor Rusnak: Lisky, dobrii noc! $tatne divadlo v Kosiciach, 1O posuntit do sucasnosti, ked
Premiéra 19. 9. 1964. Rézia Oto Katusa. Ivan Rajniak (Ka- ho charakterizuje: ,Jeho Hamlet
rol), Jela Buckové (Jana), Martin Huba (Gusto). Snimka  nie je rozorvany, neburi sa titan-
Maria Litavska, archiv Divadelného ustavu. Sky, jeho Hamlet analyzuje. Je to

Hamlet mysliaci.”?* Vsetky kom-
ponenty, scéna Martina Brezinu, kostymy Heleny Bezakovej, svetelné efekty a stihra
hlavnych postav, Bzduichovho Claudia a Kotrsovej Gertrudy, smerovali ku komplex-
nému inscena¢nému obrazu. Pre Ivana Rajniaka to bola prilezitost prvotriednej na-
ro¢nosti i modernej umeleckej vykonnosti.

Pociatocné Sestdesiate roky prinasali ¢im dalej tym viac politického oteplenia,
sucasne s nim rastla aj odvaha publicistov i umelcov. Dramaturgia koSickej ¢inohry
vycitila, Ze rezisér Palka drZi prst na pulze ozdravnej doby, preto vyberala hry, v kto-
rych sa mohli ozyvat hlasy, volajice po lepSom a krajSom, udskejSom Zzivote. Ak
Palka brnkal na tato strunu v Hamletovi, v Gorkého hre Deti slnka sa uz prejavoval
otvorenejsie, odvaznejsie. Recenzent Branislav Choma bol by radsej uvital Gorkého
text v klasickom pretlmoceni, a preto zdoraziiuje, Ze ,,v réZii doslo k neZelatelnému
posunutiu celého vyznenia hry”. Aj ked postrehol Palkov zamer ,aktualizacie”, kto-
rou chcel hru ,,odpatetizovat, scivilnit”, povazoval to za ochudobnenie Gorkého mys-
lienok, a preto inscendciu odsudzuje dost prikrymi slovami: ,Vnasat do jeho postav
nasilne dnesné hladisko, je neprimerané a polopatistické.” Rajniakova postava lekara
Cepurneho bola podla neho ,utrafena skutoéne silne a sugestivne”** Zasvitenejsi
pohlad na Rajniakov vykon napisala vtedajsia dramaturgicka a urcite aj spolutvorca
ideového vyznenia inscenécie, Margita Mayerova: ,Slova vychadzali z hibky, z vnu-
torného pretlaku, z nepretrzitého zaujatia vlastnou témou, dobre utajovanou, a Ze
sa vydrali na povrch, tlmil ich stud. Neostali vSak utajené spolutvorcovi a divakovi.
Hr'adisko mu viselo na tstach, stiSené, vlas padnut by bolo pocut. Ivanovi Rajniakovi
talent Iahko dovoloval stotoZnenie a s tym Siel cit pre mieru, déraz na vyznam, vy-
Itcenie podruznosti, hereckych masliciek. Bol Cisty, presny, stustredeny na vyznam.

2PpD.: B,ratislavské stretnutie, Film a divadlo, ¢. 15, 1967
23 RUSNAK, Igor: Drama elzindrskeho dvora, Film a divadlo, 31. 5. 1962
24 CHOMA, Branislav: Starosti s aktualizdciou, Praca, 10. 11. 1962
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Nemusel sa starat o vyraz. Ten sa
dostavoval sam.“? K uvedenému
hodnoteniu Ivanovho hereckého
vykonu fazko nieco dodat.

Palka patril k rezisérom, ktori
sa nebali rizika, dal sa unasat vi-
ziami, predstavami, akoby chcel
objavovat eSte nezname, nepo-
znané svety. A netykalo sa to iba
umeleckych ambicii, ale prave tak
mu islo o renesanciu spolocen-
ského Zzivota. Pokusal sa dostat
na stanovisko reformného hnutia,
ktoré v tom case ¢oraz viac iskrilo
ako horelo plameniom v nepokoj-
nom spoloc¢enskom vedomi. Pra-
ve preto ho vzruSovala pévodna
sucasna dramatika, v nej nacha-
dzal motivy rozporného Zivota,
pricom niektori autori volili aj ne-
osuchané dramatické kompozi-
cie. Obidve tieto tendencie nasiel
v hrach Ludovita Filana, najma
v rozluckovej inscenacii hry Mo-

, .. .. X Tennessee. Williams: Zostup Orfea. Statne divadlo v Ko-
tyle, s kosickou ¢inohrou. Na dost Siciach. Premiéra 12. 1. 1964. Preklad Miroslav Prochazka.
bizarnej ndmetovej platforme au-  Scéna Ladislav Sestina. Rézia Milan Bobula. Nada Kotr-
tor pitva otdzky mravnej zodpo-  Sova (Lady Torranova), Ivan Rajniak (Val). Snimka Ondrej
vednosti, doiaduje sa upriamit’ Béres, archiv Divadelného stavu.

pohlad do osobného vnttra, aby

vsetci vazili, akymi zdsadami sa riadime pri svojich rozhodnutiach. Ale ,Filan pre-
kvapil aj schopnostou vyrovnat sa s naro¢nou modernou formou, zvolil si vac¢Sinou
dekompozi¢ny postup, aby myslienkovy zamer organicky vnikol do zlozitého sujetu
s motivickymi odboc¢kami, aby hry boli nielen napinavé, ale aj zaujimavé a pritaz-
livé,” takto som privital jeho tvorbu.?® ReZisér vyuzil pontikant moznost formovej
variability v plnom vyzname, a to vo vSetkych moznych dostupnych prostriedkoch.
Ivanovi Rajniakovi pridelil nevSednu charakterovi ulohu Ondra, byvalého obchod-
ného pomocnika, teraz pravej ruky agenta Spionaznej sluzby Herr Franza. Podla kri-
tikovho ndhladu ,nedal sa uniest povrchnymi ¢rtami role, zvadzajticimi k charakte-
ru sprostého zabijaka, co i chvilami sentimentalnymi pri stretnuti s Ajou. (Hrala ju
vyborne Nada Kotrsova, pozn. R.M.) Jeho prichodom zavanula vzdy z javiska dyna-
micka sila hereckej osobnosti”.?” Tvorcovia inscendcie nesklamali ani v ob¢ianskom
ani v umeleckom postoji.

2> MAYEROVA, Margita: Osobny list zo dfia 16. 2. 2002
26 MRLVIAN, Rudolf: Sticasna slovenska drama, Bratislava, 1981, str. 28
27 HIRS, Peter: Sktiska autorskej zrelosti, Praca, 8. 2. 1962
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Ostatni reziséri kosickej cino-
hry nepracovali s Ivanom Rajnia-
kom systematicky, obsadzovali ho
vadsinou z hladiska typovej po-
treby. Ak vSak dokazal aj v tychto
inscenaciach zaziarit, svedd¢i to
o jeho pripravenosti zmocnit sa
akejkolvek zanrovej narocnosti.
Je prirodzené, Ze presiel skaskou
rozdielnych rezisérskych Stylov,
od psychologického realizmu An-
dreja Chmelku v postave Miska,
v Tajovského Zenskom zikone, cez
Bobulovo usilie dopatrat sa realis-
tickej prirodzenosti prostrednic-
tvom pravdivych, hoci kompliko-
vanych vztahov u Williamsa, az
po experimentujuceho prazského
reziséra MiloSsa Horanského, d¢i
intelektualne epizujaceho Tibora
Rakovského. ZasluZzenu pozor-
nost vzbudil postavou Vala Xa-
viera z Williamsovej hry Zostup
Imrich Madéch: Tragédia cloveka. Statne divadlo v Kosi-  O7fea v réZii Milana Bobulu, v nej
ciach. Premiéra 9. 4. 1966. Scéna Ladislav Vychodil. Rézia  totiz vytvoril s Nadou KotrSovou

Tibor Rakovsky. Ivan Rajniak (Adam), Judita Vicianova ako Lady Torranovou uchvatnt
(Eva). Snimka Maria Litavska, archiv Divadelného tstavu. dvojicu. Kritik Ladislav Obuch

ocenuje pri Rajniakovom vykone,
Ze ,herecky vyhral ti nevyhmatatelnd deliacu ¢iaru, na ktorej sa v jeho postave stre-
téva a prelina symbol so skuto¢nostou, sen s realitou”?®. Tym chcel iba zdéraznit, Ze
herec nasiel vlastné prostriedky, ako odokryt pomyselné dianie, ktoré sa z textu da
skor tusit, vnutorne zacitit, ako rozumovo poznat. Rezisér Rakovsky si vyskusal svo-
je predstavy pri inscenacii Madachovej Tragédie cloveka najprv v kosickej ¢inohre, ne-
skorsie v ¢inohre Narodného divadla. So svojimi bratislavskymi spolupracovnikmi,
vytvarnikom Ladislavom Vychodilom a kostymérkou Helenou Bezdkovou sa osmelil
preverit schopnost kosickej ¢inohry. Textovo rozsiahlu postavu Adama zveril Ivanovi
Rajniakovi. Ivanovi vSak uz chodil po rozume odchod do Bratislavy, a preto obsade-
nie do narocnej hlavnej postavy odmietol. Povazoval to za zbyto¢né mrhanie draho-
cennymi silami. Po osobnom prehovarani riaditelom Andrejom Chmelkom nakoniec
s obsadenim stihlasil, pravda po slube reZiséra, Ze si ju bude moct zahrat v chys-
tanom uvedeni v ¢inohre Slovenského narodného divadla. ReZisér vsak svoj slub
nedodrzal, zveril mu iba bezvyznamnu mala rolu. Kritika zaujala k inscendcii dost
rozpadité stanovisko, ale Rajniakov vykon hodnotila s uznanim. Vladimir Stefko ho

28 OBUCH, Ladislav: Drama psychologického ponoru, Film a divadlo, 4. 2. 1964
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vyzdvihuje: ,Adam I. Rajniaka sa
stal precizne prekreslenou posta-
vou, symbolom c¢loveka, Tudstva
so vSetkym jeho pechorenim, sna-
hami marnymi i uskutocnenymi,
ktora aj po skonceni prehliadky
sveta zostava ¢lovekom.”?’ Poso-
benie Ivana Rajniaka v koSickej
¢inohre sa sice koncilo ,tragé-
diou”, ale v jeho zivotnom pocite
i odbornej skuisenosti sa stalo pri
rozvoji hereckého talentu velkou
vyhrou. Do Bratislavy mohol od-
chadzat s nepredvidanym ocaka-
vanim, ale s presvedcenim, Ze si
najde a vydoluje svoje opravnené
miesto na vytdZenom divadel-
nom nebi.

Divadelny herec stravi vacsi-
nu svojho Zivota na javisku. Jeho
sukromie ostava akoby pod clo-
nou vsednosti, obc¢ianskej nevsi-
mavosti okrem ojedinelych pri-  Alfred de Musset: Lorenzaccio. Stitne divadlo v Kosi-
padov, ked si spoloénost’ Vyréba ciach. Premiéra 18. 9. 1965. Rézia Oto Katusa. Ivan Rajniak

senza¢né historky, ¢asto nepod- (Alessandro de Medici), Nad'a Kotrsova (Markiza Cibova).
Snimka J. Fecko, archiv Divadelného ustavu.

lozené, vymyslené. Ale byvaju aj
pravdivé. Riaditel Chmelko mal
starosti s ubytovanim pri nastupe novych umelcov, preto sa rozhodol uvolnit pre
nich kanceldrske miestnosti na riaditel'stve divadla. Tam Zili vedla seba ako v spo-
lo¢nej domécnosti, takZe si videli nielen do hrnca, ale aj do zaltdka. Ivan Rajniak bol
pre Zeny asi pritazlivy mlady muz, ale na Zenenie si zmyslel az po dvoch rokoch,
ked sa blizsie spoznal s prijemnou, dokonca peknou baletkou, kosickou rodackou
Magdou Ilnickou. Volny cas travili na priatel'skych posedeniach. Na nich nechybal
vrtky, nepokojny, v zdbave podnikavy rezisér Jozef Palka, akoby sa usiloval o dosiah-
nutie nepolapitelnych chimér. Podnecovatefom sa stal opojny opar perlivého vina.
Postupne vsak prerastal do trvalého navyku. Palkovu dusevnti rozorvanost vystihol
vo svojej kniznej spomienke Jan Bzduch, ked ho charakterizoval, Ze ,sedel na dvoch
nielen umelecko-ideov zych ale aj rodinnych stolickach”, lebo ho ,jemne povedané,
popohanali dve Zeny“~". V tom obdob1 kondil korektny manzelsky vztah s Nadou
Kotrsovou a novy zacinal s jeho budtcou druhou manzelkou Evou Poldkovou. Ivan
Rajniak nacrel aj do tohto sidka osobného uspokojenia, rad vyhladaval spolocnost,
ale v tom case sa to dialo v medziach mladickej zdbavy. LenZe bujary, vtedy eSte ne-
skodny, skor radostny zivot skryval v sebe nastrahy, ktoré sa negativne, az hrozivo

2 STEFKO, Vladimir: Tragédia cloveka ako otézka Tudstva, Smena, 15. 5. 1966
30 BZDUCH Jan: Oslahnuty oponou, Bratislava : Narodné divadelné centrum, 1997, str. 119
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prejavili u obidvoch v neskorsich rokoch. Rajniak opustal Kosice obohateny o nova
umeleckt indpiraciu, Zi¢liva tvoriva skiisenost, aby mohol v plnom odhodlani vsta-
pit do vyspelého stboru ¢inohry Slovenského narodného divadla.

VEDOMA SNAHA O DOSIAHNUTIE VRCHOLU

Jeho prichod do Bratislavy neznamenal iba zmenu prostredia, ale predovsetkym
zoznamovanie sa s novymi pracovnymi podmienkami, do znacnej miery s odchod-
nymi tvorivymi postupmi a suborovou atmosférou. Mal za sebou badatelné tspechy,
zmocnovala sa ho vSak bazer, vnitorné rozochvenie, ked si uvedomil vtedajsiu vy-
soku uroven c¢inohry Slovenského narodného divadla. V stibore sice nasiel svojich
rovesnikov, ale jadro tvorili starSie generdcie, tie udrziavali uz dlhsi ¢as zvysenu lat-
ku tvorivosti, hodnt skutoé¢nych majstrov umenia. Najzadvaznejsim otdznikom bolo
ocakavanie, aku podporu ndjde u jednotlivych rezisérov, lebo sa formovali do roz-
dielnych javiskovych Stylov, vyzadujic od hercov primerané individudlne postupy
a prostriedky. Rajniak mal za sebou koSicku sktisenost, ale variabilnost osobnych ¢ft
bratislavskych reZisérov ostala zatial pre neho nezndmou veli¢inou. Pravom si kladol
otazku, akym smerom sa bude uberat jeho talent, ¢i bude mat dostatok sil prispdso-
bit sa nevyhnutnym rozdielnym poziadavkam. Na Slovensku boli v tom case vsetky
divadla koncipované ako repertoarové typy, ¢o podstatne ovplyviiovalo zostavo-
vanie dramaturgickych planov a vyber rozli¢nych timov. Zvoleny systém sa mohol
opierat o myslienkové a umelecké ciele, ale musel dbat aj na Zanrové a iné umelecké
parametre, aby vysiel v Ustrety osobnostnym danostiam a umeleckym predstavam
rezisérov. Ak reziséri mali moZnost vyberu alebo volby hry z navrhovaného planu,
pripadne aj dramaturgia brala ohlad na typoldgiu rezisérov, herci boli odkédzani na
subjektivny postoj k ich predpokladom. Vznikd pritom teoretickd tivaha, do akej
miery repertodrové divadla poskytuju optimalnu prileZitost na uplatnenie vlastného
talentu. V divadlach, vedenych a ovladanych jednou umeleckou osobnostou, mohli
herci rozvijat svoje vyhranené schopnosti vyraznejSie. Na druhej strane rozdielna
poetika rezisérov repertoarového divadla dava prilezitost hercom vyuzivat tvorivé
tendencie, ktoré nie st uspdsobené, skor ukryté, utajené v ich zakladnom umeleckom
fonde. Uéinkovanie Ivana Rajniaka v ¢inohre Slovenského narodného divadla dava aj
na tieto, viac hypotetické tvahy jasnt odpoved.

Pociato¢né roky, pritom islo o niekolko sezoén, potvrdili jeho opravnené obavy
z niekolkych nahodnych i prirodzenych d6évodov. Najprv to stviselo s celkovym
smerovanim suboru. V fiom ziskala zdsadnu profilovll podobu takzvana stredna
generdcia. Zodpovednym veddcim dinitelom lezali na srdci ziskané hodnoty nielen
zachovat, ale podla moznosti zvySovat na novu kvalitu. Mladsi generacni druhovia,
hoci svojim talentom dobiehali starSich kolegov, stvarniovali ¢asto iba doplnkové men-
Sie postavy, i ked’ aj v nich obstéli. Nemohli pravda naplno uplatnit osobnostnu tvori-
vt $kalu. Druhym zdvaZnym momentom bola skuto¢nost, Ze vSetci reZiséri postupne
skasali Rajniakove herecké danosti, pripadne jeho typologické predpoklady. V jeho
vyvine sa naraz stratila vnutorna kontinuita tvorby, drobila sa na zZanrové a stylové
odlisnosti, hoci mozno prave v nich sa potencionalne hromadila budtca stistredena
umelecka sila. V tejto suvislosti nemozno vylucit, Ze na jeho osobnostny rast vplyvala
nazorova, myslienkova, spolocenska rozpornost doby, v ktorej dochadzalo k vaznym
tvaham o novom, demokratickejSom smerovani. Rajniak bol ¢lovekom pokroku, ne-
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falSovanej tcty k dosiahnutym
i rodiacim sa hodnotam.

Na zaklade prvotného doj-
mu, vychadzajiceho z Ivanovej
podstaty, vybral si ho do postavy
Drotara Fedora, v Zaborského
Najdiichovi, rezisér Karol Zachar.
Inscendcia bola tspesna, ,Cistuc-
ka, milucka”, ako by si ju sam
rezisér pomenoval, ale Rajniak
nemohol ukazat vela zo svojho
herectva. Vac¢siu déveru mu pre-
ukézal Pavol Haspra, ked ho ob-
sadil do extrémne vyhranenej po-
stavy Cliffa Lewisa v Osbornovej
hre Obzri sa v hneve. Autor, patria-
ci do skupiny anglickych ,mla-
d}’;Ch rozhnevan}'/ch muzov”, sa John Osborne: Obzri sa v hneve. Slovenské narodné diva-
dlo v Bratislave. Premiéra 25. 2. 1967. Rézia Pavol Haspra.

Sona Valentova a.h. (Alison) a Ivan Rajniak (Cliff). Snimka
Jozef Vavro, archiv Divadelného ustavu.

pokutsa zdvihnuat prapor revolty
proti spolocenskej strnulosti, ¢o
mimoriadne konvenovalo nielen
rezisérovi, ale aj viacerym mlad-
§im hercom. Stefan Kvietik a Ivan Rajniak stvarnili ispe$ne vnttorne protikladnu
dvojicu Jimmyho a Cliffa. Kvietikovmu Jimmymu ,,uverite”, ako uvadzam vo vtedaj-
Sej kritike, ,,Ze hra pred vasimi o¢ami divadlo, cez ktoré sa mate preniest k posudeniu
vlastného zivota a hladat v sebe samom rozhodnutie. Jimmyho zviazanost s Cliffom
je poznacena rozdielnym postojom, rozdielnou povahou, rozdielnym Iudskym zalo-
zenim. O to taZsie bolo Rajniakovi vyjadrit nespokojnost, oproti Kvietikovej, vybus-
nosti svojou zadumanostou, akoby tazkopadnostou, no o to vacSou zemitostou”>'.
Stanislav Vrbka objavil v jeho postave dalSiu charakterovu vlastnost, ked uvadza:
,Cliffova mékkost srdca a tolerantna chapavost posobia tu ako stcitne priatelsky,
ovzdusie ozdravujuci korektiv.”>? Herec Rajniak sa stretol s reZisérom Hasprom na
spolocnej, ¢i pribuznej umeleckej rovine, ktora im vydrzala velmi dlhé roky bez vac-
Sieho prerusenia.

V duchu urcitého protestu proti vtedajsim spolocenskym praktikam sa niesla in-
scendacia hry Tango, od polského dramatika Stanislava Mrozka, v rézii Petra Mikulika.
Rajniak sa stretdva s dalsim rezisérskym rukopisom, aj ked jeho postava Eda nesie
znaky akoby zafixovanej predstavy o jeho hereckych danostiach a schopnostiach. Ob-
javuju sa v nej prvky humoru, vonkajsieho predstierania na zakrytie zamerov, ktoré
ozivaju v momente, ked sa prebudzajui na dosiahnutie vlastnych cielov. Vtedy ,do-
kaZze chladnokrvne vrazdit. Zabijat len tak bez d6vodu a priciny. Len z pocitu moci”,
ako vystizne uvddza na okraj Rajniakovho Eda recenzent Vladimir Stefko.* Podob-

3l MRLIAN, Rudolf: O hneve spravodlivom, Predvoj, 9. 3. 1967
32 VRBKA, Stanislav: Obzri sa v hneve, Pravda, 1. 3. 1967
33 STEFKO, Vladimir: Na Malej scéne SND Mrozkov apostol Artur, Smena, 22. 6. 1967
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ne ju vnima a kresli priliehavymi
slovami Ladislav Obuch: ,Ivan
Rajniak v postave Eda je steles-
nenie brutalnej sily, je to primitiv
bez Stipky myslenia, citu, Zijuci
na urovni primarnych pudov, bez
zdbran, bez mravnych etickych
noriem.”** Uporné hladanie sa-
mého seba pokracuje, lebo rezi-
séri mu tento zapas neulahcujy,
skor stazuju, ako to naznacuje
dalSia nepodstatna spolupraca
s rezisérmi Jurajom Svobodom
a Tiborom Rakovskym.

Prvé vzruSujtca prilezitost sa
dostavila pri inscendcii Diirren-
mattovej hry Krdl Jdn, v 1éZii Pav-
la Haspru. S rozpakmi, ¢i dokon-
ca s odmietanim ju prijali vladni
mocipani, ale aj hlasy niektorych
recenzentov si nevedeli dat rady
so zanrovym a spolocenskym za-
radenim. Haspra vyuzil prispo-
Slawomir Mrozek: Tango. Slovenské narodné divadlo sobent ﬁpravu autorovho textu
v Bratislave. Premiéra 17. 6. 1967. Rézia Peter Mikulik. M4- na uvolneny, do znacnej miery
ria Kralovicova (Eleonodra) a Ivan Rajniak (Edo). Snimka improvizovan}'l hereck}'/ prejav,
Jozef Vavro, archiv Divadelného ustavu. ktor}'f zabiehal az do recesnej po-

lohy. MladSia generdcia hercov sa
vyzivala v slovnej expresivnosti, neliterarnosti, mozno aj hrubosti, ale to vsetko pre-
to, aby inscendtori podciarkli tendencie proti konvencii, stereotypu, nehybnosti, ¢o
silno rezonovalo vo vnimacich pochodoch divakov. Anton Kret oznacil inscenaciu za
recesiu, ktord sa v tom case vymykala z umeleckého radu ostatnych inscenacii. SAam
pre seba takto medituje: ,, Autorov pokus o sfrivolnenie Shakespearea sfrivolnili in-
scenatori o dalsi stupnik, recesné pozadie hry na javisku akoby nemalo raison d’étre,
pretoZe zucastneny ensemble bol sice primlady na Narodné divadlo, ale pristary na
mlddeznicku recesiu.”*> Aj ked recenzent v zasade prijal inscenaciu s porozumenim,
bal sa otvorene napisat, Ze ona smeruje ku konkrétnemu adresatovi s jasnym posla-
nim. Mlad$ia generacia sa prejavila ako progresivny prvok v ¢inohre Slovenského
narodného divadla, nemala v timysle ublizit dosiahnutym umeleckym hodnotam,
ale viac sa prihovorila vinimavému divakovi. Ale, pravdu povediac, vykro¢ili smelo
aj za osobnostnymi ambiciami. Ivan Rajniak dostal hlavna postavu Kral'a Jana, odra-
zu nasiel v sebe prispenim reziséra ucinnt polohu parédie, priliehavej improvizacie,
okorenenej nezvyklymi jazykovymi zvratmi a hlavne uvolnenym pohybom. V po-

34 OBUCH], Ladislav: Mrozkovo hladanie nového obsahu zivota, Vecernik, 20. 6. 1967
33 KRET, Anton: Frivolnost, & komediélnost?, Pravda, 9. 10. 1970
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dobnom duchu mu sekundovali
Stefan Kvietik, Ivan Mistrik, Eva
Krizikova a Viera Topinkova. Bol
to neviazany obciansky rozlet, aj
ked mu chybala niekde vaznost
umeleckej hodnoty.

Rezisér Tibor Rakovsky, pred-
stavitel takzvaného epického di-
vadla, v nom prevladal racional-
ny pristup k javiskovému obrazu,
nenasiel v Rajniakovom herectve
suzvucnu strunu. Preto aj posta-
va Stricha, z Lermontovovej hry
Maskardda, vybocovala z jeho
rezijného rukopisu, ostala viac
v odovzdani hercovej individu-
alnosti, nezapadala do realizac-
ného Stylu inscendcie. Recenzenti
postrehli, Ze ide skoér o postavu
gogolovského typu, s ostrejSimi
hranami, dokonca s karikatir-
nou maskou. Inscenacia vsak
predstavovala ovzdusSie vyssich
spolocenskych kruhov s jemny-  Friederich Diirrenmatt: Krdl Jin. Cinohra SND. Premiéra
mi spésobmi spravania, akoby vo  27. 6. 1970. Rézia Pavol Haspra. Eva Krizikové (Eleonéra),
valéikovom” rytme. Rajniakova Juraj Sarvas (Bigot), Jozef Simonovi¢ (Herold), Somna Valen-

tova (Banka), Ivan Rajniak (Jan). Snimka archiv Divadel-
ného tstavu.

vyvinova krivka sa uberala inym
smerom.

V novom subore sa s nim
stretol opat reZisér Jozef Palka a vybral si ho do bizarnej komédie Ivana Bukovcana,
Slucka pre dvoch. Uspesny filmovy scendrista sa rozbiehal pri pisani divadelnych hier
pomaly. Hladal vhodné témy, ¢asto mu chybala hibka problémovych procesov, aj ked
sa jeho dialégy vyznacovali iskrivou vyraznostou v neocakavanych skratkovitych
replikéch. Coskoro v8ak naberal odvahu a zadal autorsky rozmyslat novatorskym
divadelnym videnim, ba mozno smelo povedat, Ze sa pustil na celkom nevychodené
chodnicky. Jeho hry vzrusovali divadelnych tvorcov, no zaujali pozornost aj samot-
nych divakov. Pre neho sa stala prirodzenym tvorivym prostriedkom divadelnost,
ktorti nedosahoval prvoplanovym dejom, ale odvodenou myslienkou, umne zaoba-
lenou metaforou. Hra Slucka pre dvoch priamo nadchla herecku trojicu protagonistov,
Jozefa Kronera, Ivana Rajniaka a Elenu Zvarikovd. Popri komedidlnej hravosti s tra-
gickym podtonom Jozefa Kronera, ktorého herectvo sa vyznacovalo aj zvlastnou von-
kajSou ornamentalnostou, nestratil sa ani Ivan Rajniak v postave Doda, uchadzajuci
sa o priazenn MuZovej nevernej Zeny. Rajniak uz mal dost hereckych sktsenosti, aby
sa vyrovnal Kronerovmu majstrovstvu, islo mu pritom viac o znasobovanie dejovych
aktov, motivické postivanie, ako o komedialne navodenie situacie. Vo svojom vykone
zrkadlil pocit osamelosti, ktory sa usadil nadlho v Bukovcanovej dramatike. Zoltan
Rampak zdoraziiuje, ze v hre ,nejde iba o pribehy, ale zaroven aj podobenstva so
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SirSou platnostou”, ¢o sa v poda-
ni Ivana Rajniaka darilo zdoraz-
novat hereckymi detailami, ktoré
boli Citatené a tym aj pdsobivé.*®
Opitovné stretnutie s reZisérom
Jozefom Péalkom rozsirilo jeho he-
recké videnie a prispelo k zjavné-
mu hereckému dozrievaniu.
Vystup na herecky parnas,
na ktorom uz trénili viaceré nase
osobnosti, si pripravoval Ivan
Rajniak  postupne, vyuZzivajuc
! talentové predpoklady, pracovi-
Ivan Bukovcan: Slucka pre dvoch alebo Domdca Sibenica. tost, odovzdanost svojmu Stast-
Cinohra SND. Premiéra 20. 2. 1971. Rézia ]ozef Palka.Ivan livému tdelu. Neklamnu cestu
Rajniak (Dodo), Elena Zvarikova — Pappova (Zena). Snim- mu Vydla'idil rezisér Jozef Bud-
ka Jozef Vavro, archiv Divadelného ustavu. Sky v dvoch 24nrovo roz dielnych
inscendciach. Prvd z nich bola
dramatizacia novely Borisa Vasilieva, Pokojny tisvit, druha rovnako do dramatického
druhu upraveny rozsiahly roman Vojna a mier od Leva Nikolajevica Tolstého. Rezi-
sér Budsky mal vo svojej tvorbe niekolko vrcholov, ale na pociatku sedemdesiatych
rokov sa zapisal nielen hladanim novych vyrazovych prostriedkov, ale vo vztahu
k Ivanovi Rajniakovi javiskovym objavenim jeho bezodnej hereckej schopnosti. V tej-
to stvislosti neda mi nespomenut, ze Budsky nezaprel nikdy v sebe avantgardné
podnety, nesiaha sice po bezhrani¢nych experimentoch, ale kazdu inscenéciu ozvl1ast-
niuje novymi ndpadmi, pdsobivymi prvkami. Dokladom toho st aj obidve uvedené
inscendcie. V Pokojnom tisvite sa odohrava dosiroka vetvena dejova freska z obdobia
boja proti fasizmu, ked na svojich pleciach nesie myslienkovti, nazorovu, Iudsky pre-
teplent vahu Rajniakov starSina Vaskov. Rezisér vyc¢istil pre neho javiskovy priestor,
aby mohol rozohravat svoje vztahy k clenkam druZstva, ktorému velil, aby sa po-
kasal nadvazovat kontakt s publikom. Siahol predovsetkym do lona udského tepla
a razneho rozhodovania v kategorickom odmietani fasistickej neludskosti, z ¢oho
vyvierala obcas jeho neokrochanost, hrubost, najviac v hanblivej polohe vo vztahu
ku svojim spolubojovnickam. Na druhej strane bola jeho odvratena tvar plna komiky
a humoru, aby prehlusil vravu nezmyselnej vojny. Recenzentke Katarine Hrabovskej
sa pozdavalo, Ze ,Rajniakova hierarchia hodnot je skor vojenska, velitel je viac ako
muZstvo, udy st menej ddlezité a Iahsie nahraditelné ako hlava“?’. Hrabovské sa
v8ak dala uniest porovnavanim inscendcie s filmom, pri¢om jej unikal osobnostny
vklad, neraz neopakovatelny, herca Ivana Rajniaka. V predpremiérovom rozhovore
osvetluje jadro svojej postavy: ,Vztah Vaskova k jeho Zendm — vojackam je skor ot-
covsky a ani k jednej nepocituje vztahy v reldcii beZnych, ¢i konvenénych vztahov
chlapa a Zeny. S mojimi partnerkami sa mi hra velmi dobre, tvorime skupinu kole-

36 RAMPAK, qutém: Slucka pre dvoch, Film a divadlo, ¢. 7, 1971
37 HRABOVSKA, Katarina: Vasiliev na javisku i na platne, Nové slovo, 24. 5. 1973
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gidlnu a kamaratsku.”*® V kaz-
dom pripade iSlo u neho o dotvo-
renie osobnostného profilu, ked
sa na javisku pohyboval Tahko,
nevtieravo, ale zato umelecky na-
rocne a posobivo.

O Budského inscenacii Tols-
tého romanu Vojna a mier v Pisca-
torovej dramatizacii a vlastnej
reZisérskej iprave mohol by som
pisat obsiahlu stadiu. V nej sa to-
tiz odzrkadIuje niekolko tchvat-
nych novatorskych prvkov, ktoré
v tom case zazneli ako vedomé
tsilie posunut divadelné mysle-
nie do roviny novej divadelnos-
ti. Je to dodlezité zdoraznit preto,
lebo na pozadi rozvijanej rezijnej
invencie sa umiestila postava
Grofa Bezuchova v Rajniakovom
stvarneni vo vynimocnej podobe,
ktorti mozno oznacit za skutocny
vrchol jeho hereckej tvorby. Aj

pri hodnoteni s odstupom casu . . . B
povaiujem prvotn;'l dojem ktory Boris Vasﬂxrei\.r: Pokojny us?lt. Cinohra SNP. Premlera

L r M 28.4.1973. Rézia Jozef Budsky. Anna Javorkova (Liza), Ivan
som Zvere]nll VO sVOj€] kritike PO Rajniak (Vaskov). Snimka Jozef Vavro, archiv Divadelné-
premiérovom uvedeni, za najvy-  ho astavu.

stiznejsi pokus o zachytenie pod-

staty stvarnenej postavy: ,UzZ jeho prvy vystup, v ktorom siaha po ¢asi vina obidvo-
ma neohrabanymi rukami a zamiesSa sa so svojim nazorom do rozhovoru, naznacuje,
ako svojska je jeho povaha, aky netistupcivy charakter, ako sa priamo vymyka z tejto
spolocnosti so svojimi nazormi, ako sa snazi hladat vlastnu cestu za Stastim ¢loveka.
Mozete sa opytat, ¢ije to hrdina, zbabelec, odvazlivec, reformator, lebo v jeho konani
sa zjavuju takéto a aj iné vlastnosti, no nakoniec musite priznat, Ze je to nadovsetko
clovek, ktory brani svoju Iudskt podstatu, hoci sa neraz zmieta vo vichroch spo-
lo¢nosti. Rajniakov Bezuchov nielen vdychuje do svojho vnutra vlastné okolie, ale
ovela viac utvara svojim postojom okolo seba atmosféru, vtahuje do nej vsetkych
pritomnych, je vzdy v jadre, ¢i centre odohravanych procesov. Je v kazdom okami-
hu plny a napliiujtci vlastnou duchovnostou, ktord ma silu podmariovat si nielen
svojich posluchacov, ale aj divakov v hladisku. Rajniakova postava, na com ma urci-
te velka zasluhu reZisér, je presne modelovand, komponovana, ma svoju mieru, ale
rovnako presny zamer. V poslednom obdobi stiipajiica Rajniakova herecka uroven
nebola teda ndhodna, lebo Bezuchovom sa zarad'uje v naSom herectve medzi najvy-

38 NEMSILOVA, Emilia: Na javisku obklti¢eny Zenami, Vecernik, 27. 4. 1973
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spelejsich jednotlivcov.”** Nebol
som ojedinely, ktory jeho vykon
hodnotil pozitivne, ved ako do-
klad mozno uviest nazor Zoltana
Rampadka: ,Mozno sice povedat,
ze §lo o Bezuchova Ivana Rajnia-
ka. To je normalne, bezné, menej
bezné byva, Ze zaroven mozno
vraviet aj o Bezuchovovom Raj-
niakovi. Teda herec si rolu prisvo-
jil, ale zaroven sa jej oddal. Stretli
sa v nej partneri, ¢o sa vzajom-
ne obdartvaja.”*” O uvedenych

. , - ) ... dvoch vrcholoch jeho hereckej ka-
Lev Nikolajevic¢ Tolstoj — Erwin Piscator: Vojna a mier. Ci-

nohra SND. Premiéra 9. 3. 1974. Rézia Jozef Budsky. Ivan rle}ﬂy. sa neSkOITSIQ VYSlOVll 9 .Sam
Rajniak (Pierre Bezuchov), Ctibor Filéik (Napoleon). Snim-  Rajniak: ,Poviem rovno: Pierre
ka Jozef Vavro, archiv Divadelného ustavu. Bezuchov z Tolstého Vojny a mie-

ru bol a zostane postavou mdjho
Zivota. Strasne rad som hral Vaskova vo Vasilievovom Pokojnom tisvite.”*' Inscenacia
mala svojim podobenstvom aj sticasny oslobodzujtici naboj od rozli¢nych spolocen-
skych nastrah, ktoré nas v tom case trapili. Ma ho totiZ aj romanova postava Pierra,
ako na to upozorniuje Viktor Sklovskij: , Pierrovo oslobodenie, ktoré paradoxne zis-
kal v zajati — zajatie ho oslobodi od nemilovanej manzelky a snime z neho pocit vin
— toto oslobodenie sa skon¢ilo, v novej rodine sa vSak Pierre stane dekabristom."*?
Nasledujtce desatrocie patri k Rajniakovmu zlatému veku, lebo mu neprekazali Zan-
re, ani striedavé inscena¢né, myslienkové, umelecké tendencie, vZdy obstal vo svojej
prostote, ale aj vo vypovedi odvodenych, znasobenych javiskovych myslienok.
Pravom sa mozeme pytat najma z odborného hladiska, ako charakterizovat ume-
leckt tvar cinohry Slovenského narodného divadla, ked sa v nej striedali rozlicné
inscenacné Styly. Nachadzame v nich prvky analytické, realisticko-psychologické, ale
aj moderno-avantgardné. Bez hlbsich analyz mozno konstatovat, ze zvitazila zdo-
raznovana divadelnost, variabilnost, poeti¢nost, lyrizmus, humanizacia I'udskych
pocinov na pozadi pravdivych rozpornych charakterov a situdcii. Tymto smerom sa
uberali ambicie vSetkych zticastnenych, no hlavne tprimné, vnatorne bohaté herecké
prejavy. Pravdivost tohto tvrdenia mozZzno doloZit aj vykonmi Ivana Rajniaka, ktory
sa uz zaradil medzi protagonistov stiboru. K jeho ludskym prednostiam patri sku-
tocnost, Ze sa svojimi tspechmi v civilnom Zzivote nikdy nevystatoval, viac sa spraval
nevtieravo, cudne, obciansky prirodzene. Jeho umeleckému profilu prispela podstat-
nou mierou spolupraca s rezisérom Pavlom Hasprom, ktory si osvojoval vychodisko-
vé tvorivé poznatky na Vysokej skole muzickych umeni od svojho pedagdga Jozefa

39 MRLIAN, Rudolf: Vojna a mier — smrf a Zivot — Cinohra SND sa predstavuje s novou inscenaciou,
Pravda, 15. 3. 1974

40 RAMPAK, Zoltan: Vojna a mier v ¢inohre SND, Nové slovo, 28. 3. 1974

4 LAJCHA, Ladislav: Byt sebou, aj ozvenou inych, Nové slovo, ¢. 7, 1978

42 SKLOVSKT], Viktor: Lev Tolstoj, Bratislava — Tatran, 1973, str. 307-308
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Budského. V konkrétnej ¢innosti sa ich cesty casto rozchadzali, volil si vlastnu cestu,
ale od zdkladnych koreriov zo Stidia nikdy neustupil. Dokazal to aj v nasledujuicej
inscendcii Vampilovovej hry Jarabica. Rajniakove postavy sa nedaju hodnotit diferen-
covanou klasifikaciou, lebo ich napriek typologickej, Zanrovej a Stylovej odliSnosti
spaja jednotiaci fenomén vzdy pritomnej umeleckej kvality a divackej posobivosti.
Hrubozrny Mecetkin vo Vampilovovej Jarabici je dal$im vstupom do dlhého radu po-
stav, ktoré si divak zapamata. Haspra vytusil, Ze sa mo6ze prihovorit nasmu divakovi
pravdivostou, nie naruzovo kreslenou sovietskou spolo¢nostou, lebo autorovo ostré
videnie nezakryva nedostatky, ba naopak, provokativne, ale znesiteIne zdoraznuje
ich pric¢iny. Pritom hl'ada vychodisko a odpoved, kadial vedie cesta ku skutocnému
Tudskému $fastiu. Kritik Jan Jabornik prirovnéva ttto hru k Cechovovym ocistnym
dramam, lebo st1 v nej hrubou ¢iarou nacrtnuté I'udské i spolocenské neduhy, ale aj
nefalSovany Iudsky cit. K tomu dodavam: ,, Autor sa neboji vyslovit nazor, Ze kazda
idealizacia Zivota je len ustupovanim od narocnejsich poziadaviek a v takomto zo-
vSeobecneni nadobtida jeho hra trvalt platnost. Mecetkin, ktorého hral Ivan Rajniak,
sa tak trochu vymyka z galérie ostatnych postav. Autor mu neodpustil ni¢, aby ho
mohol predstavit ako obmedzeného tdraja, a preto na pozadi tvrdej skutocnosti nao-
zajstného Zivota Susti papierom novin, do ktorych prispieva. Rajniak priniesol prime-
rand mieru komickosti a bol vhodnym protikladom k celému prostrediu. Od autor-
skej figurky prerastla tato postava cez jeho herectvo na zovseobeciiujtici symbol.”*
Jabornik k m6jmu hodnoteniu pridava: ,V nekarikovanej, jednako vsak aj gogolov-
ské suvislosti Vampilovovej tvorby pripominajticej kreacii Mecetkina preciznostou
a presnostou charakterokresby zaujal vykon L. Rajniaka.”** Rukopis reZiséra Haspru
bol zacieleny kritickym ostrim do nasej spolocnosti, pritom zhodny s Ivanovym vnu-
tornym pocitom.

Prvé roky ,normalizacie” na zaciatku sedemdesiatych rokov naznacili, Ze nasu
spolocnost ¢aka nelahké obdobie, hoci veduci politicki ¢initelia nas ubezpecovali
o spokojnom, nekonfronta¢nom usporiadani zivota. V skutocnosti vSak ublizovali ne-
vinnym jednotlivcom, vyradili ich z odbornej prace, ktort dovtedy vykonavali, ked
napriklad v oblasti divadelnej tvorby zakazali uvadzat hry vyznamného dramatika
Petra Karvasa. Akoby pod plastom tajomstva sa tiez odohravala skoro tragicka aféra
okolo Budského inscenécie Sasovskd komédia od Grigorija Gorina, 0 zdhadnom hrdino-
vi Thylovi Ulenspieglovi. Stranicke organy ju oznacili za skodlivu a neprijatelnt. Re-
zisér Jozef Budsky, vtedy uz s podlomenym zdravim, mi napisal list, v ktorom hned
v prvej vete objasiiuje zmysel dalSieho vysvetlovania: , Iste Ti je uz zname, ¢o sa oko-
lo mojej poslednej inscenacie v SND, Gorinovej Sasovskej komédie zomlelo a este dalej
sa melie.” V zavere listu uvadza: ,Spominam to zato, Ze sa obavam, aby si sa pre svoj
postoj k inscendcii nedostal do obdobnej situdcie, v ktorej sa nachadzam ja.” Predtym
v jednej vete sa vyznava: ,,Tvoj pohlad na inscendciu, uverejneny v Pravda 4.t.m., do-
stal sa mi do rik trocha oneskorene. Pomohol mi viacej ako desiatky medikamentov,
ktoré musim kazdodenne skonzumovat...“*> Uvadzam tento priklad ako d'alsi dokaz
protirecivosti rokov, v ktorych vznikali pévodné diela s humanizujicim obc¢ianskym

> MRLIAN, Rudolf: Najkrajsie v Zivote je Zivot sm, Pravda, 6. 12. 1974
# JABORNIK, Jan: Najéechovovejskejsi Vampilov, Vedernik, 12. 12. 1974
45 List z osobného archivu, 15. 12. 1976
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podtextom. V dejinach udstva sa
casto odohravali nepredvidané
zapasy o budtce nasmerovanie.
V uvedenych rokoch sa vsak stre-
tdvame u nas s paradoxom doby,
ked' sa viaceri dramaticki autori
zmobilizovali do takej miery, Ze
vytvorili kvalitné hry, ba dokon-
ca s tendenciami upriamit po-
zornost na potencionalne mozny
a potrebny buduci vyvin. Najprv
to boli hry s témou Slovenského
narodného povstania, ale za nimi
nasledovali symbolické, az meta-
forické dramatické diela. Viaceré
z nich reziroval Pavol Haspra.
Neocakévane a prekvapujuco sa
prihlasil prozaik Peter Kovacik
s hrou Kréma pod zelenym stromom.
Kresli v nej neutesSené socialne
pomery z krizovych tridsiatych
rokov. Historicky zdévodnené
roznorodé osudy I'udi neboli iba
neblahou spomienkou, ale stali sa

Peter Kovatik: Kréma Pod Zelenym stromom. Cinohra .
SND. Premiéra 10.4.1976. Scéna Vladimir Suchanek. Kos- 0dkazom, mementom sucasnos-
tymy Helena Bezakova. Rézia Pavol Haspra. Gustav Valach  ti. Ozvali sa ako silnd rezonancia
(Repan) a Ivan Rajniak (Baca). Snimka Jozef Vavro, archiv g upozornem’m, Ze narastajlice
Divadelného stavu.

spolocenské rozpory vedd spo-
lo¢nost nespravnym smerom,
mozno do opatovnej krizy. ISlo o jasny a jednoznacny suzvuk so skryvanymi pocitmi
mnohych divakov. Ivanovi Rajniakovi pridelil rezisér postavu irecitého Bacu. Aj na
neho sa vztahuje autorom vypovedana charakteristika spoloc¢enskych faktov, , kto-
ré umne, vkusne a umelecky narocne skomponoval do pestrej dramatickej mozaiky,
aby mohol povedat cez pravdu z minulosti pravdivé slovo o st¢asnosti“*®. Takto som
vnimal inscendciu spolocne s ostatnymi divakmi i uc¢inkujiicimi. Hasprovo koncepc-
né formovanie postav bolo majstrovské, prirodzené, s aktivnou vnutornou ucastou
hercov. Preto sa mi zdaju jeho slova, vyslovené po rokoch, ako sumar Rajniakovych
schopnosti: ,,Hned prvé skusky mi potvrdili predpoklady o hereckom vklade Iva-
na do tohto obrazu. On svojou ['udskou podstatou, svojim naturelom zosobnoval to
najtypickejsie pre slovenského cloveka. Hlboké citové spojenie s matkou prirodou,
prirodzeny, samozrejmy cit pre pravdu, spravodlivost, ¢estnost, [ludovi mudrost,
neobycajne vyrazny zmysel pre nesebecké spolunaZzivanie, dlhou tradiciou vypesto-
vanu starost o osud svojho spolublizneho a z toho vyplyvajicu starost o osud svojho

46 MRLIAN, Rudolf: Nova hra s novymi hodnotami, Pravda, 23. 4. 1976
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néroda.”*’  Vyvolaval predsta-

vu o neskazenej, nepredstiera-
nej I'udskej dobrote, tprimnosti
a prirodzenosti. Jeho zemitost ne-
pripusta nijaki odvratent Speku-
laciu, bol ¢lovekom z Tudu.

Pri uvadzani p6vodnych hier,
najma so sucasnou tematikou, vy-
vstava pre inscendtorov tvorivy
problém, ako sa zmocnit prvotnej
inscenacnej podoby, ktora casto
rozhoduje o ich dalSom osude.
RezZisérovi Hasprovi prislicha-
la zasluha, Ze mu hry stucasnych
autorov prirastli k srdcu, v nich
nachadzal odpoved na svoje ob-
¢ianske i umelecké otazky. Pri-
tom si treba uvedomit, Ze skoro
v kazdom pripade islo o zanrovu
i typologicku rozdielnost, ¢o vy-
zadovalo od reZziséra stale novu
invenciu. Dokladom toho je aj
nasledujica Hasprova inscendcia
Solovicovej hry Zlaty dizd, orga-
nické pokraéovanie jeho dvoch 1979. Rézia Pavol Haspra. Eva Krizikova (Maria), Ivan

predchadzajucich hier. Tato vSak Rajniak (Stary). Snimka Jozef Vavro, archiv Divadelného
postradala zloZitejsi dramaticky  ustavu.

naboj, viac ju mozno oznacit za

dramatickd publicistiku, poznacena hlavne dialégovou vymenou nazorov. Rezisér
nasiel kIa¢ na jej javiskovi podobu so svojimi stalymi spolupracovnikmi, vytvarni-
kom Vladimirom Suchankom a kostymérkou Helenou Bezakovou, no predovsetkym
v hereckom obsadeni. Rajniakovi sa usla postava funkciondra Valentu. Je akym-
si ,ideovym nahravacom, alebo korektivom rozburenej hladiny medzi nadrodnym
vyborom a zavodom, ale v inscendcii vystupuje do popredia sktisenost, rozumné
rozhodovanie, v niektorych pripadoch az svedomie, teda poctivost a stato¢nost”*.
Rezisér sa v tomto pripade opieral o jeho najvnutornejSie osobné vlastnosti, stupen
Stylizacie postval iba v nepatrnej miere. ISlo o dalSiu hereckt polohu, ktort ozrej-
muje recenzent slovami, ako ,nesmierne ludskym, pritom tispornym az striedmym
sposobom vypracoval tato postavu funkcionara“*’. Roznorodost postav nebola pre
Rajniaka prekvapenim alebo dokonca neriesitelnym problémom. ReZisér Haspra,
i sam herec, Cerpali z jeho prirodzenej povahovej studnice, ale s moznostou upriamit
ju do takej polohy, ktora by najviac zodpovedala umeleckému stvarneniu. Vzdy bola

Mikulé$ Koéan: Kolotoé, Cinohra SND. Premiéra 13. 2.

47 List z osobného archivu, 10. 10. 2002
48 MRLI/%N, Rudolf: Solovicov prihovor k divakovi, Pravda, 11. 12. 1976
4 STANCEK, Lubomir: Svedectvo doby a Tudi, Smena, 4. 1. 1977
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Nikolaj Pogodin: Clovek s puskou. Cinohra SND. Premiéra 5. 11. 1977. Rézia Anatolij L. Dunajev. Ivan
Rajniak (Sadrin), Stefan Kvietik (Cibisov). Snimka Jozef Vavro, archiv Divadelného tstavu.

pritomna tvoriva aktivita, potrebna divadelna nadsadzka z intimneho sveta pocitov,
predstav. Nasledujuca hra Mikulasa Kocana, Kolotoc, bola tvrdym orieskom rovnako
pre reziséra, ako aj pre hercov. Islo o vystredné cirkusové prostredie, v ktorom sa
pohybovali postavy v nezvycajnych vztahoch, ale autorov zdmer smeroval vyssie,
mozno k odvodenému metaforickému obrazu s tazbou po novom zivote, po ziadu-
cej zmene. LenZe podobné tendencie boli v autorovom texte iba ndznakom, preto sa
inscenatori snazili dotvarat na javisku v dostupnej miere ideovy i umelecky podtext.
Rajniak sa vyzival v postave Starého, otca rodiny, ale vo svojom vnutri zmietaného
pestrou minulostou a nenaplnenou tuzbou. Ohlasy recenzentov boli zdrzanlivé, cas-
to odmietavé, osobne som sa pokutsal vystopovat v Rajniakovom vykone zachytné
tvorivé body: , Nechybal medzi nimi hlboky ponor do zmyslu postavy, vyhladdvanie
pricinnych suvislosti, pohlad na kazdy ¢in z viacerych stran, pritomnost l'udského
preteplenia, ¢o popri inom utvara v Rajniakovom herectve skuto¢nt neopakovatel-
nost a individualnost. Chybal mu vsak vacsi doraz na jeho vnuitorné rozpoloZenie,
ktoré ho nakoniec dozenie k ndhlemu odchodu.”*” Ur¢ite to nebola tvoriva vyhra in-
scenatorov, ani Rajniakova, napriek tsiliu zdivadelnit snazivt autorovu dramaticka
predstavu.

Psychologicky realizmus sa objavil v klasickej podobe v ¢inohre Slovenského na-
rodného divadla v rezijnych postupoch, najma v spolupraci s hercami, u hostujiceho
sovietskeho reZiséra Alexandra L. Dunajeva pri uvedeni Pogodinovej hry Clovek s pus-

50 MRLIAN, Rudolf: Koleso Stastia sa kruti, aj stoji, Pravda, 18. 5. 1979
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Jordan Radi¢kov: Pokus o lietanie. Cinohra SND. Premiéra 22. 3. 1980. Rézia Pavol Haspra. Ivan Rajniak
(Sidlo), Stefan Kvietik (Jarmo), Jozef Adamovi¢ (Pavol) a Michal Docolomansky (Peter). Snimka Jozef
Vavro, archiv Divadelného ustavu.

kou. Kreslenim celkového javiskového tvaru sa sice pokusal o ozvlastnenie mnohymi
symbolmi a ilustrativnymi prvkami, ktoré posobili ako ornamentalne skraslovanie
odohravanych sa osudov postav. Nemali silu dat inscendcii rozhodujiicu umelecku
posobivost. Zakladnti vahu myslienkovej, nazorovej i estetickej ucinnosti vloZzil do
bohato a zrozumitelne kreslenych hereckych vykonov, lebo vaésinou islo o hviezdne
obsadenie. Medzi nimi puital sustredenti pozornost Ivan Rajniak v postave revoluc-
ného vojaka Ivana Sadrina. Prostrednictvom neho sa snazil autor vyrozpravat vnu-
torné Tudské pocity, vychadzajtice z dobovych protikladnych pomerov. Revolu¢na
myslienka, vyvolavajica tazbu po novom sposobe Zivota, ostavala stale v pozadi
tivahovych sentencii. ,Rajniakov Sadrin si zachovéva svoju tvér aj v tych najzloZitej-
Sich situaciach preto, lebo neopusta clovecensku podstatu. V nej mozno hladat dalsi
prvok hereckého majstrovstva predstavitela Sadrina, ktory sa vie priblizit k Tudom,
hoci sa mu niektori z nich vyhrazaja, ba dokonca ohrozuju Zivot, alebo ho chcti zvabit
do teplého rodinného kruhu, ako sa o to poktsa jeho Zena Nadezda. Rajniak sa po-
hybuje velmi citlivo medzi vSetkymi krajnostami, ktoré prindsa so sebou revolu¢na
doba, vie sa nadchnut, vie aj rozvaZzovat, vie sa tesif, ale dokadZe aj nenavidiet. Mohli
by sme pokracovat tvahami o viacerych vrstvach Rajniakovej postavy, ustavi¢ne by
sme mohli nachadzat nové ideové aj myslienkové podnety, ktoré su pritomné pri
jeho hereckom prejave. Nepovedali by sme tplna pravdu, keby sme nezdodraznili,
ze Ivan Rajniak preukazal v tejto postave, a za ostatné roky aj vo viacerych, nena-
podobitelny talent, ze si vybera primerané tvorivé prostriedky a hospodarne s nimi
zaobchdadza, aby uniesol na svojich pleciach tarchu —isto pre herca prijemnu - vlastne
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celej inscenacie.””! Takto sa Ivan
Rajniak popri davnejSom Pier-
rovi Bezuchovovi dostdva opét
na dalsi vrchol. Siahol totiz na
rozvinuté jadro svojho talentu,
aby dokazal zvladnut zanrovu
pestrost, narocnost inscena¢ného
obrazu, udsku podstatu a spolo-
¢ensku apelativnost. Rajniakovo
herectvo nebolo nikdy iba hrou
pre hru, vzdy mal na mysli diva-
ka, ktorému sa snazil prihovorif
najzrozumitelnejSou umeleckou
recou.

Hasprova spoluprdca s Raj-
niakom pokracovala. ISlo pravda
o hry rozli¢nej kvality i javisko-
vej narocnosti. Vedla oprasenej
Starovskej dramy Holuby a Sulek
od Jozefa Podhradského, v ktorej
sa mu usla iba mensSia postava,
vybicoval rezisér tvoriva pred-
stavivost do krajnosti v Radicko-
Alexander Gelman: My, dolupodpisani... Cinohra SND. ~ VOV€j stasnej hre Pokus o lietanie,
Premiéra 20.10.1979. Rézia Pavol Haspra. Ivan Rajniak  pricom mu islo viac o zvladnutie

(Malisov), Ivan Mistrik (Lefio Sindin). Snimka Jozef Vav- experimentu javiskovej exklu-
ro, archiv Divadelného tstavu. ’

zivnosti, ako o0 moznost sustredit
autorove myslienky do hereckych
kreacii. V uvedenych inscenaciach sa neda hovorit o Rajniakovych ziskoch, hoci na-
dobudol zo veobecného hladiska nové divadelné skiisenosti. DalSia hra sovietskeho
autora Alexandra Gelmana, My, dolupodpisani, vyzadovala premysleny spdsob hla-
dania javiskovych prostriedkov. I$lo totiZ o hru publicistického charakteru s akitnou
problematikou vtedajSej sovietskej spolocnosti. Zdvaznym problémom sa ukazala
autorskd nedoslednost, ked sa mu nedarilo vZdy uviest konkrétne fakty do typo-
vo urcenej zakonitosti, aby nadobudli formu dramatického tvaru. Takto ostavali iba
v polohe mechanicky priradovanych motivickych impulzov. ReZisér sa spoliehal na
sustredenti vypoved hercov. Rajniakov MaliSov dotvara trojicu hlavnych dejovych
osnovatelov, pricom ,ich vykony sa stavaju presvedcivejsimi vzdy vtedy, ked herci
sleduju logiku situdcie a prisposobuju jej svoje vyjadrovacie prostriedky. Turzonovo-
va a Rajniak patria k hercom, ktori sa nezbavuju myslienky lacno, ale ju odovzdavaja
s celym vnutornym zaujatim, aj ked kazdy svojim vlastnym spdsobom.”>? Rajniak
eSte pred premiérou takto charakterizuje svoju postavu: ,,MaliSov je Zivy hrdina, ¢lo-
vek, ktory dokaze svojim postojom napachat dost zla medzi ludmi, riadi sa heslom:

ST MRLIAN, Rudolf: Pieseti o revoltcii, Pravda, 11. 11. 1977
52 MRLIAN, Rudolf: Ina tvar divadelnej angazovanosti, Pravda, 25. 10. 1979
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Konam iba to, ¢o mi prikazali, preto za ni¢ nemdzem a som Cisty! Je to vSak prinaj-
mens$om diskutabilna Cistota a bezithonnost.”>* Bola to vak obohratd melddia, hoci
na zvucne znejlcej strune.

Na rozhrani sedemdesiatych a osemdesiatych rokov sa zaé¢inaju hlasit u neho pri-
znaky vnutornej rozorvanosti, nepokoja, vyvolané viacerymi okolnostami. Vac¢sinou
vychddzali z jeho neusporiadaného osobného Zivota, preto hladal vychodisko v ka-
maratskych posedeniach pri alkohole, ktory sa postupne premienali na kazdodennt
potrebu. Pri osobnych stretnutiach bol malo zhovorcivy, ¢asto reagoval iba svojou
trpkou mikvotou. Utrpenie nosil v sebe, ¢o ho priviedlo k rozli¢nym chorobdm. Pri
vnutornom roztazeni vyjadroval svoje bolesti nechlapskym placom, ¢o uz predzna-
covalo vaznejsie psychické poruchy. Z nepoddajného chlapa sa stavala neskorsie
chradntca troska, lebo sa uz nedokazal vymanit z nepriaznivych osidiel. Zaé¢inal sa
napliiat tragicky osud jeho konca. Napriek nelichotivému dusevnému stavu snazil
sa v hereckej tvorbe koncentrovat svoje sily a vytvorit, hoci uz s va¢sou namahou,
vyrazné postavy. Do popredia sa dostdvala néstojcivejsia pritomnost a ohladuplnost
rezisérov, ktori mu ulahcovali tvorivy proces.

V slovenskom ¢inohernom umeni zaujima celkom zvldstne miesto rezisér Milo$
Pietor. Pri povrchnom pohlade by sme ho mohli zaradit do psychologicko-realistic-
kého prudu, ale v skuto¢nosti to bola pre neho iba odrazova pozicia, ktorti rozsiroval
a dotvaral viacvyznamovymi prostriedkami, s presnou adresou sucasnému divako-
vi. Ivan Rajniak mal $tastie stretnut sa s nim v troch pripadoch a podvolit sa jeho
osobitej rezijnej poetike. Spocivala predovsetkym v hlbokej analyze autorovho textu
a tym aj v zdoraznovani a zamernom ,,ocistovani” myslienok. Uvedené principy po-
tvrdil v inscendcii hry Sonatina pre pdva od Osvalda Zdhradnika. Z vysledku sa dalo
vycitat, Ze sa rezisér stretol s autorom na spolocnej vine, Ze mohol uplatnit vlastné
predstavy i tvorivé postupy v sthlasnom akorde. V tematicky dost vystrednej hre
odkryva autor pocitové vnutra Iudi, aby upozornil na nebezpecenstvo duchovného
osamotenia. Ivan Rajniak hral postavu Belana, ,¢loveka, ktory prinasa so sebou taz-
ky Zivotny tdel, hladd zachytny bod, ktory by mu umoznil stat sa opit pravoplat-
nym ¢lovekom. Jeho Zivotna sktsenost i spoznanie osudov okolitych 'udi prebudza
v flom novu zivotnd silu, chce im ukazat dobrt stranku svojho osobného ja, pomoct,
a tym zacelit aj svoje vlastné rany.” Rajniak mal za protihraca herecky vyspelého
Gustava Valacha, bol mu vSak rovnocennym partnerom. V Rajniakovom Belanovi je
,stelesnena I'udska neznost, ktortt divak pochopi este vacsmi, ked sa dozvie o jeho
krutom zivotnom osude, ked sa ¢lovek z nestastia rozhodne robit ludom dobre, hoci
na to staci niekedy iba malickost, mald pozornost, ¢i uprimny pohlad. Vo viacerych
momentoch mal divak pocit, Ze to uz je hranica, za ktorti sa neda ist d'alej>* Mozno
pripustit, Ze si Rajniak hladal v Belanovom osude aksi hojivii mast na svoje zjatrené
rany, ktoré ho v tom case suZovali.

Pietor siahol v dal$ich dvoch inscendciach na samotnt dreni Rajniakovho talentu,
ked' sa mu podarilo nielen oZivit jeho osobnostnt podstatu, ale umocnif ju na zmys-
lovy a esteticky vrchol. Mimoriadna prileZitost sa mu naskytla pri uvedeni zaujima-
vo koncipovanej hry Belasé kone na zelenej trive od sovietskeho autora Michaila Sat-

33 STANCEK, Cubomir: Cesta pravdy, Smena, 20. 10. 1979
3% MRLIAN, Rudolf: Slubny prirastok v dramatickej literature, Pravda, 11. 2. 1976
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Michail Satrov: Belasé kone na ervenej trive. Cinohra SND. Premiéra 15. 11. 1980. Rézia Milo$ Pietor.
Ivan Rajniak (Zastupca rol'nikov) a Ivan Mistrik (Lenin). Snimka Kamil Vyskocil, archiv Divadelného
astavu.

rova. V nej zveril nevelkt, ale vyznamom zaujimava postavu Zastupcu robotnikov
Rajniakovi. Autor sa pokusa o rozvijanie a rieSenie protikladu medzi ideami a spo-
locenskymi redliami, od ¢oho sa odvija dramatické napétie. ReZisér sa upriamil na
dokumentérnost deja, ciefavedome upravuje svoje inscenacné myslienky smerom k
pravdivym kritickym vyhradam. Rajniakovi sa podarilo v jedinom vystupe potvrdit
umeleckt i myslienkovt troven inscendcie, ked jeho Iudska podstata, nepodkupna
argumentdacia priamo zaZziarila a posunula sa do vSeobecne platnej polohy. Zdanliva
jednoduchost, ¢i nepredstierana prirodzenost sa transformovala na typ, divak si ho
nielen prisvojil, ale mu aj uveril. Herec si zvolil vyjadrovacie prostriedky, opierajace
sa o detaily v intonacii, geste, mimike, o com sam uvazuje v novinarskom rozhovo-
re nazornym zdovodnenim: ,Prave ona zmyslova konkrétnost je pre herca velkou
oporou. Pripometime si hoci jednu z mojich ostatnych roli, sedliaka v Satrovovej hre
Belasé kone na zelenej trdve. Prichddza na prijatie k Leninovi, je to vskutku vynimocna
situdcia. Ako na nu reaguje? Analyzuje si ju abstraktne, racionalne? Nie. Pocituje situ-
4ciu telom: cez dotyk s mékkou pohovkou, cez kontakt s neobvyklym prostredim.”>>
Ale prostrednictvom toho , dotyku” pontkal herec divakovi vSetku svoju mudrost,
nazor, postoj. Taka bola sila v jeho prirodzenosti.

Po tuspesnych réZiach Tajovského hier odvazil sa Milo§ Pietor uviest v ¢inohre
Slovenského narodného divadla dramaturgicky a dramatizacny pokus Jana Sladec-
ka. Skibil totiZ do jednotného dramatického tvaru $tyri jednoaktovky pod spoloénym
nazvom Hriech. Ako sa ukazalo, bolo to nad tvorivé sily upravovatela, lebo jednotlivé
umelecké celky zmiesal myslienkovo, motivicky, kompozi¢ne do nestirodého zle-

35 RUSNAK, Igor: Ivan Rajniak: Ako dozrievame, Film a divadlo, ¢. 14, 1981
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Jozef Gregor Tajovsky: Hriech. Uprava Jan Slade¢ek a Milog Pietor. Cinohra SND. Premiéra 25. 5. 1985.
Scéna Ladislav Vychodil. Kostymy Milan Corba. Ré%ia Milo Pietor. Ivan Rajniak (Jano, stary sluha), Ivo
Gogal (Stefan Koreii), Zdena Gruberova (Zuza Holubkova). Snimka Anton Sladek, archiv Divadelného
ustavu.

penca, z ktorého sa vytratili pévodné Tajovského umelecké predstavy. Pietor sa sice
snazil modelovat kompaktné myslienkové celky, ale motivicka prepletenost neunies-
la jednotiacu dramatickt liniu. Inscenacny vysledok bol rozpacity, stracali sa v iom
vnutorne zdévodnené vztahy. Pietorova skusenost ho vsak priviedla ku profilova-
niu jednotlivych postav, kedZe aktivna, ¢asto novatorska spolupraca s hercami bola
trvalou doménou v jeho reZijnom rukopise. Je priznacné, Ze sa prave v Tajovského
jednoaktovkach uplatnil v pozoruhodnej kreacii Rajniakov sluha Jano, ked' sa spolo¢-
ne s rezisérom upriamili na vrodent zakladnu jeho herectva. ,V jeho prejave nechy-
bala psychologicka rovina, herec sa nevzdaluje od situdcie a myslienky, a predsa sa
jeho vykon zda zvlastnym, zaujimavym, podmanivym. Obsahuje totiZ v sebe pohlad
zvonku, akoby oc¢ami sebakritiky, alebo aspori sebapozndvania, a to je myslienkovo
zaujimavé, ale aj herecky narocné. V takomto herectve sa skryvaju prvky osobnost-
ného uchopenia postavy, ktoré si lahko najdu cestu k divakovi.“*® Divadeln4 kritika
bola pri hodnoteni inscenacie i vykonu Ivana Rajniaka jednotna. Ladislav Cavojsky
podciarkuje prave skutocnost, Ze ,najvacsi uspech dosiahol preto Rajniak, ktory hra
postavu z jedného kusa, nie poskladanti z viacerych hier”>’. Tym jasne naznacil od-

* MRLIAN, Rudolf: Uzitoény navrat ku klasike, Pravda, 12. 6. 1985
57 CAVOJSKY, Ladislav: 2 X Hriech, Film a divadlo, & 20, 1986
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mietavy postoj ku dramatizacnému pokusu Jana Sladecka. ESte rukolapnejsie cha-
rakterizuje Rajniakov prinos Vladimir Stefko: ,Z hereckého stboru vyénieva jediny
plasticky modelovany herecky vykon — sluha Jano — Ivana Rajniaka, ¢lovek biedou
a trapenim stiskany, ale napriek svojej komickosti vnatorne hrdy. Ba trochu aj taky
dedinsky demagdg, mily vydiera¢, kvapka, ¢o aj v kameni jamku vyhfbi.”3 Podrob-
nejSou analyzou by sme mohli objavit aj dalSie motivické a myslienkovo rozvijajace
prvky, lebo postava Ivana Rajniaka bola sumarom jeho vnttorne rozvetvenej hereckej
schopnosti.

Kto pozna hlbsie rezijnti tvorbu Karola Zachara, moéze vyslovit pocudovanie, ze
nenasiel v Ivanovi Rajniakovi svojho herca. Ved v principe, tak povediac, boli vrs-
tovnikmi v nazore na robotného cloveka a na jeho uslachtilé charakterové crty, obaja
vycitili, Ze Tudova otvorenost bola vlastna slovenskému I'udu rovnako ako potme-
htidsky humor. Zacharovi asi prekazala Rajniakova zemitost, tvrdost, netstupcivost.
Zachar sa utiekal od rodového prapovodu k idealizacii Iudskych vlastnosti, akoby
chcel naznacit, Ze spolocnosti pomdze dobro, laskavost, milota, zabtidajuc pritom
na redlnu protikladnost. Svoje inscendcie postval do zidealizovanej podoby, aby na
javisku zavladla krasa, jemnost, Cistota ludskej duse. Ak ho obsadil do hlavnej po-
stavy v Moliérovej hre George Dandin, ktort sam preloZil, asi vytusil, Ze dokéze vo
svojej hereckej vyspelosti splnit jeho predsavzatia. Rajniakov Dandin bola ukazka
neviazanej komedialnosti, dotvaranej vyraznymi detailami, ktoré rezisér mimoriad-
ne obluboval. Vo svojej metode sa vyznacoval hlavne tym, ze komponoval inscenaciu
na zaklade vlastnych predstav. Na ich naplnenie ponechal neobmedzenti moznost
hercom. ,V takomto svetle sa predstavil Ivan Rajniak v tlohe Dandina, a pravdu po-
vediac, mohli sme ndjst v jeho herectve trochu nezvycajné tony. Okrem disciplino-
vanosti bola tu aj schopnost herca zvladnuf situaciu tak, aby jej divak porozumel aj
bez sprievodného textu. Takto si herec regeneruje svoje schopnosti a moze to zarodit
v dalsich kreaciach.”*® Podnetna tvoriva iskra postupne u neho zhasinala, aj ked sa
eSte obcas donutil siahnut na dno svojich schopnosti, ale osvieZujuca Ziarivost tem-
nela.

Triumfélny pochod Ivana Rajniaka sa pomaly kon¢il. Iba niekedy eSte prebleskli
prchavé prskavky ako na sldvnostnom viano¢nom stroméeku. Volakedajsi odvazny
beZec sa Castejsie potkyial, stracal dych, ciel sa mu vzdaloval. Cakalo ho posledné
neradostné obdobie. Reziséri sa obavali zverit mu obsiahlejsiu a obsaznejsiu tilohu,
hoci sa v mensich kreaciach prinutil zmobilizovat svoje schopnosti a nahromadena
energia sa opét zaskvela. S rezisérom Petrom Mikulikom nemal moznost systema-
tickejSie spolupracovat, ich javiskové cesty sa rozchadzali. Mikulik inklinoval k inte-
lektudlnemu racionalizmu, Rajniak naopak k intuitivnej spontannosti. Napriek tomu
Rajniakov Zobravy mnich Hippolit v Zahradnikovej hre Omyl doktora Moresiniho, no
hlavne postava penzistu Hatzingera v tragifraske Bockerer, od Petra Presesa a Ulricha
Bechera boli organickou sticastou inscendcii. Pri hodnoteni Rajniakovych postav sa
mi nestdvalo, alebo len velmi zriedka, aby som zistoval koncep¢né nedostatky. Ale
jeho Hatzinger sa predsa len akosi stracal popri koSatom vykone Leopolda Haverla,
lebo mu chybal analyticky pristup, spokojil sa so zaznamenavanim vysledkov bez

38 STEFKO, Vladimir: Na velkom grunte, Nové slovo, 20. 6. 1985
3 MRLIAN, Rudolf: Uvahy o inscenacii a o inom, Pravda, 2. 7. 1981
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Peter Preses — Ulrich Becher: Bockerer. Cinohra SND. Premiéra 10. 5. 1986. Scéna Vladimir Suchanek.
Kostymy Milan Corba. Ré7ia Peter Mikulik. Anton Korenéi (Prvy o$etrovatel), Michal Do¢olomansky
(Alois Rittler), Leopold Haverl (Karl Bockerer), Ivan Rajniak (Hatzlinger) a FrantiSek Zvarik (Gurtisch).
Snimka Anton Sladek, archiv Divadelného tstavu.

sledovania pri¢innych suvislosti. , A preto aj jeho Hatzinger je viac plosny ako vrstev-
naty, viac pritakava ako rozduchava.”® Jeho herecké kroky sa skracovali, v mnohych
vystupeniach ostali iba zablesky, aj ked ocividné. Tak tomu bolo napriklad v Has-
provej réZii , fantastickej” hry Pokus o lietanie v postave Abrahdma Sidla, vo Vajdi¢ko-
vych inscenacidch, najprv v Solovicovej hre Peter a Pavol, kde hral postavu generala
Fedora z carovho sprievodu, alebo v malo vydarenej inscenacii zdramatizovaného
romanu Jozefa Cigera Hronského Andreas Biir Majster. V nej hral Kostolnika. Ladislav
Cavojsky nasiel pre neho vltidne slovo, ked pripomina, Ze bol ,,duchom kostolnych
vyjavov, lebo uz roky vie, ako takéto halierové postavicky zviditelnit“®'. Ani rezisér
Roman Polék nenasiel pre neho v inscendcii Hordkovej hry Nebo, peklo, Koctirkovo,
ktora bola adaptaciou textov JondSa Zaborského, zdvaznejsiu tlohu, pridelil mu totiz
iba postavu Krémara. Ostatné, uz iba obc¢asné jeho herecké prejavy neprezentovali
povsimnutia hodné prinosy.

V Zivote sa Casto stretavame so symbolmi. Niekedy nam pripominaja minulost,
inokedy prave prezivané skutocnosti, ale aj pohlady do budtcnosti. Pre Ivana Rajnia-
ka zvolila dramaturgia ¢inohry Slovenského narodného divadla na ukoncenie jeho

60 MRLIAN, Rudolf: Naliehava vystraha, Pravda, 30. 5. 1986
ol CAVOJSKY, Ladislav: Aj majster tesdar sa utne, Literarny tyzdennik, ¢. 24, 1993
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umeleckej kariéry symbolmi i po-
éziou presytent hru Antona Pav-
lovi¢a Cechova, Visriovy sad. Rézia
Martina Hubu bola vo svojej kon-
cepcii poznafend znakmi, pripo-
minajiicimi zmenu spoloc¢enskych
pomerov. Ladislav Cavojsky sa
stavia k tejto aktualizacii s vyhra-
dami, pamétnou sa vsak stala vo
vztahu k Ivanovi Rajniakovi. Ak
sa Cechov zamysla nad odché-
dzajticou, historicky zdovodne-
nou spolocenskou etapou, Rajnia-
kova postava Firsa sa stava jeho
osudovou. V umeleckom prejave
naposledy nesklamal, ba kritik
Milan Poldk ho povazuje za ,0je-
dinele vzacne vyrovnany“®?. La-
dislav Cavojsky pripomina v du-
chu svojich tradi¢nych slovnych
hraciek, ze ,Ivan Rajniak nenasiel
presvedcivy spdsob, ako vsetky-
mi prehliadaného Firsa zapojit
. do kolektivnej suhry. Bol ,,zabud-
Rt AT nuty” od zadiatku predstavenia.
Solo bez sprievodu orchestra?

Anton Pavlovi¢ Cechov: Vistiovy sad. Cinohra SND. Pre- R L. . . o
miéra 25. 11. 1995. Rézia Martin Huba. Peter Trnik (Jasa) Skor solista, malo respektu]um
a Ivan Rajniak (Firs). Snimka Jana Nem&okova, archiv Di- kapelu“®® Boli to slové pre herca
vadelného astavu. nepodstatné, lebo sa uz netykali

jeho osobnostného pokracovania.
Ivan Rajniak skonc¢il postavou Firsa svoju umeleckt drahu dna 25. novembra roku
1995 naozaj symbolicky, ale urcite nie ,zabudnuty”.

ZDROJE A NASTROJE RAJNIAKOVHO HERECTVA

V odbornej literattre najdeme vela objektivnych i subjektivnych poznatkov
o podstate hereckého umenia, ale nemozno ich povazovat za vSeplatné axiéomy. Zd6-
vodnenie treba hladat v druhovej Specifickosti, lebo herectvo sa viaZe na zvlastne
spojenie fyzickej osoby a jej tvorivého subjektu, aj ked' kazdy druh umenia je pozna-
¢eny individudlnostou. Dramaticka postava existuje najprv v literarnej podobe, napi-
sanej alebo pomyselnej. Prostrednictvom konkrétneho herca sa pretvara na divadel-
ny, filmovy, televizny, rozhlasovy, alebo aj v inej podobe realizovany tvar. Dochadza
k zlozitému procesu medzi subjektom a objektom, ked sa herec stava ich nerozluc-

62 EOLAK, Milan: Neparcelujme si vi$iové sady, Slovenska republika, 16. 12. 1995
3 CAVOJSKY, Ladislav: Vistiovy sad pilia podnikatelské zuby, Literarny tyZdennik, 29. 12. 1995
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nou symbidzou. Preto je nemys-
litelné, aby sme si pri hodnoteni
hereckej postavy nevsimali osob-
nostné danosti herca ako ¢loveka,
hoci jeho talentové schopnosti ich
posuvaju do novej vnimatelnej,
pocitovej roviny. Casto sme sved-
kami, Ze s v dotvorenej umelec-
kej postave Citatelné crty hercovej
osobnosti, vyrastaju bezprostred-
ne z jeho Iudskej podstaty, ino-
kedy je herec schopny vytvarat
subezny svet vizii, ako keby mali
jestvovat samy o sebe. Ale aj v ta-
komto pripade ide o organické
spojenie s tvoriacim subjektom,
clovekom - hercom, hoci jeho
prejav sa pohybuje po inej, nieke-
dy imaginarnej, nedefinovatelnej
linii. Objavuje sa takto zdhada
pramenov, tvorivych impulzov,
skrytych v dosial neprebadanych
vztahoch medzi vnutornymi re-
gulativnymi SYStémami dusevné- Jean Baptiste Moliére: George Dandin. Cinohra SND. Pre-
ho zivota c¢loveka. Iba postupné  miéra5. 6. 1981. Scéna Vladimir Suchanek. Rézia Karol L.

vedecké odhalovanie novych za- Zachar. Ivan Rajniak (Dandin) a Oldo Hlavacek (Lubin).
Snimka Jozef Vavro, archiv Divadelného ustavu.

konitosti mdze odsunut zaclonu
nového poznania.

Aby sme mohli hlbsie nacriet do tvorivého vnutra Ivana Rajniaka a ozrejmit si
vahu jeho naro¢ne modelovanych postav, pokusime sa najprv odpovedat na otazku,
aky to bol clovek. Charakter ¢loveka nemozno vyjadrit jednoduchym, ¢i zjednodu-
Senym slovnym pomenovanim, lebo je vytvarany mnozstvom priznakov vonkajsej
i vnutornej povahy. Osobné vlastnosti urcuju jeho povahu, niektoré st vrodené, iné
si prisvojuje a pestuje ako trvalejsie, ¢i prechodné navyky. Tvoriva osobnost je z tohto
hladiska zlozitejSia, zahadnejSia. M6Ze ist o podnety, ktoré si ani sdm tvorca neuvedo-
muje. U Ivana Rajniaka st niektoré osobnostné znaky viditeIné, rozhodujace, odraza-
ju sa aj v jeho tvorbe. Méloktory tvorca je tak nerozlucne zviazany s prostredim, lebo
liptovska priroda ho poznacila na cely zZivot, stala sa jeho bytostnou sticastou. Sdm sa
vyznava vo svojej iprimnosti precitenymi a pravdivymi slovami: ,, Ale ked mam viac
¢asu, hybaj do Liptova, ¢i uz do rodnych Hyb, ¢i do mojej jagerky v Michalove, poni-
Ze MaluZinej. Tam sa zaSijem, chodim po dolinach, horach a vrchoch, za prirodou, za
zverou, za hribmi a tam sa postretdm s najlepsimi lud'mi, akych poznam na svete. Ved
akiZe aj mdzu byt v tychto nasich horach.”** Rajniak bol ¢lovekom prirody a z toho
pramenila jeho prirodzenost, nepredstierana udskost, zemitost, tvrdost, akasi pra-

4 GROS, M.: Spéja nas jeden nahlad, Vegernik, 10. 7. 1981
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povodnas sila. Bola stale pritomna,
hoci sa ¢asto vznésal vo svojich
hereckych postavach v rozdielne
motivovanych svetoch. Priroda
kovala neprestajne jeho charakter,
na ¢o vystizne spomina po rokoch
filmovy rezisér Martin Holly. Bol
castym hostom v jeho polov-
nickej jagerke: ,Rano plné rosy,
chladu a zlatistého slnka. Ivana
nikde. Videl som ho zostupovat
dolu , granikom” v zelenom po-
Tovnickom mundtre, na pleci mu
sedel dreveny sudok, zdaleka sa
Sklabil a ceril zubiska v Sirokom
rajniakovskom usmeve. ,Ej, sta-
rec, o ti janesiem!” A tak sme po-
pijali kyslastti, chladnd, perliva
zincicu, pre ktortu sa vybral este
za tmy na sala$ do druhej doliny,
aZ ,hen” cez hreben.”® Z jeho
Friederich Diirrenmatt: Krdl Jdn. Cinohra SND. Premiéra  vztahu k prirode sa daji odvodit
27.6.1970. Rézia Pavol Haspra. Ivan Rajniak (Jan). Snimka mnohé vlastnosti, charakterové
archiv Divadelného ustavu. i povahové ¢rty, nimi okrasloval

viaceré svoje postavy. Tak sa z je-
ho ¢lovecenstva pretavovala tvoriva sila do umeleckej podoby.

Mal vyvinuty zmysel na pozorovanie l'udského spravania, na neho po6sobili ne-
patrné prejavy, ponad ktoré sa obycajny clovek prenasa nevsimavo. Z nich skladal
vlastné poznatkové skutocnosti, pomyselné predstavy, doslova jemne motivované
obrazy. Mimoriadne intenzivne sa prejavovala jeho emocionalita, ta sa ho zmocrio-
vala az do vytrzenia, ponechaval jej volny, neviazany tok. S oblubou vychutnaval
prebiehajuice pocity. Mohol by som uviest viaceré osobné zazitky, skisenosti, ktoré
by dosved¢ili uvedent pravdu, ale spomienka reZiséra Martina Tapaka sa mi zda na-
tolko symbolicka a presvedciva, Ze je vlastne sumarom podobnych citovych pohnuti
Ivana Rajniaka. Ked v roku 1970 nakrtcali na Orave film Rysavd jalovica, pozval ho
na navstevu rodnej obce Lieska. ZiSla sa tam oravska mlad, predvadzala svojim hos-
fom Tudovt zabavu so spevom a tancom. Tapék uvadza v osobnom liste nasledujicu
situdciu: ,,Zacvirikala harmonika Heligénka a vSetko sa rozvirgalo v rezkom tanci.
Ivana som nesledoval, lebo ma ktorasi neter vyvolala do tanca. Sledovala ho moja ses-
tra, ako sa smial, virgal nohami pod stoli¢kou, aZ sa napokon rozplakal. Moja sestra
Hanka pribehla ku mne a vravi: ,Och, jeZiSmadria, pozri, ved ten tvoj kamarat place.
Co sme zle spravili?” A ja jej: ,Veru ste spravili! Dojali ste jeho dobrotu a vricnost!”
A sestra: ,No takoto....ba ¢o to za zazrak?!” Odvtedy je tento Liptak pre mna: Ivan

%5 HOLLY, Martin: List z osobného archivu, 20. 11. 2002
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Rajniak-hybsky ,Zazrak”!“®® Ivan mal rad Tudové piesne, dokazal hrat na fujare, ale
mimoriadne citlivo si osvojil ludové tance od vychodniarskeho rodaka, dlhoro¢ného
¢lena Slovenského Iudového umeleckého kolektivu Jozefa Majercika. Jeho znasobené
reakcie sa prejavovali vo vztahu k rozliénym skuto¢nostiam, vnimal ich svojou tvori-
vou naturou. Bol to dar od prirody a zdedenej schopnosti.

Ked si poskladame vSetky mimovolné, nahodné i trvalo pritomné povahové criep-
ky, zistime, Ze nam pred ocami vyvstava zvlastna osobnost. Tym nemienim idealizo-
vat profil Ivana Rajniaka, ako keby bol imunny voci ludskym nerestiam, omylom
i chybnym rozhodnutiam. Na svojich pleciach niesol aj kriz trdpenia, nepokoja. Len-
Ze aj v tom nachadzal pramern svojho umeleckého Stylového prejavu. Mal chvile, ked
bol méalovravny, zato ,,zhovorcivy”, lenZe viac sa vyjadroval svojim bystrym zrakom,
ofami, vyraznou mimikou v tvari. A ked sa uz pustil (do reci), boli to nedopovedané
vety, zamlky, ale domyslené myslienky. Pri rozhovoroch pocaval zaujato, reagoval
spontanne, bez akéhokolvek Spekulovania. Skor sa mu tlacili na jazyk iskrivé, potme-
htidske poznamky s ¢astym humornym podtextom. Vo svojej podstate bol uvazlivy
figliar. To bola jeho druha tvar, ktorou $iril prijemné ovzdusie. Vtedy zavladla v jeho
okoli chvila pohody, bodrej nalady. Jeho mravné kategdrie boli jasne urcené a pre-
delené hrubou ¢iarou medzi dobrom a zlom. Dozadoval sa socialnej spravodlivosti
a charakterovej cistoty. Bol clovekom z Iudu a pre Tud.

Pri mapovani hereckych vysledkov je d6lezité si nielen uvedomit, ale podl'a moz-
nosti aj urcit, pripadne pomenovat metodické postupy a tvorivé prostriedky. Na
vnimatela posobia ako zmyslova a estetickd hodnota. Lenze ich podstata sa neda
zovseobecnit, uviest na spolotného menovatela, vychddzaju totiz z individualnos-
ti neopakovatelného I'udského subjektu, z jeho osobnostného dusevného fondu. Na
druhej strane nemozno hereckt individualnost absolutizovat, pretoze v Tudskom
byti i sprievodnom spolocenskom diani jestvuju viaceré skutky, tendencie, pohnutky
na vyjadrenie konkrétnych myslienok alebo ¢inov. Aj herec sa svojou tvorbou orga-
nicky zacleniuje do dobového, vyvinového pruadenia, stava sa stiastou spolocenské-
ho, kultdrneho, duchovného, estetického vedomia.

O Rajniakovom herectve panuje vSeobecna mienka, ako keby jeho postavy boli
iba zemitou napodobeninou realneho zivota, hoci odborna kritika vystihuje podstatu
jeho umeleckého stvarnenia. Je pravda, Ze jeho takzvané fudové postavy maji svoju
$pecificku estetickti hodnotu. Ale ani naturalistické umenie nie je identitou konkrét-
nej reality. Ved aj fotografia sice reprodukuje verne objektivne skuto¢nosti, vo vysled-
ku sa vSak s nimi nestotoziiuje, ved prechddza objektivom aparatu, ¢asto ma iné sve-
telné odtiene, farby. Umelecka fotografia je dokonca zavisla od autorského pohladu,
sustredeného casto na vyrazné detaily. Pretvaracia schopnost Ivana Rajniaka spociva
vo vyvinutom pozorovacom zaloZeni, v jeho vnutri sa okolity svet zrkadli vel'mi sil-
nou intenzitou. Monolitnost, jednoduchost jeho postav neznamena zjednodusova-
nie, lebo je v nich iskra vyvolavat esteticky dojem, zazitok. A to uz patri do kategoé-
rie narocnosti hereckej tvorby. Pri ¢astych novinarskych rozhovoroch rad vysvetluje
svoje umelecké postoje, vyznania, napriklad aj takymito argumentami: ,Jednodu-
chost neznamena jednoduchy pohlad, alebo nahlad. Postava nesmie byt jednoznacna
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v nazore, priehl'adna, ani vSedna.
Herec odkryvanim a odhalova-
nim postavy musi divaka doviest
k tomu, ¢o ta — ktora rola chce
vyjadrit, ¢o chce svojim fyzickym
a psychickym konanim ukézat
a dokézat. Vyjadrit zmysel, prehi-
bit myslienku, dat divakovi prile-
Zitost na rozmyslanie.”®’ Pritom
dochadza mozno k najzlozitej-
Siemu procesu v hereckej tvorbe,
lebo vsetky prvky smeruju k mo-
delovaniu umeleckej reality.
Vedecké poznatky o vnutor-
nom svete ¢loveka nam postupne
objavuju funkciu zucastnenych
regulativnych systémov, ktoré
nam ddavaju ¢iastocnt odpoved na
povod vyhranenych umeleckych
procesov. U Ivana Rajniaka sa ak-
tivizuje na zaklade sprievodnych
impulzov vnutorné precitenie po-
stavy, opierajiice sa o psycholo-
gicka variabilnost a citlivost. V jej
zaklade je bohata studnica emo-
cionality, ktorou herec reaguje na
pohnutia vSetkych moznych od-
tieflov. Vyuzival ich pri zdorazrio-
Eugene O Neill: Miliénovj Marco. Cinohra SND. Premiéra vani typologie postavy, ako aj pri

1. 3. 1975. Ré%ia Jozef Budsky. Jozef Sandor (Cu-jin), Ivan 2énrovej odlisnosti. Preto Rajnia'
Rajniak (Chan Kublaj). Snimka Jozef Vavro, archiv Diva-  kove vykony maja svoju farbu,

delného tstavu. nikdy neupadnt do kliseovitého

stereotypu. Herec casto preziva
mucivy pocit, kym sa mu podari vniknit do duse postavy, ak sa nechce spokojit
s vonkajSou charakteristikou, ktora vSak nevlastni umeleckt presvedcivost. Rezisér
Pavol Haspra poznal Rajniakovo tvorivé zadzemie. Vedel, Ze sa spolieha na okamih,
ked sam v sebe objavi schodnu cesti¢ku do vnitra postavy. Vystizne ho charakteri-
zuje tymito slovami: ,Ivan si nepotreboval rozumovo narysovat jednotlivé trasy pre
vyvoj postavy. Nikdy to nebola vopred vypocitana chladna kalkuldcia. Na zéklade
bohatej Zivotnej skuisenosti, schopnosti majstrovsky odpozorovat realitu, schopnosti
vnimat osobitosti, zvlastnosti ludovych povéh, Ivan sa jednoducho vcitil do situdcie
a postavy, uveril prevteleniu a v tej chvili uz konal ako autorom narysovana figtira.”*®
O vcitovani sa do vnutra postavy poctuval ¢asto od svojho pedagdga Andreja Baga-

97 PD.: Bratislavské stretnutie, Film a divadlo, ¢. 15, 1967
%8 HASPRA, Pavol: List z osobného archivu, 10. 10. 2002
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ra, ¢o znamenalo urcité zakladné
uchopenie pociato¢ného impulzu
na zloZzitej$i postup ku komplex-
nejSej tvorivej ¢innosti. Skusenost
mu navodzovala dalSie tvorivé
postupy, prvky, prostriedky, pri-
¢om nemohla chybat rozumovsa,
az intelektualna analyza, sme-
rujaca k Tudskej a spolocenskej
adresnosti. Nebola vsak prvotna
ako sa prejavuje u hercov iného
genotypu, ktori najprv zvazuju
vSetky mozné realne skutoc¢nosti
a az potom hladaju moZnosti na
ich vyjadrenie.

V Rajniakovom herectve hra-
ja vyznamna ulohu vonkajsie
prostriedky, viazuce sa viac na
spoOsob reci, no hlavne na takzva-
né mimoslovné konanie. V jeho
dialégu nie je iba vecna, vyzna-
mova replika voci inej postave.
Vo svojej vypovedi hlad4 este do-
plitujuce znaky, aby podciarkol,

zvyraznil, ale aj doplnil slovné Oéxrrald Zahradnik:ﬁonat?’navpr.e pava. Cir}ohra SND, pre-
miéra 1. 2. 1976. Rézia Milo$ Pietor. Gustav Valach (Titus

Vy.]adrelr‘u?' Pre]a'vu]? sa FO hlaYne Gara), Ivan Rajniak (Belan). Snimka Jozef Vavro, archiv
v intonacii, meniacej sa intenzite,  pjyadelného dstavu.

v rytmickom cleneni, vo zvuko-
vych neslovnych doplnkoch. Ak vSak jeho reakcia vyZaduje okamziti odpoved, aby
podporil svoje presvedcenie, stdva sa jeho re¢ prudkym vodopadom. Farbitost jeho
postav podporuje detail, neposobi sdim o sebe, ale je organickym doplnkom ostat-
nych prostriedkov. Casto sa vyjadruje vyznamovym gestom, naznakmi, symbolmi,
ktoré posuvaju zmysel postavy az do iracionalnej polohy. Ide o herecku stylizaciu,
nou sa postava stava znakom, ¢o predstavuje vrchol hereckého umenia. Ludska, ob-
sahova, dejova konkrétnost sa premienia na abstrakciu, vyvolava u vnimatela dalsi
rozmer osudov divadelného diania. Abstrakcia je zaciatkom ozvlastneného vnemu
v okamihu, ked kondi redlny prejav. Je to umelecka cesta do sveta predstav. Od her-
cov vyzaduje optimdlne ststredenie, komplexné zvladnutie tvorivych prostriedkov,
ktoré Ivan Rajniak dokézal vyuzit v optimdalnej miere, najma vo svojich vrcholnych
vykonoch.

Herecka tvorba je v porovnani s inymi druhmi umenia vynimo¢na najmd v tom,
Ze uspesny herec preZije svoj redlny zivot v prevaznej miere v dusevnom i fyzickom
prisposobovani, pretvarani v dramatickych postavach. Ivan Rajniak sa oddal herec-
tvu celym svojim bytim, jeho zivotny tdel sa zrkadli v dramatickom umeni ako ne-
vyhnutnost, potreba, zmysel [udského snaZenia.



272 RUDOLF MRLIAN
OZVENY VO FILMOVOM, TELEVIZNOM A ROZHLASOVOM UMENI

Mnohostranny profil herca Ivana Rajniaka dotvara obsiahla ¢innost vo filme, te-
levizii a rozhlase. Svojou pocetnostou prevysuje divadelnt tvorbu, ale zakladnym
vyznamom nezvécsuje urcujucu hodnotovu kategoériu, aj ked sa tym nezmensuje jej
celkovy umelecky a spolocensky vyznam. Pri¢innt stavislost treba hladat v druhovej
odlisnosti a Specifickosti, v rozdielnych metodickych postupoch i tvorivych prostried-
koch. St natolko svojbytné, Ze herecka tvorba Casto ustupuje do pozadia, ¢im sa vy-
hranuje jej podiel na vyslednom tvare. Mozno preto vyslovit zasadny poznatok, ze
v Rajniakovom umeleckom profile hralo podstatnti ilohu divadelné umenie, od neho
sa odvijali filmové, televizne i rozhlasové postupy s vyraznymi druhovymi znakmi.
Pri porovnavacom hodnoteni sa nedd uplatiiovat kvalitativna kategorizdcia, lebo pre
kazdy druh dramatického umenia platia osobitné estetické kritérid. Problém si uve-
domil pri spolupraci s Ivanom Rajniakom reZisér Martin Tapak, ked sa snazi vystih-
nut jadro v tychto slovéch: ,Z mojej pozicie reziséra ho nebolo treba upozoriiovat, Ze
robime film, nie divadlo. VSetci, ¢o sme sa touto tvorbou zaoberali vieme, ze tvorivé
vyrazové prostriedky st z hladiska vizudlneho, akustického, z hladiska zdielnosti,
vystavby a stavby trochu iné, nadnesenejsie, v istom zmysle umocnenejsie — vyraz-
nejsie. Vo filmovej tvorbe st iné stavebné moznosti. MoZnosti strihu, detailu a inych
finti¢iek. MozZnosti posunu a zostrucnenia, zrychlenia deja, dramatickej zrazky a vela
inych atribttov.“%’ Pre Rajniakovu hereckt tvorbu to bola cesta prisposobovania, do
pozadia ustupovala casto jeho jedinecnost, charakterotvorna svojbytnost.

V divadelnom umeni hra vzdy primarnu tlohu herec, je stale pritomny v insce-
nacnom obraze. VSetky ostatné zlozky, vytvarné, zvukové, pohybové, technické su
iba dopliiujicou sucastou, aj ked v niektorych momentoch preberaji na seba vy-
znamovu prioritu. Osobitnu funkciu zastdva reZijnd tvorba. Je jadrom inscenacnej
koncepcie. Tvorivy rezisér mé vplyv na vyber a formovanie ztcastnenych zloZziek,
hoci jeho pritomnost je vo vysledku len potenciondlna, skrytd v kvalite a vyraze jed-
notlivosti i celostného obrazu. Divadelné umenie popri sprostredkovani dramatic-
kych myslienok nadvazuje kontakt s vinimatelom bezprostredne, priamo ho vtahuje
do scénického obrazu, pontika mu moznost aktivne sa ucastnit tvorivého procesu.
Spojovacou nitou sa stavaju osudy a konanie zivych hercov, medzi nimi a divakmi
prebieha tichy, ale pritom zivy dialég. V nom je obsiahnuté nenapodobitelné ¢aro
divadelného umenia.

Ostatné dramatické umenia sa vyvijali na zdklade modernych technickych obja-
vov pri prendsani obrazu, pohybu a zvuku. Uvedend skutoc¢nost je zdvaznym feno-
ménom nielen pre ich druhové urcenie, ale aj pre posudzovanie jednotlivych tvori-
vych zloZiek, medzi ktorymi nechyba herecka tvorba. Ako naznadil rezisér Martin
Tapék, postavenie herca vo filmovom umeni nemusi byt na prvom plane. Mézu ho
v myslienkovom, ¢i dejovom postupe nahradif iné prostriedky, napriklad kamerové
snimanie, prelinanie hereckého konania s prirodnym prostredim, s mimoludskymi
faktami, so svojbytnym obsahom i vyznamom. Pri kompozicii filmu je neodmyslitel-
nou zlozkou strihova technika. K tomu treba pridat, Ze filmovy obraz je sprostredko-
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vanou umeleckou hodnotou, ¢o sa dotyka podstatnou mierou hereckej tvorby. Tele-
vizna dramatickd tvorba sa priklafa raz k filmovému umeniu, ak ide o televizny film,
inokedy je blizsie k divadlu, ak ide o televiznu inscendciu. Nikdy vSak neprichddza
k bezvyhradnej totoZnosti s uvedenymi druhmi, lebo televizny prenos ma svoje Spe-
cifikd. Vnimatel televiznej inscendcie nema moznost sledovat nepreruSeny obraz,
pretoZe viackamerové snimanie umoznuje detailné zabery, ktoré su iba ciastkou pre-
biehajticeho dramatického celku. Divak si sklada vztahové konstrukcie vo svojom
vnimani z detailov, ¢o vyzaduje od neho ststredenejsiu pozornost, niekedy aj vlastné
domyslanie predstav. Opit sa to tyka najma hereckej zlozky, lebo jej chyba nadvéaz-
na kontinuita, celostnejSie spojovanie motivov. Postavenie herca je v inej hodnotovej
rovine ako v divadelnej inscenacii. Najviac sa od divadla vzdaluje rozhlasova dra-
maticka tvorba. Je odkazana iba na hercov hlas a sprievodné realne okolnosti moéze
zaznamenavat zvukovymi doplnkami. Ma to Specificky dosah na tvoriva schopnost
hercov, lebo slovné konanie prebera na seba dalSie nevyhnutné funkcie.

Strucné charakteristiky jednotlivych dramatickych umeni naznacujt jednoznaénu
druhovt odliSnost. Je zdkonité, Ze sa vo vyhranenych umeleckych Struktarach meni
celkové zaclenenie hereckej zloZky, tvorivé prostriedky a vysledna esteticka hodnota.
Ucast Ivana Rajniaka v mimodivadelnych dramatickych umeniach je pocetnejsia ako
v divadelnom umeni, ale jeho osobnostny umelecky prinos je v odlisnej kvalite. Preto
je nevyhnutné ho posudzovat z hladiska estetickych kritérii kazdého druhu. V tejto
suvislosti je priznacné, hoci nie celkom opodstatnené, ak autori ,Dejin slovenskej
kinematografie” venuju iba nepatrnt pozornost hereckym vykonom. Pocetna Rajnia-
kova filmova tvorba sa objavi v diele iba dva razy a to iba ako doklad jeho téasti.”
Sveddi to o skutoc¢nosti, Ze autori prikladaju mimohereckym tvorivym prostriedkom
zavaznejsiu tlohu v umeleckom i spolocenskom hodnotenti filmov. O spravnosti tejto
cesty velmi silno pochybujem. Skor by sa Ziadalo pod¢iarknut, aby sa herecka tvorba
aj vo filmovom umeni primerane hodnotila v ramci danej umeleckej Struktury. Ak
by sme volili tento hodnotiaci pristup, zistili by sme, Ze Ivan Rajniak zohrdva aj na
tomto tvorivom poli pozadovanu kvalitu. PodrobnejSie hodnotiace kritéria sa vSak
vymykaji z rdmeca tejto Studie, patria do iného kritického systému. O zavaZnosti Raj-
niakovej tcasti v mimodivadelnych umeniach moézeme najst zmienky v ¢iastkovych
kritickych hodnoteniach, chyba v nich vSak podrobnejsia analyza a z nej vyplyvaja-
ci umelecky prinos. Povazujem za uznanlivé, ale aj mnohoznacné slova filmového
reziséra Martina Hollého, ktory spolupracoval s Ivanom Rajniakom na dvoch vyni-
kajucich filmoch, Medend veza a Orlie pierko. Jeho dojem, nazor mozno uviest ako zo-
vSeobecniujuci pohl'ad na Rajniakov umelecky pristup: ,Obdivoval som a stale obdi-
vujem zavere¢nu krémovu scénu vo filme Orlie pierko. Ak niekto chce pochopit Ivana
v jeho emocionalno-fudskom chapani Zivota, je treba v tejto scéne doslova Studovat
jeho kazdy pohyb, kazdy zachvev tvéare, neuveritelné zvladnutie postavy opilca, jeho
rozorvanost a nekonecnu depresiu chlapa na dne. V tejto scéne odhalil Rajniak celé
svoje vnttro, siahol aZ na najtemnejsie zahyby svojej duse.””!

70 MACE}(, Véaclav — PASTEKOVA, Jelena: Dejiny slovenskej kinematografie, Osveta, 1997
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Alexander Vampilov: Jarabica. Cinohra SND, premiéra 30. 11. 1974. RéZia Pavol Haspra. Ivan Rajniak
(Mecetkin), Julius Pantik (Pomigalov). Snimka Jozef Vavro, archiv Divadelného ustavu.

ZRADNOSTI ZIVOTNEHO OSUDU

Zivot &loveka predstavuje mnohostrankova knihu, ktort mozno nevsimavo od-
lozit, alebo sa do nej zainteresovane zacitat. Niektoré udalosti ozivaju pred nasimi
ocami vo svojej kladnej, zapornej i rozpornej podobe, iné sa stracaju v hasti nepre-
hladnych okolnosti, upadaji do zabudnutia. Cena kazdého zivotopisu je nevycis-
liteIna, lebo sa dotyka individuélnosti osoby, ktord ho piSe z vlastnej potreby, ale aj
z nahodného, niekedy nedomysleného uvazenia. Preto sa ani jeden ¢lovek nemoze
zriect svojho osudu ako strom svojich koreriov a vyhonkov, alebo den svetla a tmy.
Osud sa stava jeho nepredajnym majetkom. Ak sa z tohto hl'adiska zamyslime nad
zivotnou drahou tvorivych I'udi, umelcov s mimoriadnym nadanim, ich poc¢inanie sa
niekol'ko rdz znasobuje, lebo zanechavaji po sebe neopakovateIné hodnoty, vklady
do duchovného sveta danej spolocnosti. Tvorivé vysledky nemozno merat a vazit, ale
Tudsky a spolocensky zavazia o to viac, o €o narasta ich vnutornd, neraz iracionalna
hodnota. Ivan Rajniak patri medzi jedincov, ktori obdarovali nasu narodnu kulttru
narastajicou a trvacou istinou. Lenze aj jeho Zivotny osud mal svoj pociatok, ale aj
nezvratitelny koniec.
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Ak mame uzavriet profil plodného Zivota Ivana Rajniaka poslednou kapitolou,
polozme si na vahu jeho dobré i zlé skutky. Ani najdokonalejsi pocita¢ by nedoka-
zal uviest absolutne ¢isla, nie tak pre pocetnost dobrych a tprimnych predsavzati
i pozitivnych vysledkov, ako skor pre ich nepostihnutelnost, abstraktnost. Napriek
tomu ho vnimame ako dobrého spolo¢nika, priatela, kamarata, radostného hostitela
svojich blizkych i cudzich v polovnickej chatke, obdivovatela vSetkych kras sveta,
najma svojej liptovskej prirody. Kol'ko tcty a pokory sa skryva v jeho casto spomi-
nanej prihode z polovnickeho reviru. Na niektorej z polovaciek chcel jeden z ticast-
nikov upozornit Ivana na urcité nebezpecenstvo krikom, Ivan mu vsak pripomenul
s vystraznym prstom na ustach, ze ,,v hore sa nekrici, tam mozno iba Sepkat”. Po-
dobnych symbolov by sme mohli uvadzat bez spocitania, lebo boli a ostali jeho ce-
lozivotnou ozdobou. Ked k tomu pridame poklad tvorivych umeleckych vykonov,
miska na vahach sa vychyli dost hlboko. A ¢o polozit na ti druhti vdhova misku?
Mal dost zjavnych i skrytych, utajovanych neresti. Nemienim vyslovovat dohady,
ani ist prilis hlboko do jeho intimnosti, radsej nech ostanti zahmlené tajomstvom.
NemodzZeme sa vSak vyhnut okolnostiam, ktoré zapricinili jeho trpkost, uzavretost,
osamotenost, fyzicki a mozno aj dusevnu schatralost a nakoniec neodvratni, mozno
povedat predcasnu tragicka smrt. Ivan Rajniak napriklad tazko znasal skutocnost,
Ze sa v manZelstve nemohol tesit z vlastnych potomkov, lebo ostali bezdetni. Pokusal
sa problém riesit pripadnym inym partnerskym vztahom, ale aj ten stroskotal. Po-
stupne vyhladaval nahradné vychodisko v priatelskych posedeniach, ktoré ho spre-
vadzali od jeho mladosti. Najvernejsim priatelom mu ostal alkohol. Da sa to vyjadrit
aforizmom, Ze ho zradila osobna dobrota, volova odolnost, pocit neviazanej volnosti,
slobody, radosti zo Zivota. Ivan stracal s postupujicim ¢asom vnuatorné sily, nedoka-
zal odolavat zradnému pokuseniu. Doplécal na tprimnost priatefov, kamaratstvo.
,Je to paradoxné, ale alkoholikom sa stal zo slusnosti. V8ade, kde vstupil, si ho chcel
kazdy uctit a on nemohol odmietnut, prijimal kazdé pozvanie.“’* V tychto slovach
hlada rezisér Martin Holly vysvetlenie, ktoré vyznieva ako ospravedInenie. Pravda je
vSak takd, Ze ndhodna zvyklost sa stavala Ziadtcou potrebou, a to najma v ostatnych
rokoch jeho hereckého pdsobenia. Bez povzbudzujiceho alkoholického opojenia uz
nevladal systematicky mysliet a hladat v sebe nalezité tvorivé postupy. Z bodrého
liptovského huncuta, z robustného chlapa sa stava chorlava troska.

Ivan Rajniak vyhraval v zapase s osudom dramatickych postav, ale zlyhal v boji
o svoj vlastny osud. Utekal do samoty pred viacerymi chorobnymi prikoriami, aby
nakoniec ostal sam so sebou a s vlastnou bolestou. Zomrel v Bratislave 26.2. 1999.

Na vyjadrenie lakonického epildgu prichadzajii mi na um slova gréckeho lekara
Hippokrata zo Siesteho storoéia pred nasim letopoctom, ktory vyhlasil: , Zivot je krat-
ky, umenie dlhé.”

72 HOLLY, Martin: List z osobného archivu, 20. 11. 2002
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RUDOLF MRLIAN
HUMAN AND ARTISTIC VERSION OF IVAN RAJNIAK

In summer of 2006 the Slovak theatrical artists and theatre supporters will com-
memorate two important jubilees — unaccomplished 75-th birthday of the actor, the
member of the Slovak National Theatre drama troupe Ivan Rajniak, and 90-th birth-
day is to celebrate one of the founders of the modern Slovak theatrology, the acade-
mician Rudolf Mrlian. As a matter of a coincidence, both were born in a small village
Hyba located under the Tatras, and the theatrologist R. Mrlian offered once a ma-
gazine to publish his monographic study on the actor I. Rajniak. The editorial office
is, in the conviction that subconsciousness of continuity is a necessary prereqisite,
publishing this study.
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DIVADELNY LEOPARDI
Giacomo Leopardi: Malé mordlne dielka

DAGMAR PRINCIC-SABOLOVA

Giacomo Leopardi a jeho vztah k divadlu

Ako (citat, prekladat a hrat klasikov, to je otdzka, ktora sa neustéle diskutuje a kto-
ra si kladieme aj v stvislosti s moznostou (alebo nemoZnostou) inscenovat Malé
mordlne dielka Giacoma Leopardiho. Hladanie odpovede ma priviedlo k pokusu ko-
mentovat inscendciu Malych mordlnych dielok ako jednej z mozZnosti spoznat moralne
dialdgy talianskeho romantického spisovatela a filozofa Giacoma Leopardiho. Dielo
tohto talianskeho basnika a filozofa ma viacero aspektov. Ako romantického basnika
ho objavili pre vzdelanti Eurdépu 19. storocia nemecki vzdelanci Karl Bunsen, Luis
de Sinner a G. B. Niebuhr. De Sinner publikoval roku 1835 v casopise Rheinische
Museum vyber z Leopardiho tvorby. Tym de Sinner vyznamne prispel k rozsireniu
poznania Giacoma Leopardiho v Eurépe, hoci vtedy sa mu eSte nedostalo uznania
ani v Taliansku. De Sinner svojim ¢lankom podnietil vo Franctizsku Saint-Beava k na-
pisaniu eseje o Leopardim. Francuzi objavili Giacoma Leopardiho ako filozofa v 20.
storoci a prelozili do franctizstiny jeho filozoficky Zdpisnik (Zibaldone). A opét su to
v 21. storoci Franctzi, ktori objavili Leopardiho ako autora divadelnych jednoakto-
viek, Malych mordlnych dielok, a inscenovali ich.

Vztah k divadlu u Leopardiho nebol ndhodny, ani okrajovy, ako sa to s odstupom
Casu moze zdat, ale mal aj rodinnt tradiciu. Jej zadiatok treba hladat u otca Monalda
Leopardiho, ktory sa venoval poeticko-divadelnym kompozicidm, bol autorom via-
cerych komédii a tragédii. Zaoberal sa aj praktickou divadelno-organizacnou c¢innos-
tou, zalozil Kongregaciu susedov, majitelov scén a budov a jedna zo scén bola aj v
jeho dome. Napisal pre niu program Postavenie nového divadla v Recanati. Publikoval
v novinach Giornale Teatrale di Bologna. Jeho syn Giacomo vyrastal v tomto prostredi
a zachoval si zdujem o divadlo. Sved¢i o tom aj vela poznamok v jeho intelektualnom
Zapisniku, ktoré venoval drame, komédii a tragédii. V hesle ,,drama a dramatickost si
mozeme precitat: ,,...drama je tazsia ako poviedka, lebo kazd4 chyba v imitacii je v di-
vadle zjavna, divadlo musi ovela presnejsie zodpovedat prirode a pravde...”!

Leopardi je autorom dvoch tragédii, Indickd cest' (1811) a Pompeus v Egypte (1812),
ale to, v ¢om vynikol a ¢o, ako sa zda z jeho diela preZilo dodnes, st prave satirické
komédie, ktorymi sa Malé morilne dielka. O komédii pise v Zdpisniku: ,,...jej uzitoc-
nost spgéiva v tom, Ze otvorene ukazuje skazenost sveta mladym a nesktsenym Iu-
dom...”

! Giacomo Leopardi: Zibaldone dei miei pensieri. Milano, Garzanti: 1991, ¢. 732, s. 464.
% Tamtie?, ¢. 63, . 84.
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Na inom mieste sa opaf vracia ku komédii: ,,...Je obrovsky rozdiel medzi komic-
kostou antickych gréckych a latinskych autorov ako Lukidnos, a komickostou mo-
dernych, hlavne franctizskych. Zd4 sa mi, Ze ten rozdiel spociva v tom, Ze anticka
komickost spocivala vo veciach a modernd v slovach...Anticka komickost bola solid-
na, vyjadrovala a podstivala pred nas podstatu smiesnosti, kym moderni autori ndm
ukazuju tieni, ducha, zdvan, dym. Antickd komickost napiﬁala smiechom a moderna
usmevom... spocivala v obrazoch, podobnostiach, porovnaniach, rozpravani smies-
nych veci... moderna komickost spociva v slovach, kompozicii hlasov, ktoré tvoria
nedorozumenie, v altzii slov...”>.

Malé morilne dielka tvori 32 dialdgov, tematicky zvacsa inSpirovanymi postavami
antickych dejin, baji, bajok, rozpravkovych postav, ktorym vklada do tst moderné
dialdgy tak ako to napisal v Zdpisniku, kde zapletka a t¢inok smie$neho spociva pra-
ve v slovnych narazkach a dvojzmysloch. Jazyk Leopardiho v origindli je velmi Zivy
amoderny, pri preklade nie je potrebné nic¢ aktualizovat, ani prepisovat do sucasného
jazyk. Viac ako jeden a pol storocia neubralo jeho javiskovej reci na svieZosti a Zivosti.
Istym problémom vSak moze byt to, Ze malé moralne dielka st plné kultirnych a an-
tickych odkazov, narazok, zmienok o osobnostiach a udalostiach talianskych dejin,
umenia a vedy, ¢o by bolo treba pri sicasnom inscenovani zjednodusit alebo dovy-
svetlovat, lebo zda sa, Ze antické kultirne vzdelanie nie je u nasho divaka tplnou
samozrejmostou.

PodTa kritika Claudia Longhiho* dramaturgia malych moralnych dielok Cerpala
predovsetkym z dialogickosti a celkovej polyfénnosti Leopardiho diela. Dialogicka
Struktara casto skryva, dokonca maskuje monologicky charakter filozofickej tvahy.
Ale naopak, v jeho poézii ¢asto nachadzame vlozené dialégy a otazky, ako napriklad
»povedz mi, ¢o robi§, mlc¢anliva luna?”. Vsetky casti je ho diela: poézia, filozofia, dra-
ma sa navzajom dopltiajti a vysvetluju sa.

Theatre de 1'Orage

Franctizska divadelnda skupina Theatre de 1'Orage je divadelnou asocidciou v Be-
auvais (Oisy). V novembri 2004 uviedli pravdepodobne vobec prva hranti premiéru
Leopardiho Malych morilnych dielok, ktoré by sme dnes azda moderne nazvali jedno-
aktovky, pod nazvom L honnete homme et le Monde.

Autorom inscenacie a upravy je Patrice Bousquet, choreografiu vytvorila Nouch-
ka Ovtchinnikoff, scénografom je Céline Roger a réZiu Arnaud Guileamon.

Moraélne dialégy sice Leopardi pisal pre divadlo, ale ani za jeho Zivota, ani po smr-
ti (1836) sa nepodarilo moralne dielka uviest na scénu. Napriek tomu, Ze dnes exis-
tuja nazory literdrnych teoretikov, medzi nimi aj Itala Calvina alebo Atima Negriho,
ktori hladajui spojitost medzi imagindaciou, prizna¢nou pre Leopardiho poetické diela
a idyly a imaginativnymi, respektive vizudlnymi efektmi, obsiahnutymi v jeho mo-
ralnych dielkach, ktoré st priamo podnetom na to, aby oslovili divadelnikov a aby
sme si ich vedeli predstavit na scéne.

> Tamtie?, s. 55-56.
# Claudio Longhi: La negativita eversiva del canto leopardiano. Z programu k divadelnému predstave-
niu Dobry ¢lovek a svet.
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Medzi teoretikmi ako Atimo Negri nechybaju pokusy ndjst vizualne efekty v Leo-
pardiho poézii a dat ich do suvislosti s divadelnymi dialégmi a s ich predstavovanim
na scéne. Odvolava sa pritom na Igndca z Loyoly, ktory pouzil tuto techniku , vizu-
alnej kompozicie miesta, ked ucil svojich Ziakov robit betlehemy a pritom pouzivat
znazornenie krajiny s vrchmi, odkial zostupuju pastieri, s cestou, ktora vedie k jas-
kyni, s jaskytiou...”. TaktieZ podla nazoru Itala Calvina v jeho Americkyjch predndskach
popisuje Svaty Ignac z Loyoly , vizudlnu koncepciu miesta” terminmi, ktoré zneju
ako inStrukcie na inscenaciu divadla: ,,...kompozicia spoc¢iva v pohlade imaginacie
fyzického miesta, kde sa nachadza vec, ktorti chcem kontemplovat...“5. Samotny 1.
Calvino pouziva skor termin metaforicka vizualnost. Tieto ivahy suvisia aj s uva-
zovanim G. Leopardiho vo filozofickom Zdpisniku, kde ho nazval ako sposob vidiet
vnutornym okom alebo vnutornym zrakom. ,Pre citlivého ¢loveka s predstavivos-
tou, ktory Zije tak ako ja, Ze ustavicne citi a predstavuje si, st svet a predmety istym
spdsobom dvojaké. Ocami vidi vezu, krajinu, uSami pocuje zvuk zvona, a sucasne v
imagindcii vidi int1 vezu, int krajinu, pocuje iny zvuk. V tomto inom druhu predme-
tov spociva vSetka krdsa veci. Smutny zivot ma clovek (a je ich vac¢Sina), ktory nevidi,
nepocuje, neciti ni¢ iné, len oby¢ajné veci...””. Efekty tohto vnttorného videnia st ob-
siahnuté v Leopardiho Malyjch mordlnych dielkach, kde veci, javy, historické a rozprav-
kové postavy ozivaju pred vnutornym zrakom. Vacsinu moralnych dielok napisal G.
Leopardi v rokoch 1823-24.

Franctizske divadelné stvarnenie je inscenacia piatich moralnych dielok insceno-
vanych ako péat obrazov. Titulny nazov predstaveniu dal Patricea Bousquet, autor
inscenacie, podla jedného z nich, v taliancine Gentiluomo e il mondo. UZ v ndzve nacha-
dzame typickt leoporadiovskd hru so slovami. Gentiluomo je slachtic, ale je aj uomo
gentile, ¢lovek 8lachetny, dobry, cestny velkorysy, v slovencine azda najvystiznejsie
»dobry clovek”, ktory rozohréava aj register franctizskej literarnej tradicie zaloZenej
romanom Dobryj ¢lovek este Zije. Implicitne je tu obsiahnuta aj odpoved na toto konsta-
tovanie. Vo franctizskej inscendcii je tento dialdg v strede, ako treti obraz, v ktorom
kulminuje vyznam, vysmech, satira a trpkost v dialégu Sveta a dobrého ¢loveka.

,Dobry ¢lovek: Vasa vysost, ako si Zelate, aby som vam posliizil?
Svet: Kto si ty?
Dobry clovek: Som tibohy nestastnik.
Svet: Zac¢iname zle. Neznasam tibohych nestastnikov.
Dobry clovek: Ale vasa vysost je taka stcitna.
Svet: Presne naopak. Ky cert ti naSepkal, Ze na svete existuje stcit.
Dobry ¢lovek: Nech mi vasa vysost prepaci. Povedali mi to basnici a roménopisci"’8
Zapletka dialdgu je jednoducha: Svet presviedca Slachtica/dobrého cloveka, ako
sa ma prisposobit pravidlam sveta a stat sa jeho sluhom. Prostriedky, ktoré pouzi-
va na presviedcanie, st satira, vysmech, ironizovanie. Nakoniec ho Svet presved¢i o

5 Ignac z Loyoly: Esercizi spirituali, s. 103, In. Scritti di I. di Loyola, zostavil M. Gioia, Utel, Turin 1977,
s. 144

% Ttalo Calvino: Lezioni americane, Milano : Garzanti, 1993 (1988), s. 94.

7 Giacomo Leopardi: Zibaldone dei miei pensieri, Milano, Garzanti. 1991, ¢. 4418, 30. novembra 1828,
s. 2502.

8 Giacomo Leopardi: Operette morali a cura di C. Galimberti, Neapol: 1985, s. 576.
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svojej pravde, ale eSte naposledy
sa ho pyta:

,Svet:.... Chcem, aby si mi povedal
jednu vec, eSte naposledy ako dobry
clovek. Naco ti kedy posluzila alebo slu-
71 Cest?

Svet: Na to, aby sa mi vSetci smiali
za chrbtom. Na to, aby ma ohovarali,
tupili, urazali ma, na to, aby ma prena-
sledovala, fackovala, opItivala tou naj-
odpornejSou $pinou ta najposlednejsia

Christine Bury L. -
U zberba, ak si vieme predstavit.

Svet: Aké je tvoje meno, nech ho
dam na zoznam spolu s ostatnymi?

Dobry ¢lovek: Aretofilo Metanoeto,
k sluzbam vasej vysosti.

Aretofilo Metanoeto je akoby Cest-
ny Kajucnik, ¢ize kajacnik cti. Zvycajne
hovorievame kajticny hriesnik, o je ten,
kto sa kaja za hriech. “9

Od tejto ustrednej témy dob-

rého cloveka a sveta sa v drama-

tizacii Patricea Bousqueta odvijaju ostatné dramatizované moralne dielka v tomto

poradi: Herkules a Atlas, Mdda a Smrt, Dobry clovek a svet, Tristan a jeho priatel, Gném
a Folet /Duch vzduchu, sveta/.

* Prvy obraz — Herkules a Atlas

Osviezime trochu mytologickt tradiciu, ktora tvori ramec tohto moralneho diel-
ka. Atlant bol titan, spociatku prefikany a muadry, potom odstideny na to, aby niesol
na svojich pleciach nebeské oje, alebo podla tradicie, na ktort1 sa odvolava Leopardi,
Zem. Perzeus ho premenil na horu. V dialégu ho predstavuje Vergilius (ktory sa s
nim stotoznil v Aeneovi), preto tato postava vyzera ciastocne ako hora a ¢iastocne
ako starec a Herkules ho oslovuje ako otec.

Zapletka dielka je jednoducha, ako bolo zvy¢ajnym zdmerom Leopardiho. Herku-
la posiela Zeus, aby pomohol Atlantovi. Na chvilu mu mé odobrat tarchu a podrzat
zafiho Zem. Zmyslom dialégu je ivaha o spravodlivosti ['udi. Komicky tc¢inok dosa-
huje Leopardi slovnymi hrami a dvojzmyslami.

Svet predstavuje na scéne Sikmd plocha s kalenddriom po obvode a s globusom
v strede, okolo ktorej sa rozohrava dej. Atlant symbolicky sedi na tejto Sikmej ploche.
Stary unaveny muz vedie dialdég s Herkulom. Odmieta Herkulovu pomoc, lebo svet
sa stal prilis lahky, takze uz takmer ni¢ nezavazi. Spolo¢ne si myslia, Ze zaspal a po-

? G. Leopardi: Operette morali a cura di C. Galimberti, Guida Editori Napoli: 1985, s. 585 — 590.
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kusajt sa ho prebudit. Najprv tiderom, ale pritom sa im Zem vySmykne, spadne im
a takmer uleti, lebo je prilis Iahka. Cela cast, ked si pohadzuju loptou - planétou, je
stvarnena pohybovou choreografiou sprevadzanou hudbou. Napokon sa Herkules
vracia do domu Dia, aby ospravedInil hru, ktora si zahrali so Zemou, pri¢om im
spadla, svet sa zrutil.

,Herkules: Uz mnoho storoci Zije v dome méjho otca isty basnik, Horacius... Tento basnik vo svo-
jich basnickach spieva okrem iného o tom, Ze spravny clovek sa nepohne zo svojho miesta, ani keby
sa zrutil svet. Myslim, Ze dnes st vSetci Iudia spravni, lebo svet sa zrutil a nikto sa ani nepohol.

Atlant: Kto by pochyboval o spravodlivosti Tudf?!0

Touto zaverecnou ironickou otazkou, ktora rozohrava vyznamy slov spravny
a spravodlivy, sa kon¢i dialdg.

Pévodné Leopardiho dialdgy posobia dost staticky, zapletky st jednoduché, ale
dej prebieha len v slovnej rovine, prakticky bez akcie. Dynamickost dosiahli v diva-
delnej inscendcii tym, Ze jednotlivé obrazy/ morédlne dialégy predelili hudobnymi
klipmi, v ktorych sa strieda moderna hudba Pink Floyd, Schubert a Vivaldi. Tato
hudbu sprevadzaju pohybové kredcie hercov, takZe celok pdsobi ako kombinacia
¢inohry s pantomimou. Kombinaciou modernej a klasickej hudby zostali divadelni
tvorcovia verni literarnej predlohe, ktora je tiez kombinaciou antickej formy, moral-
neho dialégu Lukianovského typu, antickych postav. Ale otazky, ktoré si postavy
kladd, st moderné a ich drama je dramou moderného cloveka. M. Blahynka v stadii
Opera vo filme Lod plava'! analyzoval podobné vyuzitie opernej hudby vo Felliniho
filme Lod plava. Dosiel k zaveru, Ze ,spojenie opernej hudby s filmom moze prinasat
cely rad novych denotécii aj konotacii”. Podobne pristupili k vyuzitiu tpravy klasic-
kej a modernej hudby aj tvorcovia divadelnej inscenacie Malych moralnych dielok
a dotvorili fiou celkové absurdné vyznenie inscendcie.

* Druhy obraz — Mdda a smrt

Na scénu prichddza vyparddend Moda sprevadzana diskotékovou hudbou a za
stvarnenim sveta s globusom sa skryva temnd postava Smrti. Zjednocujticim fakto-
rom tejto poviedky je poukdzanie na prchavost a nestalost ludskych veci, ktoré vset-
ky koncia smrtou, zanikom, tak ako mdda. Walter Benjamin sa inspiroval tymto dia-
légom vo svojom diele Angelus novus a vypozical si z neho epigraf: ,Mdda: Madam
Smrt! Madam Smrt”, ktorym sa zacina jeho tivaha o mdde: ,Moéda je v rozpore so
vSetkym organickym; spéja zivé telo s anorganickym svetom a nad zivym telom pre-
vladaju prava mrtvoly. FetiSizmus, ktory je zakladom anorganického sexaeppealu, je
jeho zivotnou silou. Dostava sa do sluzieb kultu tovaru”'%.

Scéna, na ktorej sa odohrava dialog, je pekelna, o je v sulade so zdmerom Leo-
pardiho, ktory sa odvolava na Danteho Peklo a chcel vyvolat jeho viziu. Z tychto
temnych a smrtelnych zdkmitov v dialéogu prameni cierne groteskno.

10 Giacomo Leopardi: Operette morali a cura di C. Galimberti. Napoli: 1985, s. 99.

' Miloslav Blahynka: Opera vo filme Lod pléva. In. KINO-Ikon. Casopis pre vedu o filme a pohyblivom
obraze. Ro¢nik 7, ¢. 2 (14), s.131.

12 Walter Benjamin: Angelus novus. Eseje a fragmenty, Turin: 1962, s. 146.
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Modda sa usiluje presvedcit Smrt, Ze st sestry a mali by spolupracovat, aby mali
lepsie pracovné vysledky. Vychvaluje sa tym, ¢o uz dosiahla, vSetko samé skazonos-
né veci, ¢im chce presvedcit Smrt, Ze su si roven.

~Mobda: Okrem toho som uZ zaviedla na svet také zvyky a trendy, Ze sam Zivot tak tela ako aj

ducha sa viac podoba na smrt ako na zivot. «13

Napokon Mdda presved¢i Smrt o svojich zdsluhdch a odchadzaji spolu ruka v
ruke v diskotékovom rytme.

* Treti obraz — Dobry clovek a svet

Podla tohto dialégu, v poradi v inscendcii tretieho, je nazvané celé divadelné pred-
stavenie. Svet sedi na globuse a pri nom sa kréi dobry clovek, ktory v tomto stvarneni
nema nic spolo¢né so slachticom, ale naozaj skor s biednym dobrym ¢lovekom.

Komicky efekt vznika, ked si nakoniec dobry ¢lovek nasadi na hlavu zemegulu
— zobrazenie sveta — a s touto gul'ou na hlave poslepiacky odchéadza. Stal sa jednym
zo sluhov sveta a uz nepotrebuje vidiet, ani mat vlastny pohlad na veci. Prisposobil
sa, svet ho presvedcil, Ze sa netreba nic¢im odliSovat.

» Stvrty obraz —Tristan a jeho priatel

Tristan a jeho priatel pdsobi najstatickejsie zo vsetkych dielok. Autor inscendcie
ho zaclenil do zostrihu aj napriek jeho statickosti, lebo sa povazuje za Leopardiho

13 Giacomo Leopardi: Operette morali a cura di C. Galimberti. Napoli: 1985, s. 104.
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intelektudlny testament. Dve postavy na scéne — Tristan, ktory je alter ego Leopardi-
ho, a jeho intelektudlny priatel — si pripijajiu Sampanskym na Leopardiho prave vy-
dana knihu Malych mordlnych dielok. Myslienka nechat vstupit knihu do knihy patri
Leopardimu, v inscendcii ju rozohrali tak, Ze nechali vstupit prezentdciu samotnych
Moralnych dielok na scénu a pripijaju si na jej vydanie.

, Priatel: Cital som va$u knihu Malé moralne dielka. Je melancholicka, vsak?”
Tristan: Ano.” 14

Jednoduchou intelektudlnou dejovou liniou je to, Ze v dialégu Tristan/Leopardi
sustavne popiera vsetko, ¢o napisal, a zrieka sa vsetkych svojich doterajsich myslie-
nok. Hldsa zmenu nazorov na svet a na Iudi. V postupnej gradacii odstidenia I'udi,
ktorti predstavuje schéma predoslych troch dielok, je tento obraz zrazu spochybne-
nim a popretim vSetkého, ¢o sa doteraz povedalo.

,Priatel: Tak teda verite, Ze naSe storocie je lepsie ako vSetky ostatné?
Tristan: Istotne. V to verili vSetky storodia, aj tie najbarbarskejsie, a v to veri aj moje storocie a ja
s nim...

Priatel: Skratka, myslite si o prirode a o osudoch I'udi to, ¢o sa pise v novinach?

Tristan: Presne tak. Verim a vyznavam hlbok filozofiu novin, ktoré zabili vsetku literatiiru a vzde-
lanie, naozaj tazké a neprijemné, verim, Ze st ucitefom a svetlom sticasnej doby. Nie je to pravda?

Priatel: NajsvatejSia pravda. Ak to, ¢o hovorite, myslite vaZne a nie na posmech, stali ste sa jed-
nym z nas.

Tristan: Pravdaze, som jednym z vas.

Priatel: Tak ¢o teda urobite s touto vaSou knihou? Chcete, aby sa zachovala nasim predkom plna
takych protichodnych nazorov?

Tristan: Najlepsie by bolo spalit ju. Ak ju v8ak nechceme spalif, tak potom zachovat ako knihu
poetickych snov, ndpadov a melancholickych nalad, alebo ako vyraz nestastia jej autora. Poviem vam
uprimne, priatel moj, povazujem za Stastnych vas a vSetkych ostatnych, ale ja Stastny nie som a ne-

prevedcia ma o tom ani vSetky noviny dvoch svetov. 13

S tymito slovami odchddza Tristan zo scény a pomedzi obecenstvo von zo sdly.
Tak trochu na sklamanie divakov, Ze naozaj nepodpalil svoju knihu.

* Piaty obraz - Gném a Folet

Piate moralne dielko predstavuje celkom iny zaber a inSpiraciu autora, a to jeho
zalubu v poetickom antropologizme. VSetci I'udia zomreli a na svete zostali len gno-
movia, podzemni duchovia, ktori strazia vzacne kovy, a Foletovia, vzdusni duchovia,
ktori podla tradicie blidia vzduchom. Na scénu vbehne vesely a roztopasny svetiel-
kujtici gném, ktory veselo Santi, a zadumcivy duch temndt. Zmyslom dielka je dialdg
tychto dvoch bytosti, ktoré sa hadajui o tom, komu z nich dvoch ma patrit svet, ale
napokon sa zjednotia na spolocnom néazore: Zem je pekna aj bez Iudi.

!4 Giacomo Leopardi: Operette morali a c. di C. Galimberti. Napoli, Guida Editori: 1985, s. 504.
15 Giacomo Leopardi: Operette morali a cura di C. Galimberti. Napoli: 1985, s. 517.
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,Folet: Ale teraz, ked vsetci zmizli, zemi ni¢ nechyba, rieky nie st unavené z toho, Ze teci, more
uZ nemusi slazit moreplavbe, nezda sa, Ze by mu hrozilo vysusenie.

Gnoém: Hviezdy a planéty znova vychadzajii a zapadajui a nie st v smutocnom Sate.

Folet: Ani slnku nezhrdzavela tvar, ako sa to podla Vergilia stalo, ked zomrel Cézar, ¢o ho podla

v - : ul
mna rozrusilo asi tak ako socha Pompea. 6

* % %

Nacrtnuté divadelné stvarnenie Leopardiho Malych mordlnych dielok ukazuje,
Ze autor inscendcie sa usiloval zachovat povodnu literarnu hodnotu predlohy, jej
vyznam, ako aj nacrtnut leopardiovsku estetiku a preniest ju do divadelnej estetiky.
Urobil prierez piatimi moralnymi dielkami, ktoré spaja jedna nosna myslienka: svet
a postavenie ¢loveka v iom. Modernost Leopardiho tivah, ktoré su v protiklade k
antickému a rozpravkovému ¢i fiktivnemu rdmcu, zdoraznili hudobnymi klipmi a
modernou choreografiou. Toto protire¢ivé spojenie klasického a moderného zodpo-
vedad originalnemu zameru diela, kde sa anticka forma Lukianovského dialégu spaja
s modernym myslienkovym obsahom a komickostou zaloZenou na absurdite tvrde-
ni, vyhrotenych do extrému.

Pozoruhodné na pristupe franctizskej divadelnej skupiny divadla de 1'Orage je to,
ze dokazali nechat zazniet povodnu literarnu predlohu Giacoma Leopardiho, ktora
doteraz neoslovila nikoho okrem amatérskych divadiel z Leopardiho rodiska v Re-
canati a v zasade ju vSetci povazovali za zastaralti, neaktudlnu a nehratel'nt, inymi
slovami knizna. Tato divadelnt spolo¢nost, ktord sa charakterizuje ako ,divadlo v
sluzbach spoloc¢nosti”, oslovil azda silny moralny apel Leopardiho moralnych dielok,
ktory ni¢ nestratil zo svojej aktualnosti. Vysledné posolstvo, ktoré zaznelo z takéhoto
radenia moralnych dielok v divadelnej podobe, vyznieva v téne ciernej komédie na
hranici absurdity: Svet sa zrtil, ked s nim hrali Herkules a Atlant volejbal, posledny
dobry ¢lovek si zalozil gul'u na hlavu a odisiel zo scény sveta, ludstvo vymrelo, spiso-
vatelia popreli vlastné dielo a zostali len rozpravkové bytosti, gndmovia a duchovia-
foletovia, ktori si uzivaju krasy prirody, nerusenej ¢lovekom.
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KATASTROFICKA A APOKALYPTICKA TEMA

V SLOVENSKEJ DRAME 1945-49
(P. Karvas, J. Bar¢-Ivan, J. Vah)

DAGMAR ROBERTSOVA

...Prach, hurhaj, vir, zIé visne,
vresk, oltdar oblude!

Raz pride riano strasné —

a zeme nebude.

(aryvok z basne Vojtecha Mihalika
Versovanka na uvitanie atomovej bomby')

Katastroficka a apokalyptickd téma zvycajne problematizuje vztah civilizacie
a prirody (resp. Boha, ¢loveka a stvoreného sveta). Katastrofizmus a apokalyptiz-
mus® mozu byt prejavom chiliastického vedomia a obsahovat tivahy o dejinéch a ich
moznom konci ako spdsobe manifestovania Bozieho umyslu. Vedomie bliZiaceho
sa konca moéZe dat priechod novému mesianizmu a utopianizmu. Neoddelitelnym
prejavom apokalyptického a katastrofického vedomia je etické zneistenie, s ktorym
suvisi prehodnocovanie moralnych noriem, ako aj pytanie sa na cenu a zmysel Zi-
vota, vinu a nevinu Iudi. Vo vojnovom a bezprostredne povojnovom obdobi je preto
aktualizacia tychto tém pochopitelna.

Po prvej svetovej vojne, v dvadsiatych rokoch, sa apokalypticka téma objavuje
napriklad v dramach Jarka Elena (Tragédia Zeme, 1922), Vojtecha (Bela) Letza (Finis,
1925) ¢&i Jana Zavodného (Nadclovek, 1928)*. V rokoch 1945-49 sa ndametom lokalnych
alebo globdlnych katastrof, bliziacim sa zanikom sveta, resp. situdciou Iudstva po
apokalypse zaoberaju viaceré povodné slovenské hry*. Jednou z prvych drém s ka-

! Basen bola uvere]nena \4 Casoplse Eldn XV, 1946, ¢. 9-10, jul- august 1946, s. 4.

vy prispevku pouzivam vyrazy apokalypticka téma, prlp apokalyptizmus i katastroficka téma,
katastrofizmus. InSpiraciou bol Winczerov vyskum Fabryho poézie (Winczer, 1990 a 2000). Napriek vyz-
namovej blizkosti oboch slov apokalyptizmus pouzivam v pripade, ak drama uchovava zdmernu stvislost
s biblickou predstavou hrozivych javov stvisiacich s bliziacim sa koncom sveta, najma s Janovou Apokalyp-
sou v Novom zikone. Apokalyptizmus sa vSak vyskytuje aj v Starom zdkone (najma v knihe Daniel a Ezechiel)
a na viacerych inych miestach Nového zdkona (napr. Mk 13, Mt 24, 2 Te 2). Vyraz katastrofizmus pouzivam
v pripadoch, ked sa hovori o incidente s desivymi dosledkami, ktoré nemusia byt globalne alebo konecné,
a pn vykresleni ktorych sa biblické/nabozenskeé stivislosti oslabuju ¢i neuvadza]u

3 Elenova ngedm Zeme s podtitulom Utopistickd scéna bola uverejnend v casoplse Miadé Slovensko, rocnik 4
(1921-22), maj 1922, €. 7, s. 177-182 a 195-199. Letzova hra Finis bola uverejnend v tom istom periodiku, ro¢nik 7
(1924-25), 1925, €. 1-2, s. 45-53. Obom autorom vsak slo skor o vztah erosu a kozmogoénie. Maria Jencikova tieto
hry charakterizuje ako ukazky ,,eschatologického expresionizmu” (Pozri Jencikova, 1997, s. 142). Zavodného
Nadclovek mal premiéru v SND 27. 1. 1928 v rézii J. Borodaca.

# Tato téma sa viak v styr1d51atych rokoch objavuje aj v inych literarnych druhoch (napr. Fabryho, Ho-
rovova alebo Reiselova poézia, Svantnerove novely a i.).

‘I
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tastrofickym ndmetom v ramci tohto obdobia je Karvasova (1920-1999) drama Meteor
z roku 1945. Okrem tejto hry sa v prispevku budem odvoldvat na dramy Veza (1947)
a Koniec (1948) od Juliusa Barca-Ivana (1909-1953). Zaoberat sa budem tiez dnes uz
zabudr}sutou hrou Posledni a prvi (1949) od Juraja Véha (vl. m. Henrich Herzog, 1925
-1976)°.

Mojim cielom je pribliZit, akym spdsobom a s akymi ideovymi implikdciami sa téma
apokalypsy prezentuje v povodnej slovenskej drame tohto obdobia. S touto otazkou
suvisi patranie po posunoch, ktorymi prechadzaja biblické vychodiska v modernej
literature. Podobne ako pri inych hrach z tohto obdobia ma bude zaujimat mozny
dopad témy na dramaticky tvar: modelovost situacie, priznakovost priestorového
a casového situovania nepochybne popieraju realistickti dramu. V pripade Barco-
vych hier a KarvaSovho Meteoru sa zmieriujem i o ich divadelnej realizacii. Prva cast
prispevku je zamerana interpretacne, druha rekapituluje predbezné zistenia.

Peter Karvas$: Meteor (1945)°

Nosny motiv Karvasovej hry — dopad meteoritu — mdze stvisiet s obavami z
vesmirnej kataklizmy, ktoré sa objavili na prelome 19. a 20. storocia’ a ktoré sa pre-
mietli do viacerych literarnych diel®. S ohlasom druhého termodynamického zakona
sa mozeme stretnat aj v Meteore — najméd v prvom dejstve sa pravidelne objavuju
zmienky o chlade a tme v opozicii voci teplu a svetlu.

Dej dramy sa odohrava vo vedeckom laboratériu na ostrove’. Pocet postav je redu-
kovany na pat (Profesor, jeho asistenti Kristof a Jan, profesorova neter Eva a sluha
Adam). Volba profesie'” je priznakova. Vedecky svet je svetom vypoctu, racionalnosti

5 Vypocet hier s katastrofickou a apokalyptickou tematikou by bolo mozné rozsirit aj o diela dalsich
dramatikov, prinajmenej vSak o dve hry Leopolda Laholu (v1. m. Leopold Friedmann, 1918-1968): o televiz-
nu dramu Tabun (1961) a znamejsiu divadelnt hru Inferno (1968). Obe vysli az v Sestdesiatych rokoch, avsak
ich namet a etické znepokojenie podla mdjho nazoru vychadzaji zo sktisenosti vojnovych a bezprostredne
povojnovych rokov. Televizna hra Tabun bola uverejnena v preklade Viery Millerovej (z nemciny) v knihe
Televizne hry 2, 1967, Tatran, Bratislava, s. 55-150. Inferno vyslo ako rozmnozenina DILIZA v Bratislave v ro-
ku 1967 a o rok neskdr spoloéne so Skvrnami na slnku aj vo vydavatelstve Tatran Bratislava.

® Podkapitola o Meteore &erpa z mojej skordej $tiidie o povojnovej drame. Pozri Dagmar Krotanové-
-Roberts: , Ideologické, etické a estetické v slovenskej drame v rokoch 1945-48”. In Mistrik, Milos (ed.), 2000:
Etické a estetické v slovenskej dramatike. Slovenska teatrologicka spolocnost, Bratislava, s. 34-43. V porovnani
s touto Stadiou vsak teraz pracujem primdrne s povodnym vydanim hry. Vo vacSej miere tiez uvadzam
dobové ohlasy knihy i predstavenia, pricom zaujem o miesto Meteora v dobovom spolocenskom, kultdrnom
a literarnom kontexte pretrvava.

7 Narok 1899 hvezdari predpovedali zréku Zeme so zhlukom meteorov. Objavenie druhého termodyna-
mického zakona na zaciatku storocia zasa viedlo k obavam z vyhasinania Slnka a vSeobecnej ladovej smrti.
Pozri Winczer, 2000, s. 200 a n.

S ohladom na Bibliu sa moZze meteor vnimat ako padajtiica hviezda, o ktorej sa hovori napr. v Zj 6,13
alebo Zj 8,10-12 ¢i Zj 9,1.

8 Rampék (1990, s. 8) uvadza, e indpiraciou bol najma Karel Capek (drama R.U.R. a romén Krakatit).
Upozornuje tiez na Karvasovu sci-fi prézu Lehota zo zaciatku Styridsiatych rokov, ktora bola uverejnena
v knihe Polohlasom (1947).

? Takéto priznakové situovanie do izolovaného priestoru sa vyskytuje aj v Baréovych hrach Nezndny
(1944), Veza (1947) a Koniec (1948), rovnako ako v Laholovom Bezvetri v Zuele (1947), §tyr0ch strandch sveta
(1948) ci Atentite (1949), alebo vo Vahovych hrach Ticho (1948) i Posledny a proy (1949). Ostrov, mesto, dom,
chram su Stylizovanym priestorom, vd’aka ktorému sa zintenziviiuje vedomie hranice.

10V prepracovanom vydani je priznakové i nérodnost — explicitne sa uvadza, Ze ide o nemeckych vedcov.
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a zakonitosti. Dej hry vSak vnasa pochybnosti o tom, do akej miery je situacia vysled-
kom objektivneho retazca vonkajsich udalosti alebo subjektivneho radu vntatornych
pricin a podnetov. Problém, ktory Karvas nastoluje, sivisi so vztahom nevyhnutnosti
a nahody (ktorym sa zaoberali aj predstavitelia surrealizmuy).

V Meteore sa — podobne ako v inych dobovych dramach'' — riesi konflikt medzi
osobnym a nadosobnym poslanim. Postavu Profesora moZzno vnimat’ i na pozadi
dobovo aktudlneho problému profesionalnej etiky (etika vedca, etika lekara, etika
knaza...). Profesor v Meteore vSak funguje aj na dalSej rovine, ako démonicky Boh,
ktory manipuluje babkami. Jeho schopnost predvidat budticu katastrofu je vedeckym
prienikom k vesmirnym zdkonom, je to scientistna podoba Matkinho vizionarstva'Z

V drame sa vytvéra hierarchicka struktiira medzi postavami na zaklade ich poz-
nania a poznanie determinuje mieru ich udskej slobody. Ludia, teda Adam a Eva,
maju nizsi stupen poznania, a preto si odstideni na pasivnejSiu tlohu nez Jan a
Kristof. Tito zasa zavisia od Profesora. Napriek tomu, Ze ,,vedci” ovplyviiuju osudy
»Iudi”, aj nad nimi vladne vyssia sila, za ktort m6Zeme povaZovat’ vesmirny zakon.
Tato vesmirna, prirodnd sila moZe ovplyviiovat aj sféru histérie a spolocnosti — dej
KarvaSovej dramy je situovany do roku 1939 a spréava o dopade meteoru na ostrov sa
¢asovo zhoduje s vypuknutim druhej svetovej vojny. Meteor sa tak stdva astrologic-
kym posolstvom vojny a stcasne jej symbolom. V rovine symbolu upozornuje na
omniprezentnost’ vojny, ktora zasiahne vsetkych. Rampak uvadza, Ze Karvas napisal
hru, ktora je “zaroven aj podobenstvom, pripomenutim, ze nejde len o historicky
prekonant problematiku, ale sicasne aj o jej aktualizaciu” (Rampak, 1990, s. 9).

Ustredny konflikt dramy, voci ktorému sa postavy musia vymedzit'?, teda pred-
stavuje vojna-meteor, ¢iZze téma smrti. Situacia je bezvychodiskova — meteor podla
Profesorovych vypoctov dopadne prave na ostrov, na ktorom je umiestnené labo-
ratérium. KedZe niekto z vedcov zverejnil tato spravu, ziadna lod im nepride na
pomoc. Zachrana mimo ostrova sa vSak ukazuje ako rovnako iluzérna, pretoze svet
zachvatila vojna.

V situdcii ohrozenia sa objavuji tvahy o cene Zivota'®, vine, strachu, smrti a hr-
dinstve — KarvaSova drama teda nastoluje témy, ktoré sa nepochybne v case uve-
denia vnimali ako velmi aktualne. Karvas o svojej hre v bulletine k predstaveniu v
SND v roku 1945 napisal: “Zivota nebolo, iba hrdinstvo, Statne, puncované a made
in Germany. Potom minulo 6 rokov i zistili sme, Ze nas okradli o pojem hrdinstva, ze
ho groteskne skreslili, podupali a sprostituovali, na posmech obratili, na drobné ro-
zmenili, pod rukou predali. A uprostred tejto tragickej inflacie hrdinstva zastali sme
necakane zoci-voci ozajstnym hrdinom... boli tu, nedekorativni, tichi, nendpadni... Je
teda nevyhnutné, aby islo predovsetkym o hrdinstvo. Je nevyhnutné rehabilitovat’

'V Baréovej hre Nezndmy je tento rozpor najviac vyjadreny v postave Meitanostu, v Konci v postave
Ucenca i Herca. V Kralikovej Poslednej prekizke (1946) je to dr. Lorenc, v Hre o slobode (1948) Victoria Amati.
V Karvasovom Ndvrate do Zivota (1946) zasa lekar Martin Hora, v Baste (1948) Andreas-Andrej-Ondrej i dal-
Sie postavy.

12 postava matky v drame Matka (1943) od Juliusa Barca-Ivana.

Beto podobny princip, ako objavenie sa Nezndmeho v stredovekom meste v Barc¢ovej hre Nezndmy.

14 Pri sprdve 0 moznom zéniku ostrova sa muzi usiluji ochrénit’ predovetkym Evu (Zivot) a odviezt
ju z ostrova smrti.
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Peter Karvas: Meteor. Narodné divadlo v Bratislave, premiéra 1. 12. 1945. Scéna Ladislav Vychodil. Rézia
Ivan Lichard. Zl'ava Ivan Lichard, Jozef Budsky a Mikulas Huba. Snimka Nase divadlo, archiv Divadel-
ného ustavu.

ho a priznat’ mu stara valutu... P6jde o hrdinstvo. Nikto sa o iom nedozvie, pretoZe
vel’kost’ jeho nebude spocivat’ v odmenach tohto sveta, ale v nenahraditel nosti a ab-
solatnosti jeho obety.” (Karvas, 1945, b.c.). Karvasov koncept hrdinstva teda spociva
na tichej obeti neznamych?. Prichadza tak k prehodnoteniu konceptu hrdinstva — ti-
tanstva — nad¢lovecenstva z rokov slovenského statu's.

Ako konstatuje v bulletine Jozef Felix, ,na zaciatku hry existuje ista harmoni-
zovana predstava o hrdinstve, no postupne, priebehom jednotlivych aktov tato pred-
stava sa rozpada.” (Felix, 1945, b.¢.) Meteor — ktory mal podtitul Hra o hrdinstve v
troch dejstvach'” — poprel militaristickti predstavu o hrdinovi dvakrat: 1. postavou
Jana a jeho reakciou na dopad meteoru a na vypuknutie vojny a 2. prehistdériou o Pro-
fesorovom bratovi, ktory bol v prvej svetovej vojne zastreleny pri pokuse o dezerciu.

Jan pozaduje mozZnost’ bojovat o Zivot — vojnu vita, pretoZe je prileZitostou vitazif
a stat sa hrdinom. Pocit odstidenosti na smrt na ostrove pri dopade meteoru vsak
nezvlada a spacha samovrazdu. Kristof vojnu a konvencionalizovant predstavu o
nebojacnom hrdinovi odmieta (vnima ich ako vitazstvo 1Zi a prejav davového fana-
tizmu). Postojom k smrti a Zivotu mozu Jan a Kristof reprezentovat opoziciu medzi
pohanskou a zidovsko-krest’anskou duchovnou tradiciou.

153 podobnou myglienkou sa stretdvame v Nidorate do Zivota v postave nezmyselne zabitého dr. Pavlen-
du, aj u Laholu v postave Emila (Styri strany sveta) a Terezky & JeZiSa (Atentit).

"6 Porovnaj Batorova, 1992, s. 94-102.

17V prepracovanom vydani bolo hrdinstvo z podtitulu odstrénené — i$lo o Hru v troch dejstvéch.
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Kristofove repliky v zavere hry prinasaju myslienku vykupenia a znovuzrodenia:
vojna-meteor bola potrebna na to, aby I'udstvo preslo poslednyjkrit oistou.

,Kristof: ...Ale nie je (meteor — pozn. D.R.) len ni¢ivy, zhubny, vrazedny... Je aj ocistny...Prefo mu-
sel prist meteor: aby padli strelci, paliaci na spravodlivych. Preto padne na vSetky ostrovy sveta...
Aby ich rozdrvil, alebo znovuzrodil... A ja viem, v tejto chvili to svéto viem — znovuzrodi ich!” (Kar-
vas, 1945, s. 81)

Prehodnocovanie hrdinstva sa uskutocnuje aj odhalenim pravdy o smrti Profeso-
rovho brata pocas 1. svetovej vojny. Profesor vychovaval svoju neter vo vedomi, Ze jej
otec bol vojnovym hrdinom.

,Eva: M6j otec nezahynul tragickou smrtou, pan doktor. M6j otec zahynul hrdinskou smrtou.
Hrdinovia nehynt tragicky. Aspon z ich stanoviska nie.” (Karvas, 1945, s. 31)

V skutoc¢nosti vSak bol profesorov brat zabity pocas utoku ako dezertér. Profe-
sor je naviac presvedceny, ze brat zomrel jeho gulkou. Posun od vojnového hrdinu
k dezertérovi sa zavere hry vyvazuje novou predstavou hrdinstva ako vzbury voci
masovému fanatizmu a kultu smrti.

,/Kristof: ...T1 ostatni neboli hrdinovia. Otupeni a omameni necitili strach, nuz preco by neboli za-
cali svoj nezmyselny a zbytocny utok...? Ale vas otec, ktory vedel, Ze je nablizku beztcelna a falosne
slavna smrt, bol zovrety tizkostou o svoje skutky, plany, usilia a nddeje v budtcnosti, bal sa, hlboko
Tudsky sa bal a ... predsa iSiel s nimi! Nebat sa a ist, to vie kazdy. Bat sa, a predsa ist — je vlastnostou
hrdinu! Ano, zasiahla ho gulka od chrbta... Ale gulka nezasiahla dezertéra, zbeha od povinnosti.
Gulka zasiahla odvazlivca, ktory sa v kritickej chvili vedel postavit proti vSetkym, riskovat vSetko
a zvolat: Vec je prehrata... Tiito smrt od nas vlast neziada...! Mala by z nej mensi izitok nez z nasich
zivotov!” (Karvas, 1945, s. 80)

V dobovej kritike sa viackrat objavilo tvrdenie, Ze novym hrdinstvom je prave
schopnost nepodlahnut ,nakaze smrtou”'®: ,,Ano, drama o hrdinstve. Lenze v hr-
dinstve neSpecifickom, ktoré je v tom, Ze unikas apokalyptickej hr6ze zmaru a za-
chranujes$ si Zivot.” (Mrdz, 1945, s. 4). Vyzdvihovanie hodnoty Zivota sa zaroven
vnimalo ako potlacenie romantickijch predstav. V bulletine k predstaveniu hovori na-
priklad Felix o Karvasovej , protisentimentalnosti a protiromantickosti, resp. protip-
seudoromantickosti” (Felix, 1945, b.¢.). Alexander Matuska zasa uvadza, ze , Karvas
dosledne odromantizoval tradi¢nt koncepciu i tym, Ze ziada zit, a nielen umierat”.
(Matuska, 1945, b.¢.) S ohladom na politicky a spolocensky kontext ide o zavazny
postreh, ktory sa dostava do stuvislosti i s neskorSou znamou polemikou o anjel-
skych zemiach®. Kritika ,,romantizmu” (= ,kultu smrti”) tu anticipuje ,iné” umenie
(priklanajtce sa k ,zivotu”, ,realite”, o sa niekedy priamociaro vnima ako umenie
socialne funkcné).

Meteor prinasa d’alSie dve dobovo zavazné témy: strach a vina. Projektovanie exis-
tencidlneho ohrozenia a pocitov s nim spojenych je sticast'ou povojnovej psychoterapie

18 Vyraz pochadza z Karvasovej hry Ndavrat do Zivota (1946).

19 Odvodené od nézvu romanu Hany Zelinovej Anjelskd zem z roku 1946. Felixova esej O nové cesty prozy
alebo Problém ,anjelskych zemi” v nasej literatiire z roku 1946 rozputala diskusiu o estétskosti a tinikovosti
dobového umenia.
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spolocenského vedomia, ktora koreSponduje s presadzovanim sa existencialistickej
filozofie.

Motiv viny sa objavuje najmé v stuvislosti s postavou Profesora — jednak s jeho
minulostou (bratova smrt), jednak so sicasnym rozhodovanim o Zivote a smrti inych
postav (vystavenie ostatnych riziku v dosledku vedy).

,Profesor: ...Da sa moja veda merat cenou I'udskych Zivotov...? Neprikazuje mi to studené, exakt-
né, punktickarske srdce — ale predsa len srdce — aby som usttpil a dfal, Ze platnost svojich hypotéz
dokazem svetu niekedy neskorsie...? A zo vSetkych stran pristupujete ku mne chvilu po katastrofe, ty,
Kristof, vy, pan kolega, Eva a stary Adam, ste bledi a mrtvi a pytate sa ma nevinne a neodbytne: Mal
si pravo na mdj zivot...? Mal si pravo na nase zivoty...? (Karvas, 1945, s. 46)

Profesor: ... Cim hlbgie a pevnejsie je vase rozhodnutie Zit, tym va&sia je moja vina...budete moct
vy odpustit mne?” (Karvas, 1945, s. 49)

Strach sa stava jednym z dominantnych motivov druhého dejstva (v prepracova-
nom vydani ma celé druhé dejstvo tento podtitul). Vyjadruje ho najma postava Jana:

A povedz... Aky je tvoj pocit tizkosti...? Je to tupy, mucivo dravy pocit...? Je to stala predstava
ohromného Zeravého telesa, ktoré sa rati na ostrov a triesti ho na milién balvanov...? Je to strasné
vedomie bezmocnosti a neschopnosti tiniku...? Je to predtucha smrti...? (Velmi vzruseny). Kristof... je
to predtucha smrti, ktorti obsahuje tvoja tizkost?” (Karvas, 1945, s. 35)

Popri tme a chlade sa na pocite strachu podiela aj zvuk (vysoké rusivé tény, kto-
rymi meteor pripomina nalet, sirénu, v kontraste s tichom):

,Adam: Po¢ujem, ako spieva (meteor — pozn. D. R.)... Tenkym, prenikavym hlasom... Mozno,
Ze to ani nie je spev... Je to hadam piskot... V tom zvuku je nie¢o pichlavého, mrazivého, bolavého...
Pocujem meteor svistaf, stenaf a revat... To hlasnejsie, to tichsie... Ale ten hlas sa vzdy vrati...BliZi sa...
Citim, ako sa blizi... Citim, Ze sa bliZi neodvratne... Ale o chvilu zmikne. Vietko zmikne o chvilu.
Vsetko.” (Karvas, 1945, s. 51)

Meteor je dramou, v ktorej sa ideové posolstvo zddraznuje dramatickou Strukta-
rou.

Hra zachovava jednotu miesta, ¢asu a deja. Kompozi¢ny experiment suvisi so
zmenenym chapanim konfliktu a graddcie napétia. V Meteore sa prejavuje tendencia
k pevnej dramatickej Strukttre aj k jej uvoltiovaniu. Popri tistrednom konflikte (pad
meteora) sa objavuje rad ciastkovych konfliktov (laska Jana a Kristofa k Eve, vypuk-
nutie vojny, vybitie akumulatorov, Profesorova manipuldcia s pravdivost'ou infor-
macie, konflikt hrdinstva). Popri kauzalite dejov sa pracuje s neprediktabilitou a na-
hodnost’'ou. Do dramy sa dostava prvok epiky (prehistdrie — udalosti prvej svetovej
vojny, ¢o kritici vnimali ako ibsenovsku inpiraciu®). V désledku existencie viacerych
konfliktov sa rezignuje na velky dramaticky zlom. Namiesto neho sa realizuje krivka
cyklického narastania a opadania napatia. DoleZitym prvkom udrziavania napétia
je vstup novych udalosti do dramatického diania. Neocakdvanost’, moment prekva-
penia zosilnuje napatie. Karva$ operuje s oboma typmi prekvapenia — prekvapenim,
ktoré sa tyka iba niektorych postav, ako aj s prekvapenim, ktoré sa vzt'ahuje na vacsi-

20 pozri napr. Rampak, 1990, s. 9, ale aj recenziu v Nirodnej obrode (red), 1946, s. 4.
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Peter Karvas: Meteor. Narodné divadlo v Bratislave, premiéra 1. 12. 1945. Scéna Ladislav Vychodil. Rézia
Ivan Lichard. Zl'ava Karol L. Zachar, OI'ga Sykorova — Kadancova a Jozef Budsky. Snimka Nase divadlo,
archiv Divadelného tstavu.

nu postav hry a tieZ na divaka. Zatial ¢o prva technika prekvapenia nemeni dramatic-
kua skutocnost’, druhd ju popiera a dokazuje jej nepravost’. Striedanim tychto dvoch
pristupov sa zdroven zachovava, respektive oslabuje kauzalita deja.

KarvaSovo ststredenie sa na vystavbu dramatického deja a napétia koreSponduje
s jeho presvedcenim, Ze , dramatické napatie je prostriedkom, ktorym v drame idea
hovori k ¢lovekovi a spolo¢nosti.” (Karvas, 1948, s. 170) Peter Karvas$ sa vedome pri-
klana k linii ,,dramatickych hier” (hier s vysokym stupriom napitia a pevnou drama-
tickou stavbou), ktora posiliiuje postavenie autora-dramatika a umoznuje odklon od
,hypertrofie divadelnosti.” (tamZe, s. 174) Vo svojej knihe Uvod do zikladnych problé-
mov divadla konstatuje dve zakladné tendencie vyvinu svetovej aj slovenskej dramy:
prvu predstavuje , typ dramaticky koncentrovany”, druht , typ rozkladajici drama-
ticky tvar.” (tamZe, s. 191) V tomto pripade dramatické napétie ustupuje lyrickému
alebo epickému Zivlu, dramaticky efekt je nahradeny samotcelnym estétstvom, dra-
maticky text je zavisly na dobovych scénickych mozZnostiach, drdma ustupuje pred
divadlom a autor pred rezisérom.

Meteor bol inscenovany v SND v decembri 1945 v réZii Ivana Licharda. ,Vypravu”
predstavenia vytvoril Ladislav Vychodil, ktory v bulletine uviedol, Ze scéna je , kom-
ponovana a ponatéd ako obraz-plocha. Tento obraz rozklada sa do priestoru-reliefu,
pomocou ktorého prijima do seba herca a v ploche, obmedzenej portalom, vracia sa k
divakovi zpéat i s hercom.” (Vychodil, 1945, b.¢.). Cielom scénografa nebolo vykreslit
prostredie, atmosféru, ale vytvorit priestor, v ktorom sa herec stane ustrednym prv-
kom. Dominantou okruhleho javiska bola kovova konstrukcia a pristrojovy panel,
vytvérajuci predstavu laboratéria. , Civilné” kostymy mali len postavy Adama a Evy,
postavy vedcov boli oblecené do pracovnych plastov.
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Recenzie predstavenia boli pomerne rezervované® — azda i preto, ze $lo o cielené
popretie dominujtcej divadelnej tradicie a proklamované pribliZenie divadla skutoc-
nosti (pozri Chorvathov prispevok na tivod bulletinu k predstaveniu). Trojhodino-
vé predstavenie bolo tidajne , pre mnohych sktiskou trpezlivosti” (K. L., 1945, s. 4).
Popri uvitani ,,nového talentu” recenzenti vacSinou uvadzali, Ze v Meteore nad dejom
dominuje myslienka (-5-, 1945) a do popredia sa dostava re¢nictvo na tikor drama-
ti¢nosti (Mraz, L.K.). Neproporcnost medzi ideovym zataZenim dramy a fyzickym
dianim na javisku sa pocitovala ako rusiva — ako s despektom poznamenal kritik
v Pravde, ,cela drama bola netcelne zastretna vSetkym tym nanosom neustaleho
,filozofovania”, nebola to predsa filozoficka rozprava.” (K. L., 1945, s. 4). Napriek
tejto opakujucej sa vycitke sa objavili aj postrehy naznacujuce Karvasovo smerovanie
k novému typu dramy. Andrej Mraz hovori o postavach-schémach (Mraz, 1945, s.
4). Pri kniznom vydani Meteora zasa Rampak konstatuje, Ze Karvas cielene pracuje s
kategériou dramatického napatia. Uvadza tieZ, Ze ide — na rozdiel od doterajsej dra-
matickej tradicie — o tézovitd hru. Rampak v recenzii porovnava Karvasa s Bar¢om a
rozdiel medzi nimi vidi v ,,odliSnom nazerani na ideovt funkciu drdmy (u Barca skor
artistické, kym u Karvasa skor socidlne funkéné).” (Rampak, 1945, s. 489).

Kritiky predstavenia uverejnené v Pravde zasa vnasaju iny priznakovy prvok: re-
cenzenti vidia svoju dobu ako ¢as ,na rozhrani”,v ktorom sa Karvasova hra stava sig-
ndlom novej epochy. ,Uprostred najvécSieho nebezpedenstva a najstrasnejsich bojov
tejto vojny vzniklo prvé mierové literarne dielo.” (Stitnicky, 1945, s. 4). V emfatickej
recenzii L. K. sa uz explicitne objavuje myslienka stretu sil ,,reakcie” a ,pokroku”: Ide
0 ,...tematiku aktualnu v ¢asoch vypatia nervov a mozgov jak na strane reakénych sil,
chcejucich vratit Tudstvo do éry, ktora sa prezila, o zufaly a predsmrtny zapas jedné-
ho dohasinajticeho sveta so svetom objektivnej slobody a pokroku na strane druhe;j.”
(K. L., 1945, 5. 4).

V druhej polovici patdesiatych rokov Karvas hru Meteor prepracoval®. Vysledny
tvar ukazuje, Ze autor na jednej strane akceptoval pdvodné nazory kritiky (posilnenie
dramaticnosti) a na druhej strane hru prisposobil zmenenym ocakavaniam. Repliky
skratil, rétorské a s odstupom casu azda pateticky pdsobiace pasaze vypustil, takze
hra posobi kompakinej$im dojmom a dej ma vacsi spad®. Pozmenili sa mend pro-
tagonistov (Johann a Christoph) a zdoraznila sa ich nemecka narodnost. Jednotlivé
dejstva dostali symbolické nazvy (Ohen, Strach, Svetlo). Zmeny ovplyvnujtice kom-
pozicnu stranku hry vsak 8li ruka v ruke s modifikaciou ideového posolstva. Z nazvu
hry bolo vypustené hrdinstvo. V zmenenych politickych pomeroch sa tato téma opa-
tovne prehodnotila (zjednodusene povedané, hrdinstvom uz nie je uvedomit si cenu

2! Je preto prekvapuijtice, ak v doslove k novému vydaniu Meteora v roku 1958 pie Frantidek Oktavec,
ze dielo ,bolo prijaté bez vyhrad” (Oktavec, 1958, s. 51). Pravdou je, Ze drama bola hodnotena lepsia ako
predstavenie. , Bez prehénania, je Karvasova hra popri mensich chybach nadpriemerné dielo v nasej litera-
tare.” (Mrlian, 1946, s. 21).

2 ~Nova verzia” vysla v SDLZ Bratislava v roku 1957 a o rok neskdr v Osvete Martin (edicia Divadlo,
zv. 63). Podl'a Oktavcovho doslovu k vydaniu z roku 1958 ,,obrovsky rozvoj vedy a techniky priviedol au-
tora k myslienke napisat novu verziu svojej uspesnej hry.” (Oktavec, 1958, s. 51). Rozdiely medzi pdvodnou
a prepracovanou verziou viacerych (a nielen) Karvasovych hier by mali byt predmetom samostatného vy-
skumu.

23 Takéto riegenie sa javi ako logickejsie aj s ohladom na vypatost dramatickej situacie, v ktorej zanietené
recnenie pOsobi prinajmenej nepresvedcivo a retardacne.
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zivota, ale polozit Zivot v boji za ,,spravnu” vec na spravnej strane). Stratila sa aj mys-
lienka vykupenia a znovuzrodenia sveta. Pribeh sa prestal vnimat ako fikcia, stratila
sa jeho symbolickost a modelovost. Namiesto toho sa zvyraznil boj dvoch tdborov a
prispevok hry k mierovému hnutiu*. ,No tym, Ze tazisko (pévodnej verzie — pozn.
D. R.) hry vlozil Karva$ do otézky, ¢o je hrdinstvo, hrdinstvo mimo ¢asu a skutoc-
nosti, napisal vlastne hru intelektudlsku, nebojujtcu... platiacu pre vSetky narody a
vsetky doby, a tym aj pre nijaky ndrod a nijak1 dobu, hraniciacu s kozmopolitickym
nahladom na funkciu umenia...v novej podobe, ktora je historicky konkrétnejsia,
uzemnenejsia, spolocensky adresnejsia, ide o pInsiu, neabstraktnu aktivitu, o boj za
nieco a proti niecomu.” (Oktavec, 1958, s. 54 a 51). Odstranenie pridlhych recnickych
pasazi nepochybne prospelo spadu deja, avSak hra stratila svoj ,asovy” patos a ar-
gumentacnu zanietenost. Oslabenim principov ideovej dramy hra poprela svoj logic-
ky konstrukény zaklad, ocitla sa mimo prirodzenych dobovych sturadnic (a je otazne,
do akej miery naplnila ,¢asové” oakdvania® rokov patdesiatych a neskorsich).

Julius Barc¢-Ivan: Veza (1947)

Dej Barcovej hry Veza odkazuje k biblickym pribehom. Odohrava sa po potope a zo-
brazuje osudy Noeho potomkov z pokolenia Chama, Sema a Jafeta. Zakladny konflikt
sa odvija od stretu dvoch taborov, ktorych Bar¢ oznacuje ako ,stari” a ,novi” udia.

Novi Iudia, vedeni tromi vodcami Ofirom, Nimrudom a Tarzisom, hlasaja zakon
lasky a zjednocuje ich spolocna myslienka vystavby nového sveta.

,Vtedy, ked obrovské, dravé prudy zaliali celd zem a Boh rozhodol, Ze zachova len jediného
¢istého medzi ludmi, zacala sa nova cesta clovecenstva. Nie Adam stoji pri jej zaciatku, ale nas otec
Noe. On nam dal zakony, aby v nas udrzali mocné vedomie, Ze sme novym clovecenstvom a nas zivot
musi byt novym zivotom.” (Bar¢-Ivan, 2001, s. 520).

Materializaciou jednoty , novych” Tudi je mesto®, ktoré vybudovali pod vedenim
Stavitela. Postava Stavitela je varidciou , prekliatych” umelcov, znamych i z Barco-
vych préz z druhej polovice Styridsiatych rokov (neskorsie zaradenych do stboru
Usmev bolesti*"), v ktorych sa individualizmus umelca dostdva do konfliktu so zauj-
mom spolocenstva. V spomenutej Barcovej hre tvorivy nepokoj Stavitela inspiruje
k projektovaniu veze, ktora ma byt pomnikom velkosti ludstva. V skutocnosti sa

24 Dnesné jeho podoba, tiplne konkrétne protifagistickd a protivojnovd, je velmi vitanym a aéinnym
pomocnikom stamiliénov pracujucich v ich mierovom usili.” (Oktavec, 1958, s. 54), resp. ,,...v novej podobe,
ktora je historicky konkrétnejsia, uzemnenejsia, spolocensky adresnejsia, ide o pInsiu, neabstraktnu aktivi-
tu, o boj za nieco a proti nieomu.” (Tamze, s. 51). Dobovo priznacné je tiez presvedcenie, Ze clovek , ovladol
vesmir a md v moci i vojnu alebo mier” (Tamze). Zjednodusene mozno povedat, Ze z modelovej dramy sa
stala realisticka hra a z divadla idei propaganda.

% Doslov tie? upozorfiuje na miesta, ktoré zostali , problémové” (,...kde-tu citit zvysky vykonstruova-
nosti a abstraktnosti”, Oktavec, 1958, s. 52) i na repliky, ktoré sa maju v predstaveni zvyraznit (,treba tieto
myslienky vyakcentovat, aby divakom neunikli”, tamze, s. 52).

% Stavanie nového mesta mdze odkazovat k novému Jeruzalemu (napr. Ez 40, Zj 3,12 a Zj21,10an.). Uz
v Barcovej hre Nezndmy (1944) je situovanie deja do blizsie neurceného mesta priznakové (v Nezndmom sa
vsak moze asociovat nie s novym, ale historickym Jeruzalemom).

7 Stbor proz Usmev bolesti vysiel v roku 1968 (ed. Marta HruSovska, Tatran, Bratislava). Ked Ofir na
konci 2. dejstva VeZe zabije Stavitela, pocut Hlas, ktory hovori: ,Usmev je na jeho tvari. Usmev!” (Baré-Ivan,
2001, s. 545).
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viak stdva miestom svaru a rozkladu doterajsej jednoty, tak ako tomu bolo i v bib-
lickom pribehu o stavani Babylonskej veze (Gn 11). So zacdiatkom vystavby veze sa
objavuje i stary ¢lovek, vedeny Belom. V doteraz harmonickom svete sa objavuje zlo
a nenavist.

o

,Bel: Aké podivné stretnutie! Aké tizasné sily sa tu stretavajy, sily otriasajiice nebom i zemou. Ni¢
mocnejsieho sa nemohlo stretntt, ni¢ mocnejsieho nemohlo si zastat na tejto zemi proti sebe ako vasa
laska a moja nenavist. Z tohto stretnutia musi byt boj.” (Bar¢-Ivan, 2001, s. 531).

Simultaneita oboch udalosti (stavanie veze a prichod “starych” Iudi) akoby ku-
mulovala sily zla — tazba umelca tvorit je diabolskym prejavom pychy (pripodob-
nenim sa Bohu) a diabolsky prvok ma v sebe aj hriechom zatazeny “stary” ¢lovek. Je
pozostatkom dob pred apokalypsou: nesie v sebe minulost a s nnou i hriech, nenavist
a nasilie.

,,Bel (Ofirovi): Ludia bez minulosti.

Ofir: My mame minulost. Svedectva nasich otcov. Zdkon nasho otca Noema, ktory spravuje nas
Zivot. A mesto.

Bel: A to je vSetko! (Pauza) Minulost je nasa. Len my pozname, ¢o bolo pred vami. Kto je Boh, kto-
ry zachranil vasho otca Noema? Nepozname ho. Ale nenavidime ho, lebo my sme sa museli zachranit
sami...hfadame to, ¢o bolo a zmierame tizbou po moci a krase, ktora len bola a ktorej niet. My mame
minulost! Nosime ju v sebe ako straslivé bremeno. Mudrost a silu vekov, tinavu z nich a ich kliatbu.
Potopa? Dala nam tiez mnoho. NajmocnejSiu myslienku, ktora spravuje nas Zivot. Jediny zakon. Za-
kon nenavisti.” (Bar¢-Ivan, 2001, s. 530)

Konflikt ,starych” a ,novych” I'udi je teda sucastou vecného sporu medzi dobrom
a zlom. M6Zeme ho interpretovat aj ako stret krestanstva s pohanstvom. Meno vodcu
»starych” Tudi Bela pripomina Baalama, oznacovaného za povodcu neresti a pohan-
ského modlosluzobnictva (napr. Zj 2,14). Meno Baalam sa niekedy uvadza ako Baal
Am, ¢o znamena ,,pan nad l'udom”. Bel sa v Barcovej hre viackrat oznacuje za , pana
sveta” (napr. Barc¢-Ivan, 2001, s. 530 an.)

Pre ,nového” ¢loveka ma stretnutie so ,starymi” [udmi zavazné dosledky — uve-
domil si svoju bezmocnost voci nasiliu, ktora z neho urobila otroka ,,starych” Iudi.
Motiv otroctva nadobtda vo VezZi symbolicky rozmer. Spaja sa s témou slobody, ne-
navisti, hrdinstva a ceny zivota (prvy az piaty vystup druhého dejstva). Podobne pri-
znakovym motivom sa v Siestom az deviatom vystupe druhého dejstva stava mlca-
nie. Nehybnost Ofira a absencia prehovoru maju silnt vypovedntt hodnotu — Ofirovo
mlcanie sa stava desivym, neludskym?. Rasttice napatie sa ndhle prerusi ¢inom. Ofir
zabija Stavitela, a tym oslobodzuje svoj 'ud spod zadkona lasky.

V druhom dejstve sa teda kumuluju motivy stvisiace s aktualnou diskusiou na
tému defetizmu a rezistencie, ktoré dobovy divak — s ohladom na nedavnu minulost
a jej prehodnocovanie — vnimal nepochybne citlivo®.

28 »Prehovor, Ofir! Strasné je tvoje ml¢anie!” (Barc¢-Ivan, 2001, s. 540)

29 Bar¢ mohol poznat predslov k slovenskému prekladu prézy Vercorsa Mlcanie mora (fr. 1942, slov.
preklad 1946), v ktorom Jozef Felix pise o , psychoéze franctizskeho Iudu” (nas. 9 vo vydani Elan Bratislava
1946) po pade Franctizska na zaciatku Styridsiatych rokov, ktora sa vyjadrovala prave prostrednictvom ml-
¢ania. Uvahy o mléani ako vyraze porazenectva, ale i odbojnej nepokorenosti sa objavovali aj v dobovych
periodikach.
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Jtlius Baré — Ivan: VeZa. Narodné divadlo v KoSiciach, premiéra 20. 9. 1947. Scéna Ladislav Sestina. RéZia
Andrej Chmelko. Snimka archiv Divadelného ustavu.

17

V zéavere hry novi” udia troch kmenov vyvrazdia vsetkych starych Iudi, opus-
tajii mesto a rozchadzaji sa na tri svetové strany*®. V mene slobody sa ,novy“ ¢lo-
vek naudil racat, burit, zabijat i zomierat. Uskutocnila sa tak zdsadnd premena: stary
¢lovek sice zmizol zo sveta, avSak zaroven sa zrodil vo vnuatre novych ludi. Fyzicka
existencia zanikla, avSak myslienka pretrvala®'. Tento prvok sa objavil aj v predché-
dzajacich Barcovych hrach, napr. Diktdtor alebo Matka (na o upozornil i Z. Rampak,
1973, 5. 169 an.)™.

V stave bez hriechu je iba Ofirov syn Ani, ktorého oslepil ,stary” ¢lovek Bel. Pa-
saz, v ktorej vyjadruje svoj udes a bolest, ma biblicku dikciu a pripodobnenim slova
k mecu pripomina Janovo Zjavenie (1,16)*:

,O, ten hlas! Najstradnejéi hlas, ktory prerdZa tmu okolo miia! Je ostry a ukrutny ako tvoj med!
Preco si ma nezabil celého, aby sa nemohlo postavit proti tebe ani moje slovo! Lebo takto nebudem
mlcat, dokial budem Zit, a neprestanem volat, kym sa moj hlas a moja nenavist nepremenia na mec.
Ostry a ukrutny. A nepomstim sa na tebe!” (Barc¢-Ivan, 2001, s. 542)

V zévere hry sa vSak Ani pomsty vzdava. Spolocne s Lali, ktort1 Bel zneuctil, pred-
stavujui nového, utrpenim vykipeného Adama a Evu.

30V 7j 16,19 sa hovori o rozpade mesta na tri &asti (, A velké mesto sa rozpadlo na tri &astky a mesta
narodov padli.”) VSetky citacie Biblie v tejto Studii st z vydania Tranoscia a Slovenskej biblickej spolo¢nosti
z roku 1999.

3 Explicitne sa o tom hovori uz v poslednom vystupe 2. dejstva, ked Ofir zabil Stavitela: ,Si uz daleko
od nas. To, ¢o tu zostava z teba, to je tvoja myslienka...Tvoja myslienka Zije!” (Barc-Ivan, 2001, s. 546)

32 Rovnaky nazor vyjadruje aj J. Pasteka (2001, s. 713 a inde).

33V tomto videni sa Janovi zjavil Kristus a ,,...z Gist Mu vychadzal ostry dvojsedny me¢”. Meé sa moze
vysvetlovat aj ako netiprosnost Kristovho sudu.
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Zakladnou ideou hry je zdpas o podobu sveta zrodeného z apokalypsy. Vyvin deja
smeruje od vychodiskovej harmodnie k jej destrukcii. Od zaciatku sa anticipuju buda-
ce udalosti — uz prvé repliky naznacuju problém buducnosti a uvadzaji, ze novy
clovek sa azda bude musiet vratit k nendvisti. Zdsadna premena, ktord sa uskutoc¢ni
medzi zaciatkom a koncom hry, ma graddciu: na zaciatku existuje len novy clovek
ajeho radost zo zaviSeného diela (mesta). Pricinenim Stavitela sa objavuje ttzba tvo-
rit dalej (stavat veZu) a ndznak rozporu medzi novymi ludmi (vedomie, Ze mesto nie
je najdokonalejSou stavbou Iudstva, obava z novej tazkej prace versus nadsenie). Pri-
chadza stary clovek (tuSenie a obava sa meni na skuto¢nost) a nastava poroba novych
T'udi. Od druhého dejstva sa postupne uskutociiuje premena vo vnimani zasadného
symbolického objektu™® (veza lasky sa stiva vezou nenévisti). Novy ¢lovek sa zaro-
ven meni, od nenavisti v myslienkach prechddza k prejaveniu nenavisti v ¢inoch (¢im
sa paradoxne otrok meni na slobodného cloveka). V tretom dejstve sa vyvrazdenim
starych udi premena dovrsSuje: stary clovek prestal existovat ako samostatna entita,
avak predtym vsttpil do nového ¢loveka.*> Motiv dualnosti je zndmy i z dram Jarka
Elena (napr. Rozchod, 1921), VHV (napr. Zdmbka Skripi, 1941) alebo Leopolda Laholu
(napr. Bezvetrie v Zuele, 1947 a ékvrny na slnku, napisanad okolo 1955, kn. 1968), nie
vo vSetkych vSak méZeme uvazovat o teologickom koncepte (vstipenie duchovnych
,veci” a prejavov) a smerovani k filozofickému paradoxu.

Barcova drama hovori o zataZenosti cloveka minulostou a hriechom, v dosledku
ktorého je navrat do raja nemozny a buddcnost otazna. Dejiny st opakovanym vzos-
tupno-zostupnym pohybom v kruhu. Zaverecna replika Aniho smeruje do utopickej
budtcnosti: ,,Ale raz sa ozvu srdcia a Iudia rozdeleni nendvistou stretnti sa na naj-
krajSom usvite, aby postavili spolocne vezu lasky.” (Barc-Ivan, 2001, s. 557)

Dejiny v Barcovej Vezi utvaraju muzi*. Zenské postavy (Zeny, Matka) sa objavuju
okrajovo vo vSetkych troch dejstvach (upozornenie na tiskalia stavby veze, nabadanie
na odpor vodi starému cloveku, vyzva k jednote novych ['udi). I napriek nepocetnosti
tvoria dolezity kontrapunkt: vystupuju ako umlc¢iavany spodny prud histoérie, kto-
ry vzdy problematizuje muzské stanovisko®’.

,Hlas (prichadza z dialky): MI¢, Zena!
Matka: Mlcat... Vzdy len mlcat...Ako vy?” (Barc-Ivan, 2001, s. 542)

V opozicii vo¢i muzskym postavam je okrem Zien aj postava Starca (pritomna tiez
v hrach Dvaja, 1945 a Koniec, 1948, 2001, ale aj vo Vahovej hre Posledni a prvi, 1949).

S témou dejin a zasadnych hodnotovych obratov koresponduje klasicka trojdej-
stvova kompozicia, zastoj kolektivnych scén, ako i vstup anonymnych hlasov, kto-

3%V bulletine k predstaveniu Veze v ND v Kogiciach v roku 1947 bola na strane 7 uverejnend béset
Jula Zborovjana Nad nami veza z nds: ,,Ak je to VEZA, nech sa dviha/ponad nés k nebu cez mrakavy/Sluzit
nam bude ako KNIHA, /¢itana v rokoch tmy i slavy.//Omietka pukne. Prasknt tramy./Zlomi sa vaz. A budu
hlasy/ktoré sa pohnti z velkej dramy/k DNU, ktory trimat pomohla si,//kamenné veza. VeZa z krvi/A veZa
z masa. Veza z ducha/Posledni este budt prvi,/i ked sa peklo nerozdtchal//

33 Ide 0 motiv, ktory moze byt predmetom teologickej diskusie a smerovat k ortodoxnej alebo gnostickej
interzpretécii Bozej esencie, ako aj problému theodicey.

° Ako upozornuje Pasteka, v Barcovych hrach vo vSeobecnosti prevazuju muzské postavy, ktoré su
,mnositelmi idei, nie citov” (Pasteka, 2001, s. 714).

37 Podobnou témou sa zaobera hra Simone de Beauvoir Neuzitocné tista, ktori SND inscenovalo v roku

1947.V tom istom roku hra vysla aj knizne v preklade J. Felixa.
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ré sa svojou argumentaciou ozyvaju v rozhodujucich momentoch. Repliky osciluju
medzi tise¢nymi, expresivnymi, ¢asto eliptickymi vetami a rozsiahlymi pasdzami.
Niektoré z nich pdsobia ako Statnické prejavy z tribun, iné majui kazatel'sku dikciu
a biblicka Stylizaciu (¢asté anafory, epizeuxy, opakovanie, Sirka, cyklickost). Veza je
monumentalnou hrou — podobne ako roman Margity Figuli Babylon (1946) sa zaobera
témou dejinnych obratov, riicania risi a s nimi savisiacim hodnotovym zlomom?. Uz
dobové ohlasy na hru Veza naznacovali, Ze sa napriek historizujticej téme vnimala vo
vztahu k pritomnosti: ,,Darmo sa na scéne pohybuju starozakonni potomci Chama,
Sema a Jafeta, ... citime, Ze je to svet dneska, Ze st to udalosti, v ktorych Zijeme my
sami a ku ktorym vyslovuje Bar¢ varovné slovo.” (Chmelko, 1947, s. 8)

Bar¢ova drama VeZa bola inscenovana len raz (Narodné divadlo Kosice 1947) *.
Recenzie koSického predstavenia z roku 1947 poukazali na technicki narocnost hry,
naduzivanie patosu v hereckom prejave a nezvladnutie kolektivnych vystupov®.
Jeden z recenzentov svojskou Stylistikou poukézal i na to, Ze ide o prili§ vypravna
a nakladnt hru: ,,...je tato hra imernd s tym nakladom a namahou, ktort do nej in-
vestoval nas$ ¢inoherny stubor pre potreby dneska... kostymy a vyprava stéla istotne
tazké tisice. Ci sa nemohli nacvicit niekolké hry s tym finanénym nakladom a tol-
kymi pracovnymi silami?... musime priklincovat aj potreby povojnového casu, nase
hospodarskej skromnosti, potrebu vystavby Statu a psychézu pracovnej ideologie,
ako aj nové smery socialneho vyvoja nasej spolocnosti, ktoré faktory ziadaju prispo-
sobenie sa duchovného zivota k poziadavkam dolay.” (-sk-, 1947, 23.9. 1947, s. 4).

Scénické rieSenie predstavenia (autor Ladislav Sestina) sa povazovalo za nezvlad-
nuté. Podla dobovych fotografii z koSického predstavenia na scéne dominovalo scho-
diste s hieroglyfickymi nadpismi, lemované z jednej strany egyptskym bohom a z dru-
hej stfingou. Jednému z recenzentov chybalo zndzornenie horizontu mesta a puaste
(-sk, 1947, 24. 9. 1947, s. 4). Mozno suhlasit, Ze abstraktnejSia scéna zvyraznujtca
vertikalny i horizontdlny rozmer (veZa versus mesto a pust) by pomohla zdéraznit
presah idey ponad konkretizujtice ¢asové a priestorové stiradnice.

V recenzii autora piSuceho pod skratkou —sk- sa objavil aj d'alsi argument, ktory
prispel k neskorsej selektivnosti uvddzania Bar¢ovych hier, resp. k argumentu o Bar-
covej ,kniznosti”: ,Jeho reC je tazka, filozoficka a presytena teologickou estetikou...
toto filozofovanie je rozvlacne a celkom vycerpava psychologické dispozicie priemer-
ného divaka.” (-sk-, 1947, 23. 9. 1947, s. 4) Napriek tomuto tvrdeniu recenzent pova-
zuje Vezu za dalsi prejav vzostupnej linie Barcovho diela, a to najmé vdaka jeho du-
chovnym vychodiskam, znalosti dramatickej techniky a v neposlednej miere i vdaka
novatorskému prechodu ku kolektivnej hre.

38 pasteka viak uvadza, Ze Barcovi neslo o ,,dokumentarny vztah k histérii”, zatial ¢o Figuli tento ciel
udajne sledovala (Pasteka, 2001, s. 686).

39 Hra mala premiéru v Narodnom divadle v Kosiciach 20. 9. 1947 v rézii Andreja Chmelka. Bola to
uvodnd hra sezény a konala sa v rdmci oslav 28. oktdbra. Umiernené recenzie predstavenia boli podmie-
nené Barcovym renomé, ale tiez znalostou pomerov, v ktorych posobilo kosické divadlo v bezprostredne
povojnovych rokoch. V bulletine avizovana bratislavska inscenacia sa — pravdepodobne z ideologickych
dévodov — viak uz nerealizovala.

0 ,Davové scény boly prilis rozsekané a miesto Zivotnosti viac sborove recitované.” (-gros-, 1947, s. 4)
Podobne sa vyjadruju aj dalsi recenzenti (napr. —sk- i -K-).
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Jualius Bar¢-Ivan: Koniec (1948)

Barcova nasledujica hra Koniec bola v tplnosti publikovana a po prvykrat in-
scenovana*' az v roku 2001. Je situovana do vesmirneho medzi¢asu — do obdobia po
katastrofe, ktora nastala pésobenim ni¢ivych radioaktivnych lacov. Ich ucinky vSak
pravdepodobne pretrvavaji a casom sposobia kone¢ny zanik Zivota. Dej sa odohrava
v noci na tizemi nezasiahnutom nakazou, ktoré posobi ako ostrov zivota obklopeny
temnotou.

,Po vybuchoch, ktoré znicili Zivot na Zemi, na toto tizemie neprenikli smrtonosné rozkladné
Iice. Unikli sme pred nimi vSak iba na ¢as. Nasu osadu zviera podivny kruh. Keby ste vysli za 1y,
videli by ste tradvu spalent a vyschnuté stromy. A zvierajuci kruh sa zi. Mozno nie je daleko den,
ked nas zovrie celkom a uskrti.” (Bar¢-Ivan, 2001, s. 572)

Pri popise sprievodnych tkazov katastrofy sa vyskytuje vyrazna apokalypticka
dikcia:

..Avtedy som pocul tito tichost. Ako keby bolo naraz zastalo vsetko... VSetko vSade. Za okamih
ukazal sa opak toho. Pohlo sa vSetko okolo nas a pod nami. Cyklén tiZasnej sily Smaril nds na zem
a uz sme lezali na okraji priepasti, ktora sa otvorila pred nami. Vrchy sa ponarali do zeme a z tmy sa
dvihali nové. Ako som citil v tej chvili, Ze som iba zrnkom prachu. Ako som chépal, Ze taky nicomny
a smiesny tvor bol by sa chcel naraz rozkricat od strachu a bolesti. ... A tu som pocul vykriky za se-
bou. Vichrica zmietla mojich spolo¢nikov do priepasti.” (Bar¢-Ivan, 2001, s. 567)

Obraz temnoty moze byt inSpirovany viacerymi miestami Biblie (napr. rana
egyptska v Ex 10,21-23, ale aj Zj 8,12 a 16,10). Opozicia tmy a hasntceho svetla sa tak
stava metaforou zdpasu o udrzanie nadeje a viery v Boha v ztfalej situdcii. Biblicka
symbolika je pritomna i v motive poslov vyslanych na Styri strany sveta*.

Bar¢ sa zameriava na hrani¢né emocné rozpoloZenie — stav, v ktorom ¢lovek koliSe
medzi nadejou a beznadejou, pricom jeho rozhodnutie ovplyviiuje aj osudy spolo-
¢enstva®. Hrani¢né emoc¢né pély v hre reprezentuju Kazatel a Herec*. Tieto postavy
tieZ vyjadruju napatie medzi minulostou a pritomnostou.

,Kazatel: ...Preco sa spravas tak, ako keby ti nezalezalo na tom, & vyhrame nas zapas o pritomnost?
Herec: Pretoze ja patrim minulosti. Ta Zije vo mne. A je vo mne silnejsia ako vy a pritomnost.
(Baré-Ivan, 2001, s. 569)

Kazatel: Zabudni na to, ¢o bolo. Nesmies spominat. A ber moje slova ako ten najprisnejsi rozkaz!
Lebo ak je nie¢o pre nas nebezpecné, st to nase spomienky. Ony nam prekaZzaja v ceste, ktora vedie
do nadejnej buducnosti.” (Baré-Ivan, 2001, s. 574)

4 pryé dejstvo bolo uverejnené v casopise Slovenské pohl'ady (ro¢nik 64, 1948, s. 531-542), tretie v tom
istom periodiku o pétnast rokov neskdr (ro¢nik 79, 1963, €. 12, s. 13-20). Hra bola v tplnosti publikovand az
v Bar¢ovom Siubornom dramatickom diele (ed. J. Pasteka, 2001). Predstavenie sa realizovalo v Statnom divadle
Kosice-Divadlo Janka Borodaca, premiéra 2. a 3. februdra 2001 v rézii Patrika Lanéariéa. Slo o generacne
predstaveme cerstvych absolventov bratislavskej VSMU, ktoré bolo ohlasované aj ako ,svetova premiéra”.

2 Slovo anjel mé vyznam posol. Postavy poslov vystupovali aj v hre Nezndnmy, kde boli vyslani k vy-
Chodne] a zapadnej brane mesta.

45 podobnym motivom pracu]e Lahola v Inferne (1968).
4 Opétovne postava pripominajiica umelcov v Baréovych novelach Usmevu bolesti (1968).



KATASTROFICKA A APOKALYPTICKA TEMA V SLOVENSKE] DRAME 1945-49 299

Herec prepada zufalstvu, Kazatelovu vieru a nadej v buddcnost vnima ako klam-
stvo a zabija ho. Vzapiti si uvedomuje, Ze ,takto som ich zabil vSetkych. Lebo bez
viery a bez nadeje niet Zivota.” (Bar¢-Ivan, 2001, s. 584) Ostatni I'udia sa vzdavaju
trestu za zabitie, avSak pozaduju, aby Herec prevzal Kazatelovu tlohu nositela na-
deje. Opit sa tu teda zddraziuje pretrvanie idey a jej vstipenie do niekoho iného
po fyzickom zaniku ¢loveka. Postava Herca moze byt priestorom na vyjadrenie sta-
vu tzkosti (ktorou Baré-Ivan uz predtym ,,obdaril” cely rad svojich protagonistov).
Uzkost je vyvoldvana povahou, umeleckymi alebo naboZenskymi pochybnostami,
v Konci sa vSak v situacii existencného ohrozenia vyhrocuje. Postava sa ocitd mimo
beznych siradnic a noriem, v zneisteni, osamoteni, a je ntitena nanovo definovat svoj
vztah k inym I'udom, svetu i Bohu®.

V tretom dejstve hry sa krivka napatia udrziava vdaka objaveniu bieleho prasku,
ktory neutralizuje posobenie licov a dava Sancu prezit dvom Iudom. Naviac jeden
z poslov prisiel so spravou, Ze na severe* je zivot. Herec vSak odmieta, aby sa novym
Adamom stal on a Evou postava nazvand Ddma. Na cestu namiesto toho vyprevadza
Robotnika a Dievca.

»Ale naco sa divat nazad, novy Adam a nova Eva? Myslite na tlohu, ktora na vas ¢aka. Tu sa blizi
koniec. Ale tam, kde pdjdete vy, zacne sa znovu zivot... Chodte a usmievajte sa, ked pdjdete idoliami,
v ktorych vladne smrt. Usmievajte sa, lebo vas je Zivot. Nie koniec! Ale zaciatok! ... (Dame) Chapete,
preco sme nesli my? Neboli sme ¢isti. Vrah a Tahka Zena nemo6zu byt rodi¢mi nového clovecenstva.”
(Barc-Ivan, 2001, s. 590)

Hra ma tri r6zne zakoncenia?’. V dvoch variantoch zakondenia je doraz na tilohe
nového Adama a Evy a vo vSetkych troch na udrzani ,svetla v temnotach”. Vsetky
tri varianty sa koncia vetou , A verme (resp. ,A budeme verit), Ze Zijeme preto, lebo
Boh chce nieco s nami a mame na Zemi ulohu, ktortt ndam On dal.” (Bar¢-Ivan, 2001,
s. 596) Zakoncenie dramy Rampdk v sedemdesiatych rokoch interpretoval ako vyraz
nadradenosti Boha, pricom sa zmienil o moznej inSpiracii Karlom Barthom a teold-
giou krizy (Rampadk, 1973, s. 188). Podla Pasteku je zaver hry Koniec otvoreny a zavisi
od recipienta, ¢i bude dramu interpretovat ako tragédiu (Pasteka, 2001, s. 700).

Divadelna realizacia Konca v KoSiciach v roku 2001 pontkla moznt genera¢nu
interpretaciu, na ktorej sa vo vyraznej miere podielali kostymy, hudba a scéna (roz-
svecovanie a zhasinanie svetla v sdle, detsky plac a simulovanie atdémového vybuchu
v uvode, striedanie farieb na bielej ploche v zavere hry, elektronickd hudba, herci

4 Peter Kasa uvadza, ze ide o ,tradi¢nti ,,barovski” modelovii dramu — parabolu o najvSeobecnejsich
pravidlach a moznostiach I'udskej existencie a koexistencie s Bohom, druhym clovekom a prirodou. Vo filo-
zofickej rovine to mozno povazovat za istt modifikaciu krestanského kierkegaardovského existencializmu,
ktory nesmeruje k nihilizmu, ale k pokdniu, nadeji a zmysluplnej praci.” (Kasa, 2001, s. 12)

a6 Vyber tejto svetovej strany je trochu prekvapujuci. V Ez 38,15 a 39,2 sa izemie na sever (od Palestiny)
vnimalo ako risa Goga, kniezata temn6t. Postava Robotnika v Konci tiez uvadza: .. .je tam Zivot. Len cesta k
nemu vedie tizemim, na ktorom vladne smrt. A vladu smrti citi$ vSade. Citi$ prsty neviditeIného kostlivca
na hrdle.” (Bar¢-Ivan, 2001, s. 588)

Ty jednom z nich sa po odchode Robotnika a Dievcata zacina masova rebélia. Herca stiha Kazatelov
osud, je zavrazdeny a Stafetu udrziavania nadeje prebera dalsi clovek. V dalSom variante Robotnik i Dievca
odmietajui odist, Robotnik zomiera a Herec vysypa prasok na zem. Herec vSak pokracuje vo svojej lohe
udrziavatela nddeje i v zdanlivo bezvychodiskovej situacii. V trefom variante Robotnik a Dievca odchadza-
ju, Herec zostava nazive a plni tlohu Kazatela.
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Julius Baré — Ivan: Koniec. Statne divadlo v Kogiciach, premiéra 3. 2. 2001. Ivan Krapa (Kazatel), Robert
Sudik (Starec), Alena Duranova (Diev¢a), V. Kramar (robotnik). Snimka Pavol Kovag, archiv Divadelné-
ho ustavu.

v davovych scénach obleceni v prsiplastoch®, dominancia kovovej konstrukcie® na
vyprazdnenej scéne). Kritici o generacie mladsi od Rampaka a Pasteku po inscenova-
ni Konca v KoSiciach charakterizovali rieSenie hry ako ,moralne sci-fi“ (Uli¢ianska,
2001, s. 9) alebo dokonca prejav dobovo konjunkturalneho postoja (Racz, 2001, s. 11):
»Druha polovica hry sa priam topi v schematickej tézovitosti, Zivenej zo zdrojov sen-
timentalnej naivity...Pravo stat sa spasitelmi Iudstva pririekne (kolka to idyla) Ro-
botnikovi a Dievcatu, nebodaj zvédzacke... Tito sa potom vybert na Sever, kde buda
robit deticky, chovat kravicky, pestovat ruzicky a mozno aj nejaku rebarboru.” (Racz,
2001, s. 11). Prave motiv nového Adama a Evy, ako aj metamorféza Herca na Kazatela
vyvolali najviac protichodnych reakcii kritikov. Institorisova napriklad — zdanlivo v
uplnom protiklade k Réczovi — uvadza, Ze Bar¢ova hra ma mystické rieSenie: “... na
kazdej trovni zo smrti ako symbolu znicenia (roztrhania) starého vyvstava nové (jas-
né vedomie o spravnom a nespravnom).” (Institorisova, 2001, s. 14).

Hry Veza a Koniec spolo¢ne so skorSou hrou Nezndmy (1944) povazujem za volnu
trilégiu®, ktora sa zaoberd otdzkou pritomnosti a prejavov Boha v dejinach, vztahom

8 Na zéver predstavenia sa herci obrétili k hladisku chrbtom a pismené pripevnené na ich chrbtoch
vytvorili napis This is Kevin, ¢o je nazov hudobnej skupiny, ktora sa na predstaveni podielala. (Podla Insti-
torisova, 2001, s. 14)

9 Kritici ju pripodobnovali ku kazatelnici, recnickej tribune, telefénnej ustredni, ,hniezdu” vodcu
(Kasa, 2001, s. 13), vezi, majaku, kazatelnici (Institorisova, 2001, s. 14), triangulacnej veZzi skriZenej s kazatel-
nicou (Ulidianska, 2001, s. 9).

30 Podobny nazor uvadza Z. Markova, 1999 a P. Késa, 2001.
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dejin a spasy. Teologické vychodisko sa premieta do témy, postav i konfliktu Barco-
vych hier a prispieva k Specifickému charakteru jeho diela. Bar¢ sa takto vyhraiuje
vodi inym eurdpskym dramatikom, ktorych diela maji katastroficky alebo apoka-
lypticky namet’'. Jeho hry z tohto obdobia mozno ¢itat i na pozadi tradicie nabozen-
skych hier ako dramy-exegézy, s ¢im modze suvisiet ich didaktizmus. Ako uviedol
Andrej Chmelko v suvislosti s predstavenim Veze v Narodnom divadle v KoSiciach
v roku 1947, ,,obsah je srozumitelny, vychovné poslanie hry uslachtilé.” (Chmelko,
1947, s. 8)* Na druhej strane, v obdobi bezprostredne po skondceni 2. svetovej voj-
ny divadelny kritik (a neskorsi Bar¢ov monografista) Zoltan Rampak polemizoval
s vnimanim Barcovych dram ako hier vnasajtcich mravny problém. Barcovi podla
neho 8lo predovsetkym o basnické zobrazenie skutocnosti, a je preto omylom , vidiet
v Barcovi nasilu myslitela s moralistickym podfarbenim.” (Rampak, 1945, s. 488).

Nazory na kvalitu Barcovych hier VeZa a Koniec sa teda roznili a rdznia. Veza mala
pomerne priaznivé dobové prijatie (i napriek hlasom o jej ndkladnosti, vypravnosti
a nepristupnosti pre bezného divaka). Koniec sa v dobe svojho vzniku do SirSieho po-
vedomia ¢itatelov a kritikov ani nestihol dostat. Casom sa ustalil ndzor, ze spomenuté
hry nedosahuju kvality Barc¢ovych predchadzajicich hier (najma v obdobi socializmu
vyzdvihovanej Matky). ,Rehabilitadcia” nastala po politickych zmendach v devitdesia-
tych rokoch (vyskum Pasteku, Vanovica, ale aj uvadzanie Barcovych hier v divadlach
v tomto obdobi a s tym suvisiaca kriticka reflexia).

Z ideového hladiska st pre mna Barcove hry Veza a Koniec dokazom autorovej
snahy vyjadrit sa (napriklad i pomocou alegdrie) k aktudlnym otazkam doby a pre-
zentovat humanistické posolstvo. Toto tsilie nepovazujem za konjunkturalne, azda
skor naivné (s ohladom na smerovanie politiky). Dokumentuje tieZ dobovu pred-
stavu o moznosti dialégu protestantizmu a marxizmu, ktord suvisela s myslienkami
néabozenského socializmu®.

V roku 1946 Peter Karvas$ vo svojej recenzii knizného vydania Barcovej hry Duva-
ja konstatoval, Ze v Barcovej tvorbe sa objavuju ,nové tvarne metody, nové sujety”
(Karvas, 1946, s. 23). Barca vnimal ako autora, ktory sa zrieka divadelnych efektov
v prospech dramatickosti a usiluje sa o pevny dramaticky tvar. Namiesto klasickej
konstrukcie predchadzajtcich hier v drdme Dvaja vyuzil najma , fluktudciu napatia”,
efekt zalozeny na gradovani replik a opozicnu zakladnu dvojicu (tamze). Ak posu-
dzujeme nasledujice hry Veza a Koniec Karvasovou optikou, mézeme konstatovat
kontinuitu Barcovej dramatiky. Z umeleckého hladiska stt spomenuté hry prinosom
najma rozvijanim divadla idei, s ¢im stuvisi vyuzitie konfliktu prameniaceho z filozo-
fického paradoxu. Okrem toho prinasaju kolektivnu postavu a davové scény (porov-
naj neskorsie vyuzitie u Karvasa alebo Kralika). Vidim v nich tiez ambiciu napisat
velkt dramu v duchu antickej tradicie.

31 Pagteka (2001, s. 687) napr. v stvislosti s Koncom spomina Capkove hry Adam Stvofitel (1927) a RUR
(1920%, ale aj Dlirrenmattovych Fyzikov (1962) .
Po inscenovani Konca viac ako polstorocie neskor zasa uviedol Peter Kasa, Ze typy a tézy predostreté
v hre st mozno ,maximum pre , didakticko-vychovne” zamerant hru ¢ pre mozny rockovy muzikél, no
minimum pre hlbsiu problémovejsiu psychologicko-existencialnu dramu.” (Kasa, 2001, s. 12).
33 Préve v tomto bode mozno na prvy pohlad protikladné hodnotenia Racza a Institorisovej prepojit.
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Juraj Vah: Posledni a proi (1949)

Véhova hra Posledni a prvi vysla kniZne, avSak inscenovana nikdy nebola — azda
i preto, Ze po Februdri ‘48 uz nemohla vyhovovat novopostulovanym narokom na
divadlo. Drama sa odohrava asi dvadsat rokov po pouZiti ni¢ivej biologickej zbrane,
ktorou sa zavf$il vojnovy konflikt. ,Bola to velmi dokladnd a velmi pozehnana vojna.
Bud poZehnané jej ¢islo. Omega. Koniec. Posledna.” (Vah, 1949, s. 10)

Apokalypsa sa za¢ina v New Yorku a ako druhé ohnisko konfliktu sa spomina
Perzsky zaliv. V porovnani s Bar¢ovou biblickou dikciou pdsobi Vahov popis zaciat-
ku katastrof enumerativne, filmovo-dokumentarne a vyberom symboliky aj ideolo-
gicky tendencne: ,,Bomby dopadli na breh Hudsona. Na doky zletel plny naklad.
Socha slobody zrutila sa do mora. Mrakodrapy zmenily sa na pusté hiby kamenia.
Mesto zahalilo sa nesmiernym oblakom prachu, ktory pomaly upadal.” (Vah, 1949,
s. 40)

Dej je situovany do osamelého domu na brehu mora v juhozapadnom Francuiz-
sku, ktory sa pri pohlade z vysky vy¢lefiuje ako ostrov Zivota v spustoSenom kraji
pokrytom ruinami. V tomto izolovanom priestore sa stretavaju , posledni” — I'udia,
ktori boli tcastnikmi nicivého globdlneho konfliktu (Jan, Bill, Martin, Starec) — a
,Pprvi“—Tudia, ktori sa narodili az po katastrofe (Eva, René). Diferencujicim prvkom
je teda tarcha minulosti alebo nezataZenost minulostou, ¢o zaroven znamena pritom-
nost alebo absenciu viny. Vsetci ,,posledni” majt istd mieru viny — nie je dolezité, na
ktorej strane bojovali v pévodnom vojnovom konflikte, ani to, ¢i boli velitemi alebo
radovymi vykondvatel'mi prikazov.

Jedinou postavou, ktord spomienkami oZivuje krasu Zivota pred katastrofou, je
priznakovo opat postava Starca:

»Boly tam drobné vilky vZdy pre jednu rodinu. Kostru maly betonovti, vyplii bola z tehal, skla
alebo iného materialu. Ludia si ich natreli na bielo, takze svietily. Okolo kazdej bola nevelka zahrad-
ka. V nasej rastly astry a georginie, zddumcivé a predsa pekné jesenné kvety. Niekde medzi zahonmi
staly lavicky, na ktorych sa vecer po praci alebo vo sviatok vysedavalo. Mesto lezalo dost daleko, mu-
selo sa don dochadzat trolejpusom. Ked zatichly fabriky a nablizku nerozpravali prihlasno susedia,
poculi sme ho, ako zuni. Ano, Eva, mesto zunelo...” (Vah, 1949, s. 16)

Nostalgicky a idylicky vyjav z predmestia moZze asociovat maloburzoazne kvality
,sveta vCerajska”, ktory kontrastuje s ruinami v okoli Janovho domu, ako aj rajom*,
ktory pripravil pre svoju dcéru Evu.

Starec Eve v naznakoch sprostredkuje vedomie o minulosti, ktoré je vSak viac
,mytiza¢né” nez ,historické”. Lexikalna paradigma vojna-smrt-zabijanie-vrazda je
rémcovanda predstavou zemetrasenia, ktoré Boh zoslal na Iudi. Prirodny tkaz — ze-

metrasenie — tak funguje ako eufemizmus, ktorym sa prekryva slovo ,,vojna”.

,Starec: Prislo zemetrasenie a bolo po vSetkom... Jestvuje pravdepodobnejsia skaza nez zemetra-
senie? Boh sa rozhneval na svet, na vsetkych I'udi. A mal pricinu. ...A konecne aj mier, aky sme pozna-
li, ... aj on slazil len priprave vojny. Jednej za druhou.

> Y4n sa %ivi ovocinarstvom a rybolovom. Jeho dom a hospodarstvo sti ostrovom Zivota v spusto$enom
Kkraji.
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Eva: Vojna? Dodnes nepocula som to slovo. Co znamena?

Starec: Vies, ¢o je smrt, Eva?

Eva: Moja matka umrela a mgj brat priSiel mftvy na svet. Zavse vidam mrtve zvierata. Ryby, ktoré
chytame, st najprv Zivé a len potom skapt. To vSetko je smrt, vSak?

Starec: Hej. Vojna je tieZ podobna smrt.

Eva: Neviem si ju vysvetlit.

Starec: Ked ¢lovek zabija ¢loveka.

Eva: To je vrazda, dedko.

Starec: Vojny boly druhom vrazdy. LenZe vicsie. Ovela mocnejsie a rozmernejsie. A hrdinské. Pre
ktoré obycajne nevéznili a netrestali, ale vyznamenavali....

Eva: A pre vojny sa Boh rozhneval na Iudi?

Starec: Pre ne... NaSe slzy pozral kratky cas troch tyzdnov, ked bolo zemetrasenie. Neprislo od-
razu na cely svet. Chodilo ani smrf, ved fiou aj bolo. Kus po kuse. Stat po $téte. Robilo skoky. A k Tu-
dom, ktorych vcera preskocilo, vratilo sa o pat dni neskor, ked v nich uz novu rastla nédejSS. (Vah,
1949, 5. 18-22)

Starec (Janovi): Povedal som jej velmi mnoho... A ona uverila v boZie zemetrasenie.

Jan: V aké zemetrasenie?

Starec: Nahovoril som jej, Ze svet — vlastne to, ¢o bolo civilizaciou a Iudstvom, skoncilo zemetra-
senim. Ze Boh tak chcel.

Jan: Ako si mohol?

Starec: Mal som jej hovorit o bombach a baktériach? Zemetrasenie bolo jednoduchsie a ona ko-
necne prestane tarat.” (Vah, 1949, s. 23-24)

Zatial ¢o slovo ,zemetrasenie” Eva pozna z biblickych pribehov*® (i ked ho sama
nezazila), v pripade slova ,,vojna” nepozna nielen denotat, ale ani designat a desig-
nator. Podobne v situdcii, ked Eva ako dieta nasla naboj-granat, Jan predmet nazval
,kamen” a zahodil ho (narusenie denotacie, designacie i konotacie)*’.

Jan povazuje zabezpecenie nového Adama pre svoju dcéru Evu za podstatnejsie
nez zaoberat sa minulostou. ,,...bude to muz. Vezme si ju. Budu dvaja. Budi mat ne-
skor deti. Bude ich viac a viac. Bude to ako v biblii.” (Vah, 1949, s. 27) Oproti Janovej
viere v tplne novy Iudsky rod Starec o¢akava zmenu v Zzijucich l'udoch, , akysi tivod
k novému ludstvu, ktoré nemusi prist zvonku, ale jedného diia nastane v nas... Ty
si ¢akal novy Iudsky rod, vytvoreny tvojou dcérou, ja nového ¢loveka v nas.” (Vah,
1949, s. 31-2)

V postave Jana je obsiahnuty schizofrenicky dvojnik —jeho pritomné bytie spreva-
dza potlacované tienové vedomie. Tato dualita minulého a pritomného Ja je vyjadre-

33 Tento prvok pripomina Camusov romén Mor (1947).

36 Zemetrasenie sa vyskytuje na mnohych miestach Biblie, napr. uvddza sa u Luka3a (L 21), v Jénovej
Apokalypse (Zj 8,5 a 6,12-14 i 11,13) a inde. Je znakom zasadnej zmeny, ohlasuje bliZiaci sa koniec starého
veku (napr. Ez 38,19).

57 Eva: Prefi (pre zemetrasenie — pozn. D.R.) neschovavali by ste niektoré veci predomnou. Raz, ked
som mala desat rokov, doniesla som otcovi drobnui vec, ktorti som nasla v piesku. Pytala som sa, o to je.
Vytrhol mi ju z ruky a hodil do mora. Povedal, Ze kamen. Ale ja som citila v prstoch kov. Poznam predsa
Zelezo a ocel, nezamenim ich s drsnou a dopukanou skalou. Veci¢ka bola velka na dlan, mala podobu valca,
ktory sa na jednej strane menil v $picattt hlavicku. Vsetko bolo hnedasté, len hlavicka mala cerveny pruh.”
(Vah, 1949, s. 18)



304 DAGMAR ROBERTSOVA

na aj jeho zamestnanim a oblecenim — letecky dostojnik a uniforma patria minulosti,
teraz Jan vystupuje ako farmar. Jan spomienky , vytesnil” — len v stave hortcky pre-
zradza Starcovi svoju minulost (prvok morélnej viny).

,Starec: ...Samota ti nestaci. Nestaci kricat skalam a moru, nestaci Sepkat za noci do prikryvok
a do tmy...Potrebujes oporu, potrebujes spovednika. Je to naraz smiesne i strasné. Ty, ktory si niekedy
vedel nendvidiet do krajnosti — ty dnes potrebujes spovednika! Kedysi dokazal si bez vycitiek a bez
strachu posielat Tudi na smrt, vedel si vydavat rozkazy, ktoré ni¢ily mesta a nevinné deti — a ty sa
dnes trasies pred tym, Ze by sa tvoja dcéra mohla dozvediet — o tvojej slave.

Jan: Prestan.” (Vah, 1949, s. 25)

V tretom dejstve Vahovej hry sa prichodom Billa a Martina vytvara modelova si-
tudcia — stretnutie vojakov byvalych znepriatelenych stran v situdcii, ked ohrozenie
zivota anulovalo p6vodné priciny konfliktu (anulovala sa teda politicka vina, pretoze
neexistuje vitaz). Vaha ,rozhovoru s nepriatelom” je vSak oslabena tym, Ze Jan sa
nepriznava ku svojej minulosti velitela, zodpovedného za iniciovanie konfliktu. Tierl
minulosti sa ndhle vyndra v podobe fotografii a vystrizkov z novin, ktoré prinasa
Martin, ale opat neprichadza k identifikacii tvare zo zaslej fotografie s pritomnym
muZom — nikdy teda nepride k priznaniu viny.

,Martin (Janovi): Tento mi pripomina vas. Pred katastréfou museli ste vyzerat podobne. Nemam
napisané jeho meno. Podl'a rovnosaty vidim, Ze ide o leteckého dostojnika. Mal asi vyznamné posta-
venie.

Starec: Mozno ide o toho, ¢o zni¢il Harlem, pan Bill.

Jan: Nebol som nikdy leteckym dostojnikom.

Martin: Vy? Pravdaze nie. (Vah, 1949, s. 47)

Jan: Ale nechajte mi jeden snimok....Chcem sa niekedy divat na tvar ¢loveka, ktory bol podobny
mne a predsa ma zabil.” (Vah, 1949, s. 68)

V tretom dejstve takmer niet fyzického diania. V duchu zrédzky idei sa hovori
o vojenskej minulosti, pocite zodpovednosti, zvaZovani viny. Re¢nenie je prerusené
len poetickou vlozkou (Reného recitaciou). Dejstvo vyustuje do oddelenia , prvych”
od , poslednych”. Jan vzapati odsudzuje na smrt seba i ostatnych ,, poslednych”.

,Jan (pokojne): Zomrieme dnes. Vsetci, ktori sme posledni. Je to moje nezmenitelné rozhodnutie.
Starec: Ale ja som sa nerozhodol.

Jan: Vynutim si tvoju poslusnost, ¢lovece. Doteraz som v podstate rozhodoval ja. Posledné desat-
rodie tvojho zZivota riadilo sa nevedomky podla mojej vole. A podla nej bude sa riadif aj tvoja smrt...
Citim sa skor ako boh. Ako boh, ktory kon¢i jednu epochu, aby vo chvili, ked sa mu zapaci, zacal
druhii. Ako boh, ktory na tikor poslednych vyvysi prvych.” (Vah, 1949, s. 60-62)

Jan povySenim seba samého do postavenia boha vytla¢a Boha z pozicie posudzo-
vatela metafyzickej viny.

Novym Adamom sa stava jediny z muzov, ktory patri k ,prvym”, teda slepy
a hluchy René. Reného handicap mozZeme uviest do suvislosti so Starcovym vyro-
kom o usiach, ktoré poculi, o¢iach, ktoré videli a ustach, ktoré kricali.
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,Starec: Ale o tom, o som sam videl a pretrpel, nejestvuju pochybnosti. To nie st bajky. Moje o¢i
videly. Moje o¢i poculy. Moje usta kricaly do sveta mena milych, ktorych odrazu nebolo. Podajedni
lezali na trave, niektori v troskach, niektori, hoci mrtvi, zdali sa byt nezraneni, inych som vdbec ne-
zazrel, lebo z nich neostalo ani tol'ko, ¢o by som bol mohol spoznat a zahrabat do zeme...” (Vah, 1949,
s.21)

Doéraz na videnie a pocutie hrozostrasnych udalosti spaja tato pasaz tiez s Jano-
vou Apokalypsou. (Biblicky Jan md videnie a pocuje hlas — proroctvo reprodukuju
zrak a sluch). Pre Starca zasa zmysly potvrdzuju redlnost diania. V pripade Reného
zmysly nesprostredktivaja realitu, vdaka ¢omu ma tato postava mozZnost existovat
vo vlastnom svete, podobne ako Sialend Marianna v Barcovej hre Dvaja (1945).

Zakladnym principom vystavby konfliktu vo Vahovej hre je polarita. Deliaca
Ciara, ktord povodne existovala medzi dvomi nepriatelskymi tabormi vo vojne (Jan,
Starec vs Martin, Bill), ako aj v ramci tychto “taborov” (Jana a Starca rozdeluje miera
angazovanosti vo vojne, neskor nazory na zodpovednost a vinu®, Martina a Billa
rozdeloval rasovy problém*), sa po katastrofe nahrddza zasadnou opoziciou medzi
“prvymi” a “poslednymi”. Nadalej vSak funguje rozdiel medzi tymi, co vedia (prav-
du o Janovej minulosti, o pripravovanej smrti “poslednych” — samotny Jan, Starec)
a tymi, ktori zostant “nezasvateni” (Bill a Martin sa nikdy nedozvedia pravdu o
Janovej minulosti a nevedia, Ze maju byt obetovani). Oproti tomuto polarizacnému
principu stoji predpokladané spojenie Evy a Reného (z ktorych kazdy bol produktom
vychovy jedného z p6vodne znepriatelenych taborov).

Hra Posledni a prvi sa ¢leni na Styri “obrazy”, tri z ktorych sa odohravaji na nad-
vori Janovho domu. VSetky Styri dejstva st situované do druhej polovice diia (popo-
ludnie, podvecer, druhy a stvrty obraz sa odohravaju vecer). Vyvin deja naznacuje
prichod symbolickej noci, po ktorej nastane rano uz len pre Evu a Reného. Knizné
vydanie hry obsahuje aj scénické navrhy jednotlivych dejstiev od Frantiska Kudlaca.
Podobne ako v inych dobovych predstaveniach sa tu presadzuje naladové a vytvar-
ne posobiace rieSenie scény. Naladovost sa podciarkuje aj Evinou a Starcovou hrou
na mandoline a v tretom dejstve Reného recitaciou. Vnesenie poetizacnych prvkov
poukazuje na laholovské inSpiracie (hra Bezvetrie v Zuele, ktoré takisto reziroval
Frantisek Kudlac) a v SirSom kontexte na pretrvavanie silnej linie poetickej dramy®.
Zvuk mandoliny mad aj kompozicnt a vyznamovu funkciu: ramcuje vyjavy z Janovho

58 Starec (Janovi): ,,... Moja hudba nezabila nikoho, ale tvoje lietadla ano. Moji basnici oddalovali ko-
niec, tvoji Statnici ho privolavali. Moje myslienky hladali Tudi, tvoje vojakov. Tvoje o¢i videly len utok a
obranu. Moje uZ vtedy len Zivot a smrt. Cisty Zivot a &istti smrt, pane.” (Vah, 1949, s. 26) UZ Lahola v Styroch
strandch sveta (1947) riesi konflikt medzi vojakom a umelcom, resp. neskor (v Atentdte, 1949) medzi vojakom
a clovekom.

39 Postavou ¢ernocha Billa Véh vnasa novy motiv rasovej a triednej nespravodlivosti voci afroamerickej
populacii. (Rasizmus sa ako prvok imperialistického sveta v slovenskej literature objavi neskor). Bill je vsak
modelovany prostrednictvom stereotypov: pévodne bol hotelovym ¢isticom topanok a pluvatok, pocas voj-
ny dostojnickym sluhom. Povahovo je dobracky, nikdy sa nezmohol na otvoreny protest, i ked belosskych
utlacatelov nenavidel. Jeho predstava o pomste ma takisto detinsku, atavistickt podobu: nepriatelov chce
uvarit v horticom oleji. Politicky tplne ,nekorektne” narnho reaguje beloch Martin: ,,Chod. Si primitivny.
Vsetci Negri boli vzdy primitivni. Vedeli vSak aspon psovsky otrocit alebo nenavidiet. Ty nevie$ ani jedno.”
(Vah, 1949, s. 13)

0 Moznou inSpiraciou je aj piesen starcov v druhom videni Janovej Apokalypsy (5,8-10).
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domu a asociuje sa so “svetom vcerajska”. (Starec na zaciatku druhého dejstva hrou
na mandoline evokuje idylu minulosti a v zdvere dramy pripravuje jej sldvnostné
ukoncenie).

Rozlucka so svetom “poslednych” je Stylizovana ako vecerny obrad, sprevadzany
hudbou a kvetmi ( “sviatok radosti”, s. 65). Miestom pripravovanej zahuby je ¢In
na mori®". Smrti predchadza palenie fotografii z minulosti a viazanie kytic. Starec
vystupuje ako Janov sprievodca na ceste ku smrti, akoby tym naplitial slova Janovej
Apokalypsy: ,,Neboj sa toho, ¢o mas trpiet!... Bud verny az do smrti a dam ti veniec zi-
vota.” (Zj 2,10) Smrt “poslednych” obsahuje prvok obety, sebaobetovania i vitazstva.
Smrt vo Vahovej hre je vzneSena, dostojna a zdroven je — podobne ako v Biblii — no-
vym pociatkom. Pohrebna hostina je nielen predpokladom , svadby” Evy a Reného,
ale aj jej oslavou.

,Starec: Nech teda zije smrt?
Jan: Nech Zije novy Zivot!” (Vah, 1949, s. 64)

Vahova hra teda hovori o eschatologickej spase — Eva a René st zaciatkom nového
stvorenia, ktoré odstraniuje minulé zlo a utrpenie.

Nazov hry Posledni a proi odkazuje k 1zaiaSovi®® (44,6), ale tieZ ku Kristovym slo-
vam v Janovom Zjaveni : ,Ja som Prvy i Posledny a zivy; bol som mftvy a hla, som
zivy naveky vekov a mam kl'tce od smrti a podsvetia.” (Zj 1,17-18) Podobne: , Toto
hovori Prvy a Posledny, ktory bol mrtvy a ozil” (Zj 2,8b) i ,Ja som Alfa i Omega, Prvy
i Posledny, Pociatok i Koniec.” (Zj 22,13)% (Ver$ o poslednych a prvych sa objavil
i v zaujimavej basni Jula Zborovjana Nad nami veZa z nis, publikovanej v divadelnom
bulletine ku kosSickému predstaveniu VezZe — vid pozn. ¢. 34).

Dramatické napatie vrcholi na konci jednotlivych dejstiev: v prvom Bill a Mar-
tin objavia obyvané obydlie, znak Zivota. V druhom sa po dlhom oc¢akavani objavia
mozni nositelia budticnosti, ale Jan ma podozrenie, ze st to “posledni”. V trefom
sa po dlhom rozhovore a re¢neni rodi rozhodnutie o smrti poslednych. MoZnosti
vyvinu deja sa zddraznuju zvySenym vyuzitim kondicionalu v replikach: “Keby si
mal dcéru, Jan — pocavaj” (s. 43) “Keby Zil (nepriatelsky velitel — pozn. D. R.), keby
bol vo vasej moci, ako by ste sa zachovali k nemu?” (s. 45) “Som zvedany, ako by
na vasom mieste hovoril ten dostojnik.” (s. 51) “Zaviedol by som vas na more...A
zrazu by som vytiahol revolver — ... Zastrelil by som aj teba. Aj seba samého.” (s. 53)
Vo stvrtom dejstve krivka napatia klesd, viac sa prejavuje melanchoélia a atmosféra

6l Potopenie ¢Ina moze odkazovat k ¢astému biblickému obrazu zla, ktoré sa ponori ako kamen do
vody. Ponorenie (napr. ako sti¢ast krstu) naznacuje zéhubu starého. Cln na mori moZe stvisiet s ambivalent-
nym obrazom mora v Janovej Apokalypse (kristalovo Cisté i sféra Selmy).

,Ja som prvy, ja som i posledny, okrem mna nieto Boha” (Iz 44,6)

% 5 ohradom na apokalyptické proroctvo sv. Jéna nadobtida pomenovanie klti¢ovej postavy hry novy
vyznamovy odtienok, najméa ak prijmeme naznak, Ze meno si zvolila samotnd postava.

,Starec: Co zna& meno? Myslim, Ze ni¢. Preco sa ty volas Jan? Preco nie inak?

Jan: Mozno som mal volakedy iné meno. Mozno, hovorim.” (Vah, 1949, s. 52)

%4 Na prebale knihy sa vSak biblick4 stivislost prekryva dobovou ideolégiou: , Mier je ohrozeny a nebez-
pecenstvo vojny podporované je zapadnym imperializmom. I'udstvo obava sa novej vojny, pretoze predpo-
klada, Ze nova vojna by spustosila svet a Ze sotva kto by ostal na Zive... Autor divadelnej hry stavia dej tak,
aby publiku jasne naznacil pricinu, preco treba oddelit ,poslednych” od ,prvych”.” (red., 1949, informacia
na druhej a tretej strane prebalu)
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poslednej rozlucky. Finale hry uz neobsahuje Ziadne prekvapenie, prichadza k sym-
bolickému spojeniu rak Evy a Reného.

Vyvin deja vo Vahovej hre Posledni a prvi smeruje teda — na rozdiel od Barcovych
dram - k harmonizacii nového sveta obetovanim Zivotov , poslednych”. Potencialne
napatie z minulosti a problém viny sa odstranenim aktérov rusi. Novy zivot na Zemi
vznikne vdaka Eve a Renému, Zivotu a Znovuzrodeniu®. Novy raj nastane, ak minu-
lost upadne do zabudnutia, nie prostrednictvom jej odhalenia a vyrovnania sa s nou.
Véahova dovera v amnéziu a nova generaciu nezatazenu historickou pamatou je v hre
Posledni a prvi hodna orwellovskej vizie. Na druhej strane, ako uviedol Jaspers v roku
1946, bola to doba, ked vsetci chceli ,, zit, nie premyslat”. (Jaspers, 1991, s. 5).

* % %

Bar¢ sa tradi¢ne oznacuje za inicidtora ,dramy idei a modelovych situacii” (Kusy,
1984, 780 a n.), ktora popiera realistickt dramatiku. Mladsiu generaciu autorov, ako
napriklad Peter Karvas a Juraj Vah (ale aj Leopold Lahola, Stefan Kralik a ini), takisto
v tomto obdobi vnimam ako predstavitelov divadla idei, ktoré ovplyviiuje podobu
konfliktu, dramatického napdtia, vystavbu postdv, replik, casovo-priestorové situo-
vanie hier. I ked viacerych autorov v obdobi 1945-49 spdja to, Ze nepiSu realistickii
dramu, ich tvorbu nie je moZné charakterizovat prostrednictvom jednotnej poetiky®.

Meteor (pisany pocas vojny) sa od ostatnych hier li$i ¢asovymi stiradnicami — za-
meriava sa na situaciu pred zanikom, zatial ¢o ostatné dramy nacrtavaja podobu
sveta po apokalypse®’. Veza, Koniec, Posledni a proi vo vacSej miere rie$ia problém
vesmirneho ,medzicasu”, v ktorom sa prehodnocuje vyznam minulosti, povaha

85 7 replik postav sa dozvedéme, Ze si uvedomujii vyznam tychto mien. Evino meno vybral Starec a
predurcuje ju na ulohu zachovatelky Zivota (V Karvasovej hre Meteor je Eva takisto Zivotom, ktory sa snazia
muzi ochranit, ale napokon je odstidena na smrt rovnako ako ostatné postavy). V pripade Reného Martin a
Bill netusia, aky je vyznam jeho mena, a tak Jan usudzuje, Ze ku slovu sa dostala akasi vyssia sila. ,Jan: René
znamena znovuzrodeny. Mohla to byt hlboka a prisna sila, ktora vas viedla k jeho pomenovaniu.” (s. 52)

V Janovej Apokalypse sa o Jezisovi Kristovi hovori ako o , prvorodenom z mrtvych” (Zj 1,5), avsak pri-
podobnenie Reného k Jezisovi Kristovi a tivahy o symbolickosti jeho spojenia s Evou by asi prekracovali
Vahov tmysel.

6 Smerové charakteristiky a inovécia dramy v rokoch 1945-49 by mali byt predmetom dokladného
vyskumu, ktory by zohladnil premenu jednotlivych dramatickych kategérii. Predbezne mozno uviest len
niekolko povrchnych spolo¢nych ¢ft. Vacsina hier v tejto linii mé jednoslovné alebo prevazne nominalne
nazvy, symbolicky vyjadrujtce ideu hry (Veza, Koniec, Nezndmy, Posledni a prvi, Posledni prekizka, Meteor,
Inferno, Basta, Tabun, Ticho...) Konflikt skiimanych hier je vystavany na zrazke protichodnych principov, kto-
rych nositelmi st postavy alebo — v pripade Barca — kolektivna postava. Postavy stracaji detailnost vnutor-
nej psycholdgie, sltizia na podporu alebo vyvratenie argumentacie. Bar¢ na zvyraznenie protichodnosti na-
zorov vyuziva tiez anonymné hlasy, ktoré zaznievaju ako chor. Dej sa odohrava v silne priznakovom, zvacsa
izolovanom, ohranicenom priestore (ostrov, mesto, dom). Fyzikalny cas prestava byt relevantny. Vsetky
Styri hry sprostredkivaju silné emoécie a cielene pracuju s kategériou dramatického napétia. Striedanie ten-
zie a detenzie sa dosahuje prostrednictvom verbalnych i mimoverbalnych prostriedkov. Najrychlejsi je spad
deja vo Vezi; v Konci, Meteore a v hre Posledni a prvi sme skor v situdcii ,za zatvorenymi dverami” a renenie
prevazuje nad dianim. Smerovanie k symbolu, podobenstvu, alegdrii, ako aj nadvaznost na tradiciu antickej
dra'my by mohli byt dal$imi vyskumnymi okruhmi.

7 Kedze Meteor — s vynimkou konceptu vykiipenia a znovuzrodenia sveta — neobsahuje nabozenské
suvislosti, nevnimam ho ako prejav ,,apokalyptizmu” (skor , katastrofizmu”).
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pritomnosti a perspektivy budtcnosti. Pri Meteore — i napriek myslienke vyktpenia
a znovuzrodenia - tiez nemozno uvazovat o nabozenskych vychodiskach (skor o se-
kuldrnom utopianizme). Vdhova hra Posledni a prvi je z hladiska ideovych zdrojov
hybridnd, ¢o je napokon priznacné pre viaceré diela tohto obdobia. Barcove hry by
na druhej strane bolo mozné skimat dokladnejsie na pozadi biblického pisomnictva
i moderného teologického vyskumu. Zavere¢né postrehy sa vo vacsej miere tykaju
Barcovych dram a Vahovej hry.

Minulost sa u Barc¢a i Vaha vnima ako pritaz, ako ¢rta ,starych” ¢i ,, poslednych”
Tudi. Je zdrojom nenavisti a viny (Bel v Barcovej Vezi, Jan, Martin, Bill vo Vahovych
Poslednyjch a prvyjch), pripadne nostalgie, kvoli ktorej sa postava nedokdaze zaradit
(Herec v Konci, Starec v Poslednych a pruych).

Otazka minulosti, paméte a spomienok je prepojena s problémom viny, na ktora
mozno aplikovat Jaspersovo rozliSovanie kriminalnej, politickej, moralnej a metafy-
zickej viny. Je priznac¢né, Ze v mnohych hrach tohto obdobia sa objavuje postava vod-
cu (Bel, Ofir, Herec/Kazatel, Jan, rovnako i Profesor), ktora vnasa problém politickej
zodpovednosti. Napriklad zabitie Kazatela v Bar¢ovom Konci spada pod kriminalnu
a zaroven politicka vinu, kedZe iSlo o vodcu skupiny Iudi. Vrah pocituje vycitky
svedomia, a teda moralnu vinu, a svojou zaverec¢nou replikou akoby apeloval na me-
tafyzicka autoritu — Boha. Politickou vinou a sudom, ale tiez principom odplaty sa
zaobera aj Veza. V hre Posledni a prvi je politicka vina vojakov Jana, Billa a Martina pre-
mlcana, pretoZe neexistuje vitazna strana v konflikte. Ako som uz spomenula, Janove
hortckovité stavy napovedajui, ze moralna vina je pritomnd a potlacana. Metafyzicka
autorita sa Janovym sebadeifika¢nym gestom popiera. V Meteore je minulost takisto
zdrojom viny, ale vystupuje len ako , privatna” kategoria, relevantna pre Profesora (a
sprostredkovane pre Evu).

Oproti ,starym” ¢, poslednym” Tudom, zataZenym minulostou a vinou, stoji
,novy” alebo ,prvy” clovek. V Barcovej interpretacii sa vSak ,novy” ¢lovek ukaze
len ako prechodné Stadium, akysi symbolicky most ¢lovecenstva na ceste k spase.
KedZe podlahol hriechu a tuzbe po pomste rovnako ako ,stary” ¢lovek, spoc¢iva na
nom ,, Kainovo znamenie”.

Ako som uz spomenula, okrem Meteora st vSetky hry situované do , medzicasu”,
do doby poznacenej zapasom hodnoét a postojov. V ramci kategorie casu sa tak roz-
liSovanim medzi ,tymto” a ,inym*” vekom vytvara ¢asovy dualizmus (ktory vdaka
zaverecnym replikam funguje aj u Karvasa). Obraz budticnosti je v Barcovych hrach
pochmurnejsi nez u Vaha [rozdiel medzi ,(opét) este nie” a ,uz”]. Vo VeZi sa vidina
raja rozplyva a nastava rozkol I'udstva. Dejiny st vlastne pohybom v kruhu (akcent
na navratnost minulosti, prehistoriu). V Konci postavy netusia, aky zamer ma Boh
s nimi a ¢i ¢oskoro nebudu celif vlastnému zaniku, avSak ich viera v Zivot je svet-
lom v temnotach, naddejou, ktorti musia udrziavat (akcent na pritomnost, na cestu
k bezcasovosti). Vo Vahovej predstave bola apokalypsa nevyhnutnym prelidiom
k novému zaciatku, veku rajskej harmonie, do ktorej vstupuju len ,,prvi”, teda mladi
a vinou nezataZeni 'udia (akcent na prechod k budtcnosti). V Meteore sa zd6raziuje
intenzita pritomného momentu, v ktorom sa kumuluje minulost a pritomnost (v ne-
gativnej podobe i budticnost). I ked budicnost pre postavy neexistuje, konceptom
vykupenia a znovuzrodenia sveta v pdvodnej verzii hry sa jej moznost naznacuje.

Vo Vezi, Konci i Poslednych a prvych sa spomina novy Adam a Eva. V Barcovej Vezi
sa nimi stavaju Ani a Lali, pretoze presli utrpenim® a vzdali sa pomsty. V Konci sa
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odmieta dostojevskovskd moznost vykupenia Iudstva cez vraha a lahkt Zenu. Ro-
di¢mi nového Iudstva sa maju stat (v dvoch verziach z troch) Robotnik a Dievca. Vo
Véhovej hre Posledni a prvi je privilégiom mladost: Eva a René sa ocitaju v ilohe Ada-
ma a Evy len na zdklade skutoc¢nosti, Ze sa narodili po katastrofe (Evina pripadna
dedicna vina sa vobec nepriptsta).

Tému nového Adama a Evy povazujem za velmi doleZita: hovori o vahe, ktora sa
priklada zachovaniu zZivota v povojnovych dobach: biologicky princip Zivota preko-
nava destruktivnost, ktorou sa vyznacuju simraky civilizacii. (V Meteore je eSte Eva
—inapriek snahe muzov o jej zachranu — odstdena na zanik).

Samotna apokalypsa je predmetom mnohych vykladov, z ktorych ¢ast upozornu-
je na konkrétne historické okolnosti alebo cirkevné dejiny, cast zasa na nadcasové etické
a duchovné pravdy, pripadne na prorocky charakter zjavenia. Apokalypticka téma
v modernej literattire odraza podobné napitie medzi ¢asovym a nadcasovym®, a
sprostredkovane aj umeleckym a mimoumeleckym. Biblicka inSpiracia je vo Vezi, Kon-
ci, Poslednych a proyjch (a velmi okrajovo v Meteore) len pozadim pre moderné umelec-
ké dielo — apokalyptickd alebo katastroficka situdcia sa stdva vychodiskom modelovej
dramy. Na strane druhej, téma tychto hier upozornuje na vztah dejin a ,,spasy”, na
vecny spor dobra a zla, ale i na potrebu ¢loveka vysporiadat sa s aktualnymi dejina-
mi. Ak som teda hry obdobia rokov 1945-49 interpretovala cez optiku apokalyptickej
a katastrofickej témy, robila som tak s vedomim, ze tato téma moZze adekvatne vyjad-
rit silny pocit naruSenia etickych noriem (resp. noriem krestanskej civilizacie) pocas
druhej svetovej vojny a po nej. V tejto téme tiez rezonuje pocit ,, rozpacitého mieru”’’,
ked sa rieSenie geopolitického napéatia medzi byvalymi Spojencami coraz castejsie
videlo v novom vojnovom konflikte.

Prispevok vznikol v ramci vyskumného projektu VEGA & 1/1424/04 Styridsiate roky 20. storodia
v slovenskej literatiire.
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DAGMAR ROBERTSOVA

APOCALYPTIC AND CATASTROPHIC THEMES IN SLOVAK DRAMA OF 1945 - 1949
(Peter Karvas, Julius Barc-Ivan, Juraj Vah)

The paper discusses four plays written between 1945 and 1949 — Karvas’s Meteor
(1945), two of Bar¢’s dramas The Tower (1947) and The End (1948), as well as Vah's play
The First and the Last Ones (1949). The paper notes biblical references and their use in
these modern plays. It also argues that the apocalyptic and catastrophic theme has a
two-fold character: it relates to a particular historical era, but also expresses atempo-
ral values and norms. As a result, the paper claims that, on one hand, this theme can
be seen in relation to the general instability triggered by World War 2, and the fragile
peace after it. On the other hand, it shows that the resulting ethical and emotional
disturbances led to a re-evaluation of the past, of guilt, of responsibility, and of other
concepts. All of the plays examined develop the theatre of ideas, but their poetics and
ideological implications differ enormously.
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~AzZ do druhej polovice minulého storo¢ia (19. stor. pozn. autora) sa tvorbe svetelnyjch
obrazov Casto venovali byvali maliari. Technike tohto prechodného, zd'aleka eSte nie odosob-
neného obdobia zodpovedalo priestorové prostredie, v ktorom sa eSte mohli zachytdvat' stopy
vyznamu. S rastiicim osamostatnenim techniky a sucasnym iistupom vyznamu z predmetov,
strdca umeleckd fotografia svoje opodstatnenie. Nestdva sa umeleckym dielom, ale jeho imitd-

ciou.”
Siegfried Kracauer, 1927

V prvopodiatkoch vyvoja a profilovania sa, musela fotografia najskor prekonat
technicku etapu vylepSovania principu zobrazovania. Vyriesit technicky problém
zaloZeny na opticko-chemickej baze, tykajtci sa spésobu ako mozno zachytit zobra-
zenie a zaroven preniest na konkrétny material. Postupom casu sa jej to podarilo. Fo-
tografia zacala zachytavat javy tak verne ako zrkadlo. Ako novodoba4 ¢isto technicka
obrazova reprodukcia, svojim vpadom do sféry umenia, radikalne zattocila na zazity
realizmus a problematizovala jeho postavenie vo vytvarnom umeni. Povaha tradic-
ného vytvarného realizmu sa s objavom fotografie prakticky zo dnia na den meni.
Jeho doterajsi status, princip a funkcia sa premienia. Tradicny vytvarny realizmus
povodne tzko suvisel s individudlnym nadanim konkrétneho umelca, ktory urcoval
vyslednu podobu vytvarného realizmu ovplyviiovani dobovymi konvenciami. Ab-
solutny vytvarny realizmus preto nemohol vzniknut skor ako po nastupe fotografie
a za svoj programovy ciel si ho vybrali predstavitelia neskorsieho vytvarného smeru
s nazvom hyperrealizmus alebo fotorealizmus (vznik v 60. rokoch 20. storocia), ktory
je doéslednou replikou existujuceho fotografického zaznamu skutocnosti.

S prichodom fotografie v 19. storoci sa objavuje nieco celkom nové. Jej objavom
zacina obdobie objektivneho technického realizmu, ktoré sa neda zrovnavat so subjektiv-
nym vytvarnym realizmom ¢o do kvality zobrazenia a v zmysle zhody medzi predme-
tom zobrazenia a jeho obrazom. Medzi objekt ako predmet zobrazenia a subjekt ako
tvorcu zobrazenia vstupil novy cinitel oznacovany ako aparét alebo stroj. V ume-
leckom vyrobnom procese po prvykrat stroj nahradi tradicny ndstroj. Tato situdcia
ma SirSie korene a suvisi s industrialnou revolaciou, ktora nabrala na dynamike na
prelome 18. a 19. storoéia. Uzko stivisi aj so zmenou vyrobnych vztahov v spolo¢nosti
(stroje substituuju l'udsku pracu), so zmenou tradi¢nych informacnych stratégii (roz-
Sirenie fotografii v tlaci, vznik novych komunikaénych médii ako st rozhlas, telefon,
radiotelegrafia, fonografia a pod., vznik masovokomunikacnych prostriedkov). Pod
vplyvom tychto objavov sa v celospoloc¢enskom meradle meni aj tradi¢né chapanie
prace, komunikécie a v kone¢nom dosledku i realizmu.
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Ale vratme sa spat k samotnému zobrazeniu - k obrazu reality. Ako sme povedali
na zaciatku, vytvarna reprodukcia je ovplyvnena subjektivnymi schopnostami umel-
ca zavislymi od zruc¢nosti a pouzivaného nastroja resp. vytvarnej techniky. S tymito
kritériami tzko stvisi naslednd vernost medzi vytvarnou reprodukciou (vytvarnym
obrazom) a origindlom (redlnym objektom), ktort z nasho stucasného hladiska, pod
dojmom technickych obrazov, mdzeme oznacit za pochybnud. K dokonalosti sa pri-
blizuju prave predstavitelia dneSného hyperrealizmu (na Slovensku sa hyperrealis-
tickou malbou zaobera napr. Veronika Sramatyova), ktori tvoria dokonalé vytvarné
,trompe d’oeil” zalozené prave na zaklade fotografického zobrazenia. A na mieste
je otazka: preco prave fotografie oslovuju maliara vernejsie ako bezprostredna rea-
lita, ktora len zastupuju? Odpoved je pomerne jednoduchd. Fotografické zobraze-
nie v prvom rade sprostredktva pre stcasnost konvenény druh realizmu, ktory je
predobrazom pre vytvarné uchopenie reality maliarmi hypperrealistického smeru.
Fotografia pontka prepis reality (jej preklad) na grafickt informdciu transformovant
do dvojrozmernej plochy. Technicka reprodukcia nezavisi od nastroja a subjektivnej
zru¢nosti umelca, ¢o s priame vplyvy ovplyviujtice kvalitu tradi¢ného vytvarné-
ho zobrazenia, ale od optickych vlastnosti stroja, fungujtcich adekvatne na principe
Iudského oka ako organu zmyslového vnimania vonkajSej povahy veci a skuto¢nosti.
Produktom stroja je fotografické zobrazenie, ¢ize technicka reprodukcia alebo tech-
nicky obraz. Obraz origindlu ako realneho predmetu je premietnuty a zachyteny na
svetlocitlivy povrch fotografického filmu a nasledne preneseny v tmavej komore na
povrch fotografického papiera. Ide o objektivizovanie do objavenia fotografie nemys-
liteIného a vysostne subjektivneho vnemu, ktory vo forme fotografického zobrazenia
disponuje vlastnostami vSeobecne zrozumitelného obrazu (objekt) / vnemu (subjekt)
reprezentujuceho zhodu medziludského subjektivneho vnimania objektivizovaného
pomocou stroja (aparatu, pristroja). Treba tiez spomentt fakt, Ze fotografia je ¢istym
produktom vystupujicim vo svete obrazov samostatne, je oddelena od pristroja a
volne disponuje a komunikuje informacny obsah ulozZeny na jej povrchu. Preto je aj
jej funkcia nezluciteInd a neporovnatelna s jej podobnymi predchodcami ako boli
camera obscura, rdzne typy optickych hraciek reprodukujtice pohyb: stroboskop, zo-
etrop, bioskop, kinesiskop a pod., ako aj s obrazmi sprostredkovanymi optickymi
pristrojmi ako dalekohlad alebo mikroskop, ktoré boli sice objavené skor, ale vzdy
sa spdjali a boli neoddelitelne spaté s tymito pristrojmi, alebo sa v konecnom dosled-
ku spoliehali na tradi¢ny vytvarny prepis. S prichodom fotografie moéZeme konec¢ne
hovorit po prvy krat o revolucii optického vnemu, ktory sa objektivizuje na povrchu
fotografie, podobne ako sa sluchovy vnem objektivizuje vo fonografii. Tato revolucia
mala obrovsky spolocensky vplyv a dosledky. Diskurzivne myslenie vnutra (kogni-
tivne, jazykové, textové) nahradilo figuralne myslenie vonkajsku (ikonicko-senzual-
ne) vyjadrujlce posolstva pomocou technickej obrazovej reprodukcie. Ak je produk-
tom myslenia kazdy jazyk, tak isto je produktom videnia kazdy obraz. Obidva javy
(nehovorme esSte o systémoch) st dolezité z hladiska tedrie komunikdcie. Slovo a rec¢
mdzu byt vo svojom materidlnom prejave zastipené foneticky, mézu ovladnut zvuk,
su objektom sluchu a vystupuju ako foneticko-senzualny jav. Jazyk je len grafickym
vyjadrenim, bazalnym systémom fonetickej reci. Jazyk prakticky neexistuje, podobne
ako re¢, teoreticky. Prakticka povaha rec¢i ma predlohu v teoretickej povahe jazyka,
ale jazyk sa materidlne prejavuje len foneticky v hovorovej reci, alebo graficky v pis-
me. Z hladiska komunikacie je to velmi podstatné zistenie, znamena to, Ze realita



314 MARTIN PALUCH

je pravdepodobne nieco celkom iné ako zhluk grafickych znakov alebo fonetickych
zvukov. Podobne ak je jazyk produktom ¢loveka a jeho myslenia, tak je fotografia
produktom (pri)stroja, ktory vyssou rozliSovacou schopnostou produkuje technicky
(strojom) vnimany produkt a predklada ho ¢loveku na pouzitie — komunikdaciu urci-
tého obsahu zaloZeného na videni. Fotografia ako ikonicko-senzualny jav zastupuje
prirodu, objektivizuje subjektivny vnem oka, a vytvéra prostredie technickej repro-
dukcie, ktoré sa pokusame popisat jazykom, tym, Ze toto prostredie nasledne ovlada
hovorovu rec. Tato skutocnost je pomerne nendpadna a to vzhladom k arbitrarnosti
jazykového znaku ako spravne tvrdil Svajciarsky lingvista Ferdinand de Saussu-
re. Pévodny jazyk prakticky len plni popisnt funkciu. Prispdsobuje sa meniacemu
prostrediu /znaky zastupuju prirodu/ a to bez toho, aby si to v praxi alebo sebareflexii
uvedomil a vS§imol. Kazdy semioticky preklad si vyzaduje Specifické sposoby na vy-
jadrenie empirickej skiisenosti. Vo sfére umenia to mo6zeme Iahko vidiet na priklade
intersemiotického prekladu medzi pévodnym textom a filmovou adaptaciou romanu
Umberta Eca Meno ruze, ale aj v pripade komunikacie medzi dvoma ud'mi, ktori vy-
8li z kina a rozpravaju sa o prave vzhliadnutom filme.

Pismo bolo povodne neuveritelne zavislé od materského materidlu, v ktorom
sa uchovavalo a dalej irilo ¢i uZ mame na mysli hlinu, koZu alebo papyrus. Jeho
hodnota pre ddvnovek i sicasnost sa kryje s hodnotou najdokonalejsich umeleckych
diel. Prave s objavom knihtlace sa zrazila hodnota originalneho rukopisu na kolena.
Do podobnej situacie postavila fotografia ako technicka reprodukcia nielen vytvarné
umenie, ale aj ¢as vyroby, ¢iZze hodnotu vyvinutej prace. Tak, ako anonymné portréty
patrili vyobrazenym majitefom, kym ich niekto nepremiestnil, alebo neukradol (v
pripadoch, ked nepozname pravého referenta obrazu), aj fotografie majii schopnost
deteriorizovat (znehodnotit), derealizovat (chorobny pocit neskuto¢nosti vonkaj-
Sieho sveta, odvrat od skutocnosti), dematerializovat (stratif materidlny zaklad, od-
hmotnenie) skuto¢nost na zaklade zdvojenia reality a jej premeny na znaky tele-refe-
rencnej povahy. VSetky tieto charakteristické vlastnosti technickych obrazov najdeme
nasledne ovela viac rozvinutejsie aj pri filme ako médiu nastupujicom po fotografii,
ako i pri televizii ako médiu nastupujucom po filme atd. Ale ako je fotografia obra-
zom konkrétneho momentu casu, tak je filmovy zaber konkrétnym ¢asom plynticeho
obrazu. Vyznam fotografie je v jej neCasovom uchopeni obrazu, vyznam filmu prave
v ¢asovosti kazdého obrazu na tirovni zaberu. Zabermi, ¢ize ¢asmi obrazov, filmy ako
obrazové texty operuju.

Aby sa nam lahsie jednotlivé obrazy analyzovali, treba do uvazovania o nich
vniest diStanciu, ktord nam urci hranice medzi tym, o je vo fotografii a filme (tech-
nickych obrazoch vSeobecne) prinosom stroja k l'udskému videniu. Tymto spésobom
urc¢ime rozdiely, z ktorych ndm na povrch vystupia vSeobecné obrazové danosti. V
prvom rade podrobime kritike tri filmologické koncepcie: o charakteristickych vyjad-
rovacich prostriedkoch filmu podla Bélu Baldzsa a Rudolfa Arnheima a nestruktirnu
teoreticktl koncepciu Siegfrieda Kracauera. Kym Baldzsova koncepcia vyjadrovacich
prostriedkov filmu sa v podstate prekryva s koncepciou o ,tvarnych” prostriedkoch
filmu Arnheima, Kracauer definuje Styri zakladné vlastnosti fotografie a filmu:

— fotografia zjavne smeruje k neinscenovanej skutocnosti

— toto smerovanie urcuje jej schopnost zvyraznit prvky nezamerného, ndhodného,
neocakavaného

- vyjadruje pocit nezavr$enosti, neukoncenosti
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— vyjadruje obsahovt neurcitost, zmyslovt nejasnost

Okrem zékladnych vlastnosti rozliSuje v ramci filmu aj vlastnosti technické: mon-
taz, velky detail, dvojitd a viacndsobna expozicia, negativny obraz atd.

My sa v naSej ivahe zameriame hlavne na analyzu Arnheimovych tvarnych
prostriedkov, ktoré dokonale vystihuju prava podstatu fotografického i filmového
obrazu. Su to:

— projekcia telies na rovinu

— redukcia hibky priestoru

— osvetlenie a (nepritomnost farby)

— ramec obrazu a vzdialenost od predmetu

— nepritomnost ¢asovej a priestorovej kontinuity

- nepritomnost mimovizudlneho sveta zmyslov, osobitne zvuku /pomer velkosti
medzi dvomi objektami v tom istom plane/

Tieto ,tvarne” prostriedky (v tomto pripade sa tykaju nemého filmu) spolu so
Styrmi zakladnymi vlastnostami fotografie mozeme oznacit ako vSeobecné danos-
ti technickych obrazov, ktoré dostatocne vystihuju zaklady technického realizmu.
Spoluvytvaraja konkrétne prvky obsahu obrazu, a to aj napriek odliSnosti medzi
inscenovanou a neinscenovanou fotografiou alebo filmom fikcie a dokumentarnym
filmom. Vd'aka tymto vSeobecnym danostiam sa kazd4 technicka reprodukcia meni
na obrazovy znak/symbol, ktory sa ako teoreticky model este netyka konkrétnej foto-
grafie/zaberu a jej/jeho konkrétneho vyznamu. Vyznam podlieha inym parametrom
prinaleziacim do relativnej stéry moznych interpretacii.

Analogicka funkcia technického obrazu

Technicky realizmus, ktorého vyvoj datujeme od vzniku prvych fotografickych
obrazov, prekonal od svojho vzniku niekolko vyvojovych technickych stadii, kym na-
dobudol taku formu, ak1 pozname dnes. V stcasnosti mdézeme vyznamovu hodnotu
technického obrazu povaZzovat za analogickt s predmetom zobrazenia.

Zjemnovanie analogickej funkcie vo fotografii od jej vzniku po stucasnost preslo Zi-
vou etapou premien a inovacii. Islo o dovfSenie technického procesu, ktory sa odohral
na jej Specifickom povrchu medzi objektom zobrazovania a samotnym zobrazenim.
Fotografia najprv zazila obdobie spontannych objavov a technickych vylepseni, kym
prekonala stadium ,latentného obrazu”, kam zarad'ujeme prvé fotografie Nicéphore
Niépcea z roku 1826, daguerréotypiu (Louis-Jacques-Mandé Daguerre, 1839), talbo-
typiu (William Henry Fox Talbot, 1839) a kalotypiu (William Henry Fox Talbot, 1845).
Rozsirenie kalotypie malo za nasledok obrovska expanziu fotografie, ktora umoz-
nila ,vznik pravdivej vizualnej reci, novatorskej a nezavislej...”! a kone¢ne dospela
okolo roku 1880 do Stadia, v ktorom je vyuzivana nova fotograficka emulzia na ,de
plaque seches au gelatino-bromure d’argent”. Prave s objavom tejto Specialnej foto-
grafickej emulzie sa zvysili Sance na zachytavanie objektov, javov a udalosti v krat-
kych expozi¢nych ¢asoch. Na vzniknutu situdciu reaguje citat Siegfrieda Kracauera

! Histoire de voir: De I'invention a I'art phootographique (1839-1880). Photo Poche. Centre National de la
Photographie, Paris 1989, ¢. 40, str. 31
2 Histoire de voir: De I'invention a I art phootographique (1839-1880), ref. 3.
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pouzity na zadiatku tejto prace, ked teoretik nostalgicky tvrdi, Ze: ,S rastticim osa-
mostatnenim techniky a si¢asnym tstupom vyznamu z predmetov, straca umelecka
fotografia svoje opodstatnenie. Nestava sa umeleckym dielom, ale jeho imitaciou.”’
K tomuto tvrdeniu méZeme pripojit, Ze vplyvom technickej reprodukcie vytvarné
umenie klasického realizmu strdca opodstatnenie, pretoze vyznam uz nie je zaleZi-
tostou predmetov a konkrétnej reprodukovanej reality, ale fotografia ako technicky
obraz udeluje predmetom na fotografii vlastny osamostatneny a svojbytny vyznam,
ktory je nezavisly od zobrazenej reality, ale zavisi od kontextu grafickych prvkov na
fotografii. Vyraz ,imitacia” je v tomto pripade na mieste. Osamostatnenie techniky a
masova rozsiritelnost a dostupnost fotografie, podla Kracauera, vytlaca od samého
zaciatku fotografiu z pozicie umenia. Od tohto momentu je vyznamové hlavne zobra-
zenie ako imitacia a nie bezprostredna realita a jej umelecka transformédcia. Vyznamo-
vy sa stdva hlavne predmet na fotografii a nie skuto¢ny predmet. Vyznam zobrazenia
sa po prvykrat da masovo distribuovat a jeho hodnota uz nezavisi od jeho konkrétnej
polohy v tradi¢ne chapanom casopriestore. Tym sa, okrem iného, v novych ¢asoch
technickej reprodukcie dovfsil aj proces ,,odptitania sa” umenia od aury umeleckého
diela. Sidoby teoretik umenia Walter Benjamin v eseji z roku 1931 nazvanej Malé de-
jiny fotografie na margo tejto situdcie poznamenava: ,Cistym produktom primitivnej
kamery totiZ nie je tato aura. Ovela vacSmi si v tomto rannom obdobi zodpovedaju
objekt a technika, rovnako ostro, ako sa v nasledujuicej periéde apadku rozostupujui.
Rozvinuta optika totiz ¢oskoro disponovala nastrojmi, ktoré celkom prekonali tem-
notu a javy zaznamenavali ako zrkadlo.”* Prva etapa zjemniovania a ,vybrusovania”
zaznamového principu vo fotografii smerovala k dokonalejSej analogickej hodnover-
nosti medzi objektom a jeho fotografickym zobrazenim. Ako sme povedali, vyzado-
vala si najméa technické inovacie tykajtice sa optiky pristroja a objavu dokonalejej
chemickej emulzie vhodnej na zachytenie fotografovaného vyjavu a jeho naslednu
transformdciu na obraz technickej reprodukcie. Vysledkom tohto procesu je fotogra-
fia ako objektivna reprodukcia viditeIného sveta, tak ako ju pozndme dnes.
Zjemnovanie a vylepSovanie moznosti technickych obrazov reprodukovat realitu
zodpoveda skutoc¢nosti, ktort1 by sme v sic¢asnom mysleni mohli v kone¢nom dosled-
ku oznacit ako analogén reality’. Inova¢na vyvojova etapa prvého technického obra-
zového média je dovisena v pomerne kratkom Case, v priebehu patdesiatich rokov
19. storocia. Sticasne dochadza v prvej storocnici fotografie z historického pohladu
k zanrovej diferenciacii média. Zo zaciatku kopiruje obdobnt zanrovu diferenciaciu
ukotvenu v konvenciach tradi¢ného vytvarného umenia a zaroven si buduje svoju
vlastnt 8kélu a nezavisla tradiciu technického zobrazovania zaloZenti na okamzi-
tom pohlade, z ktorej neskdr cerpd vo svojich zaciatkoch aj vyvojovo mladsi film. Z
ahistorického pohladu sme svedkami vzniku prvej velkej encyklopédie obrazového
zaznamenavania inscenovanej i neinscenovanej reality vo fotografii. Vznika velka ge-

3 KRACAUER, Siegfried: Fotografie. In: lluminace, Narodni filmovy archiv, Praha 1995, roc. 7, ¢. 2, str.
104.

4 BENJAMIN, Walter: Ilumindcie. Kaligram, Bratislava 1999, str. 167

3 Termin ,, psychologicky analogén” alebo ,,analogénova expresia” pochadza s terminologického apara-
tu Rolanda Barthesa, ktory film definuje ako komunikat zalozeny na mechanickej reprodukcii, ktory obsa-
huje predovsetkym Casti zaznamenavajtice prirodzent skutocnost. Neoznacuje ich vSak ako znaky, ale ako
expresivne alebo epické analogony.



O TECHNICKEJ REPRODUKCII 317

nealégia obrazovych typov a technickych postupov reprodukovaného zaznamu®. V
obdobi okolo roku 1850 mdzeme vidiet najmé divadelne aranzované fotografie a az
priblizne o tridsat rokov neskdr sa za¢ina vyraznejsie presadzovat ,fotografia v su-
hlase s prirodou”, ¢iZe neinscenovand dokumentarna fotografia. PriebeZne postupom
¢asu dochadza k usddzaniu zdkladnych vrstiev a k etablovaniu jednotlivych zanrov.
Stylova diferencidcia vo fotografii ruka v ruke s vkusom, sa uberajti cestou vlastnych
dejin , pohladu” na technickym obrazom sprostredkovany objekt zobrazenia. ,Po-
hlad” sa postupom casu Coraz viac sofistikuje vedomim vlastnej Specifickosti. Uz v
tomto okamihu, ked sledujeme geneal6giu prvych technickych obrazov/, pohladov”,
prvych technickych postupov a ich kreativnych obmienani, m6zeme smelo vyhlasit,
Ze nastava nové obdobie v dejinach udskej komunikacie, ktoré zac¢ina ovladat tech-
nicky ikonizmus.

Z pohladu genealdgie je revoltcia technicky reprodukovatelnych obrazov na prin-
cipe fotografického zobrazenia odstartovana a rychlo dobija v3etky sféry kultirneho a
spolocenského zivota. Masifikuje myslenie jednoduchsie ako pisany alebo hovoreny
text a zaroven nendpadne pripravuje cestu k syntéze slova a obrazu zaviSenej az v
ére filmu. V studii Umelecké dielo v epoche svojej technickej reprodukovatelnosti’ oznacuje
Walter Benjamin nov situéciu ako éru technicky reprodukovatelnych umeni. Radikal-
ne ovplyvnila tradicné dejiny vytvarného umenia, ma za nasledok vznik moderného
umenia a nastoluje tému straty ,,aury” a originality umeleckého diela v dobovej ume-
novede. Vyznam sa vytraca z reality a koncentruje sa na povrchu technickych obrazov.
Videné ocami teoretika komunikacie ¢eského povodu Viléma Flussera, prave fotografia
ako prvé technicky reprodukovatelné médium v novodobej histdrii ument, odstartova-
la éru technickych obrazovych kédov a konca dejin, éru novych vizualnych komuni-
kaénych kédov v obdobi posthistdrie. Zjednodusene povedané, s objavom fotografie a
s prichodom filmu, nastdva prevrat v dejinach Iudskej komunikécie a kulttry. Ma ho
na svedomi zmena komunikacnych stratégii, vpad novych vizudlnych kédov a médii
do sfér spolocenského Zzivota. Nové vizudlne kddy maju za nasledok masifkaciu spo-
lo¢nosti a vznik davu, pretoZze dokazu bleskovo $irit jednoducho zrozumitelné idey.
Psychologizuju a zvadzaji pozornost od reality smerom k obrazovo distribuovanym
idedm, pricom restrukturalizuju tradi¢né prezivanie skutocnosti clovekom. Porovna-
telny posun kultury k diachrénne prezivanym dejinam sposobilo v minulosti rozsire-
nie pisaného kultirneho kdédu Guttenbergovym objavom knihtlace. Technicky obraz
dokazal pravy opak. Fotografiou kon¢i etapa linedrne chapanych dejin a zacina sa éra
posthistdrie, éra synchréonnych plosnych obrazov a ich masovokomunikac¢né a strate-
gické nardbanie s artikulaciou vyznamu. Figuralne a ikonické kédy st kédmi videnia,
kédmi vonkajsku. Komunikacia optsta dévernd a intimnu diskurzivnu sféru vnut-
rajSku, zastipent jazykom a recou, a uberd sa cestou figury, ikony, reprezentovanou
ikonickymi kédmi videnia postavenymi na uchopovani veci, udalosti a javov cez sféru
vonkajsich ikonickych ¢ft veci a predmetov, ktoré - premenené na dvojrozmerny znak-
-obraz — produkujui novy, kultirou podmieneny, vyznam. Zaroven sa meni i tradicné
chapanie pojmov ako st pamat, histéria a sktisenost.

6 Pozri: PALUCH, Martin: Stiéasna rakuska filmova avantgarda. Gustav Deutch a vizuélne dejiny nemé-
ho filmu. In: VIna. Bratislava 16/2003, roc. 4., str. 86.
7 BENJAMIN, Walter: Ilumindcie, ref. 6.
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ABOUT TECHNICAL REPRODUCTION
MARTIN PALUCH

The author deals with technical aspects of creation which make use of techni-
cal possibilities of a picture transformation by a camera lens. He is stating that by
enetering these technical media, upheaval in the history of human communication
and culture has been caused. It is perpetrated by a change of communication policy,
by an irruption of new visual codes and media into the spheres of social life. New
visual codes result in dehumanization of the society and in origin of a crowd due
to their ability to spread simply understandable ideas. A comparable shift of culture
towards diachronically outliving the history was caused in the past by distributing of
a written cultural code via Guttenberg’s invention of the letterpress. Communication
leaves a confidential and intimate sphere of the interior, represented by a language
and utterance, and treads through the form of an effigy, an icon represented by iconic
codes of vision built up on grasping the things, affairs and events via the sphere of
exterior iconic features of things and subjects, which — changed into a two-dimensi-
onal symbol-picture — produce a new, conditioned by culture, meaning. At the same
time a traditional understanding of notions such as memory, history, experience is
changing, too.
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ODKAZ MEDZIVOJNOVE] AVANTGARDY
V SLOVENSKOM DIVADLE
(70. - 80. roky 20. storocia a rezisér Blaho Uhlar)

OL.GA PANOVOVA

Zapas avantgardného divadla s realistickym, literarnym, interpretacnym typom
divadla sprevadzal celé uplynulé storocie. Zacal sa mohutnou ofenzivou avantgard-
nych smerov na jeho zaciatku a neutichol ani po zasahoch dvoch totalitnych reZimov
fasSizmu a komunizmu. Oba, akokolvek odlisné, zhodne preferovali realizmus, ¢i
skor pseudorealizmus a najma gyc¢. Myslienkovo i formovo nezavislych avantgard-
nych smerov sa obavali. Myslienky medzivojnovej divadelnej avantgardy napriek
tomu pretrvali a st Zivé, pritazlivé dodnes. Stali sa nevysychajicim prametiom pre
celé minulé storocie. Boli natolko prevratné, Ze dokonca presiahli az do 21. storo-
c¢ia. Do sirsieho kultirneho povedomia prenikali vSak pomalsie. Sto rokov trvalo,
kym bol odkaz avantgardy pochopeny a prijaty v tplnosti. Hoci sa to veelku tyka tak
postsocialistickych krajin ako aj zapadnych, napr. terapeuticky zretel divadelného
umenia sa v zadpadoeurdpskych krajinach ujal ovela skor. Na druhej strane je pozi-
tivne zistenie, Ze napriek obdobiam, ked u nas (na izemi byvalého Ceskoslovenska)
avantgarda nebola oficidlne vitana, jej kontinuitu sa podarilo umelcom zachovat a jej
odkaz dalej tvorivo rozvijat.

Prijimanie avantgardnych myslienok divadelnikov bolo v pomerne krétkej histo-
rii slovenského divadla oneskorené a druhovo obmedzené. Zapricinili to najma dve
skutoénosti:

1. oneskorené zaloZenie profesiondlneho narodného divadla ako institticie obrode-
neckého typu, ¢o v danej dobe pdsobilo ako anachronizmus !

2. divadelny zivot bol druhovo malo diferencovany, nakolko neboli rozvinuté vacsie
mestské centra.

Myslienky Ceskej divadelnej avantgardy z 20. a 30. rokov, teda v ¢asoch prvej Ces-
koslovenskej republiky, prichadzali na Slovensko prostrednictvom ceskych divadiel.
Najvacsi ohlas malo tu Osvobozené divadlo V + W, ktoré v tridsiatych rokoch hosto-
valo na Slovensku dvakrat a tiez divadlo E. F. Buriana. V tom case sa na slovenskych
javiskach objavili iba sporadické ozveny na umenie pokrokovych, zvicsa antifaSistic-
ky orientovanych eskych rezisérov. 2 Nasi divadelnici spoznévali aj sovietsku avant-
gardu predovsSetkym prostrednictvom pokrokového ceského divadla. Napriek stavu,
ktory Ladislav Cavojsky na zéklade dobovych materidlov opisal, dospel k presvedde-
niu, Ze ,,z roztrusenych ohlasov vznikol hlas taky silny, Ze ho v dejinach nasho diva-

1 RAMPAK, Zoltan: Niektoré problémy vyskumu slovenského divadla v r. 1920 — 1945, Slovenské divadlo,
roc. 11, 1963, ¢. 4, s.457.

2 CAVOJSKY, Ladislav: Obhlasy sovietskej divadelnej avantgardy v slovenskom divadelnictve, Slovenské diva-
dlo, ro¢. 1977, ro¢.25, ¢.4, s. 450- 463.



320 OLGA PANOVOVA

dla bude vzdy pocut.” 3 A dalsi vyvoj potvrdil pravdivost jeho slov. Tvorba najlepsich
slovenskych divadelnikov tak v ¢ase politického odmaéku aj v obdobi tzv. normaliza-
cie vedome a vytrvalo nadvazovala na myslienkovy odkaz avantgardy, pricom ho
originalne dalej rozvijala. Prvé samostatné kroky v tomto smere, paradoxne v obdobi
II. svetovej vojny na oficidlnej scéne SND urobil Jan Jamnicky, kracajtic v stopach svoj-
ho uitela - ¢eského reziséra Viktora Sulca. Spomedzi vietkych slovenskych divadel-
nikov prave on “ ...vedel, Ze dvadsiate storocie znamena koniec iluzivneho divadla,
7e antiiluzivne divadlo sa stalo aktualnou poziadavkou aj u nas.” * Méric Mittelman
Dedinsky (MMD) nazval Jamnického osamelym priekopnikom, ktory posobil cudzo
v sibore v tom case uberajiicom sa prevazne cestou tradi¢ného realizmu. Ctiziados-
tou Jana Jamnického bolo podla MMD poslovencit nové trendy a preniest myslienky
E. F. Buriana, J. Honzla, V. Sulca a J. Frejku na Slovensko.’

50. a 60. roky

V 50. rokoch sa o avantgarde bud mlcalo, alebo boli hodnoty zdmerne prevracané
naruby. Za mestiackych protiludovych formalistov, ako uvadza MMD, vyhlasovali
avantgardnych umelcov E. F. Buriana a V. Sulca, Jindficha Honzla i J. Jamnického
a naopak vyzdvihovali napr. rezijné zasluhy a pdsobenie Janka Borod4ca.® Preto te-
atrolégovia, len ¢o nastal politicky odmék, obdobie po XX. zjazde KSSZ a XII. zjazde
KSCS, zorganizovali diskusiu O spornyich miestach v povojnovych dejinich slovenského
divadla (16.12.1963 v Klube SND v Bratislave; jej usporiadatelom bol SSDFU - Slo-
vensky sviz divadelnych a filmovych umelcov).” Nazna¢ili tu zékladné vychodiska
k prehodnocovaniu uplynulého historického tiseku dejin slovenského divadla. Jeden
z diskutujtcich, Méric Mitelmann Dedinsky upozornioval na to, Ze pri rehabilitacii
Jana Jamnického nepdjde len o rehabilitdciu tohto umelca, ale celej avantgardnej li-
nie v slovenskom divadle. O rehabilitaciu revolucného divadla, ktoré stalo v opozicii
vodi divadlu konven¢nému, stelestiovanému v SND rezisérom Janom Borodacom.

60. roky

Na ¢o mohli slovenski divadelnici v 60. rokoch nadviazat, ak pred vojnou u nas
temer Ziadna divadelnd avantgarda nebola? Situacia sa lisila podla toho o aky druh
divadla iSlo, ¢i o ¢inohru, alebo zadbavné divadlo malych foriem. Vyvoj tychto dvoch
zdkladnych linii sa v mnohom liSil. Napriek tomu, Ze ¢inohra sa mohla opriet o vlast-
nych predchodcov: Sule, Jamnicky, Budsky a dalsi, zadiatkom 60. rokov chybala
¢inohernému divadlu basnivost a lyrizmus, ¢o konStatovala mlada generacia kriti-
kov Ladislav Lajcha, Stanislav Vrbka s AleSom Fuchsom a Emilom Lehutom pouka-

3 Y
Tamze.

4 MITTELMANN-DEDINSKY, Méric: Tvorca slovenského stylizovaného divadla, Slovenské divadlo, roc.
26, 1978, s. 426

5 Tamze ,S.426 )

6 Pozri: MITTELMANN-DEDINSKY, Méric: Hlboké sondy do dejin divadelnej avantgardy, SD 1964, roc. 12,
¢.1,s.114

7 Zaznam z nej je publikovany In: SD 1964,r0&.12, &. 3, 5. 394.
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zujuc na hodnoty domécej a sovietskej medzivojnovej avantgardy® uz koncom 50.
rokov. Nastala nezvycajna situdcia kritika predisla prax. V ¢asopise Film a divadlo
upozornovala na Fucikovu divadelno-kriticki ¢innost, Honzlove Stadie o divadle,
na inscenacie E. F. Buriana i na Nezvalovu dramaticka tvorbu. Napriek tomu v praxi
aj nadalej isty Cas prevladal eklekticizmus, chybal individualny, osobnostny prejav
a umeleckost, ¢o spominani kritici pripisovali sebakriticky sebe, vy¢itali si, Ze nevy-
tvorili jasne formulovany umelecky, spolocensky ani eticky program.9 Jednou z pri-
¢in neradostného stavu mohlo byt vsak aj to, ze v ¢asoch po znarodneni sa len tvorila
Siroka siet profesionalnych divadiel a tie zapasili s elementarnymi problémami; nad-
védzovanie na avantgardu sa preto nemohlo v tom obdobi staf prioritou. Z tohto stavu
sa vymykali inscendcie dvoch reZisérov, Pavla Haspru a MiloSa Pietora. Druhému
z nich sa dokonca podarilo preklentt genera¢nt bariéru a d'alej sa ako rezisér rozvijal
v stvztaznosti s poetikou ¢inohry Divadla na korze.

Celkom ind bola situdcia v oblasti zdbavnych Zanrov, ktoré dovtedy v slovenskom
divadelnictve prakticky absentovali. Ich vyhodou bolo, Ze nevznikali na oficidlnej
pode, ale zivelne v poloprofesionalnom prostredi. Maloformisticka linia, doposial
stale malo rozvinuta, hladala inspiraciu v histdrii ceskej divadelnej avantgardy. Vra-
cala sa k V+ W i E. F. Burianovi (Mim Milan Sladek bol skuto¢nym Zziakom E. F.
Buriana a ¢lenom jeho stuboru v Prahe). K dvojici V+W sa slovenski humoristi spon-
ténne hlésili uz od prvej Ceskoslovenskej republiky a hlasia sa dodnes. Jan Kalina vo
svojich pamatiach Obzri sa s tismevom spomina na svoje gymnazidlne zaciatky, ked
pisomne Ziadal Voskovca a Wericha o povolenie hrat ich hru. K odkazu V+W sa hla-
sila aj prva slovenska dvojica komikov L+S, ktora vznikla r. 1959, neskér v 70. rokoch
to boli amatérski divadelnici v Divadle u Rolanda, v polovici 80. rokov zacina svoje
poOsobenie origindlnou verziou prvej hry V+W slavnej Vestpoketky Divadlo Gunagu
a celkom nedavno nastudoval ich Pianorevue Jakub Nvota s Tomasom Ziskom. Vy-
nimku z pravidla tvori Stanislav Stepka, ktory si za vzor zvolil nasledovnikov V+W,
svojich saéasnikov Jif Suchého a Jiti Slitra.

V uvolnenej, svetu otvorenej atmosfére 60. rokov sa malé formy na Slovensku
rodili spontanne a napriek ¢eskym vzorom vyrastli samostatne a ich tvorba bola
originalna. V sulade s pocitmi sticasnikov sa zacina vyraznejsie a druhovo rozma-
nitejSie rozvijat maloformistické divadlo na Slovensku (divadielka poézie, kabaret,
komornd ¢inohra zamerana na absurditu a grotesku, pantomima)'’, i ked zostava
v Zivom kontakte s maloformistickym hnutim v Cechéach. Postupné profesionalizé-
cia maloformistickych divadielok napokon vyustila v roku 1968 do vzniku spolocnej
profesionalnej scény, Statneho divadelného $ttidia, zndmeho pod ndzvom Divadlo na
korze, ktoré zdruZovalo Styri samostatné subory. Okrem hudobnej skupiny Prady to
bola Cinohra Divadla na korze, kabaretné Divadlo L+S, Pantomima Milana Sladka.
Vsetky boli osobitym a origindlnym vyrazom vynimocnych umeleckych osobnosti.
V oblasti profesionalneho maloformistického divadla na Slovensku nastal tym revo-
luény skok; sklz z rokov dvadsiatych sa tym nahle a umelecky presvedcivo prekonal.

8 LAJCHA, Ladislav, VRBKA, Stanislav, FUCHS, Ales, LEHUTA, Emil: O miadej kritike. Ref. 7, s. 377- 378.

9 Tamze, s. 379.

10 pozri: PORUBJAK, Martin: Od slova cez pohyb k syntéze. In: Estetika a Struktdra malych javiskovych
foriem, Bratislava : Osvetovy tstav, 1986, s. 46 — 71.
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Nakolko i8lo o prvi a jedinti scénu zdruzujtcu profesionalne divadld malych foriem
na Slovensku, zruSenie Divadla na korze po auguste 1968 (roku 1971) bolo tragédiou,
ved sa v jedinom okamihu znicilo prave kli¢iace, krehké a vzacne semienko sloven-
skych maloformistickych druhov.

Odkaz avantgardy v divadle 70. a 80. rokov alebo Blaho Uhlar

Zatvorenie Divadla na korze (dalej DNK) nemalo podla Jana Jabornika len nega-
tivne dosledky. (Jednoznacna bola vSak strata profesionalnej pantomimy po rozhod-
nuti Milana Sladka zostat v zahrani¢i. O.P) Tento poznatok pdsobi na pohlad pre-
kvapujtco, lebo napriek tomu, ze DNK pdsobilo len tri roky (1968-1971) jeho prinos
do slovenského divadelného Zivota bol mimoriadny, tvorivy a produktivny. Napriek
prekazkam sa jeho vplyv preniesol a zasiahol vyznacne aj do dalSieho desafrocia.
Pozitivne na zruseni DNK vidi Jan Jabornik v tom, Ze silny umelecky, esteticky, me-
todicky aj eticky potencial ¢inohernej zlozky DNK zacal postupne prenikat do celého
slovenského ¢inoherného divadla. Z hladiska kontinuity povaZzuje za Stastie, Ze te-
mer celt ¢inohru z DNK (okrem riaditela Kornela Foldvariho, dramaturga Martina
Porubjaka a par hercov O.P. ) prichylila od sezény 1971/72 Nova scéna. Zakratko nato
od roku 1972 dostala dokonca k dispozicii novozrekonstruované Stiidio NS. Spolu
s dalsim novoprijatym rezisérom, znamym uz zo spoluprace z ,Korza”, MiloSom
Pietorom, mohol teda stubor pokracovat vo svojom programe v stidiovom priesto-
re byvalej Astorky.!! Ziada sa mi nepochybne zaujimavy a pravdivy postreh J.Jabor-
nika doplnit; to ¢o povedal, sa tykalo Bratislavy. Ale o rozsirenie myslienok avantgar-
dy i Divadla na korze po tizemi celého Slovenska sa zasltzil najméa Martin Porubjak,
byvaly dramaturg ¢inohry DNK. Robil tak predovsetkym ako pracovnik Osvetového
ustavu v Bratislave pre MJF, kde posobil metodicky, lektorsky, editorsky, neskor, tiez
vyznacne, v ulohe externého dramaturga a reziséra DSNP v Martine a v inych oblast-
nych divadlach (napr. Presov, Zvolen, Nitra.)

Kabaretné divadlo L+S, do zaciatku ktorého vkladal velké nadeje Jan Kalina,
nemalo také Stastie a podmienky ako ¢inohra, nemohlo vo svojej tvorbe viac-menej
nerusene pokracovat. Lasica a Satinsky boli sice po roku stravenom v kabaretnom
divadle Vecerni Brno tiez prijati na Novu scénu, do suboru spevohry, ale prisli tu o
svoju autonémnost a priestor pre tvorbu si vydobijali len postupne. (Malé herecké
prilezitosti v inscenacii Revizora v tilohach Dobcinského a Bobc¢inského, trochu vacsie
v muzikali Bréala Husdri cez jednoznacny uspech vo vlastnej tiprave a nastudovani
Solovicovej hry Zobrdcke dobrodruzstvo az po navrat do ¢ias vlastnych kabaretnych vy-
stapeni mimo NS v programe so spevackou Janou Kocianovou.) Kym umelecky vyvoj
dvojice L+S bol ich postavenim v stibore NS znacne limitovany a brzdeny, kabaretné
divadlo na Slovensku zazivalo v tom case prudky rozkvet v amatérskom prostredi.
To umoznilo Stanislavovi Stepkovi pokracovat v praci Radosinskeho naivného diva-
dla. Na zaciatku 70. rokov sa prestahovalo z dediny Rado$ina do Bratislavy. Je to oje-
dinely, priam atypicky pripad, pretoze tendencia v tych rokoch bola presne opacna
— divadelnd kultura sa prestuvala z centra na okraj. Stepkov stbor, ktory sa postupne

1 Pozri: JABORNIK, Jan: Divadlo na Korze po zrusent. In: JABORNIK, Jan — MISTRIK, Milo$ (ed): Divadlo
na korze 1968-1971, Bratislava : Talia-press, 1994, s. 60.
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profesionalizoval a ako agenttirne divadlo cestoval po celej Ceskoslovenskej republi-
ke, zabezpecil kontinuitu vyvoja kabaretného divadelného druhu a prepojenie 60. ro-
kov s rokmi 70. i 80. Stanislav Stepka ako interpret a najméa neobycajne produktivny
autor, stal sa tvorcom svojrazneho slovenského kabaretného divadla. Dokazom jeho
umeleckej dospelosti bolo aj to, Ze sa roku 1988 stretli radosinci v Stidiu S so svojim
vzorom — prazskym divadlom Semafor v spolo¢nom ,federdlnom muzikali” Nevesta
predand Kubovi.

Podobne ako kabaret aj pantomima Zila na Slovensku, po tom ¢o stibor M. Sladka
zostal v zahranici, v amatérskom prostredi; v iom aj zostala. Po zruseni DNK a pred-
tym Tatra-revue zila nadalej v prostredi amatérskom a najmé studentskom. To zrodi-
lo a pomohlo udrzat sa desiatky rokov aj vynikajucemu Divadlu Oko Augustina Ku-
chara. V 70. rokoch bol na Slovensku prirodzeny umelecky pohyb z centra na okraj:
z profesionalnej do ochotnickej oblasti, na okraj tak v zmysle geografickom — do men-
$ich miest, v zmysle profesiondlnom — z vacsich divadiel do mensich, krajskych, polo-
profesionalnych, ¢i amatérskych, ale i vo vztahu k veku adresata — k detskému diva-
kovi (k babkovym divadlam pribudli Specializované ¢inoherné stbory v Trnave 1974
a Spisskej Novej Vsi 1979). V Cechéch nastal podobny pohyb sponténne, uz o jedno
— dve desatrocia skor, v 60. rokoch stvisel s boomom malych scén, ktoré v 70. rokoch
nazyvali Stadiové (napr. divadlo Y v Liberci, Husa na provazku v Brne, Hradecky
DRAK.) Tieto Ceské kolektivy sa zachovali zrejme preto, Ze vznikli a posobili na okra-
ji a tym si uchranili umeleckd kontinuitu, takze v rokoch 70. — 80. mohli a aj dospeli
k vrcholnému tvorivému rozmachu. Hoci sa na Slovensku tazisko tvorby presunulo
na okraj za celkom odlisnych okolnosti, pod tlakom sprisnenej cenztiry a normalizac-
nych opatreni, tento pohyb mal tiez pozitivny dopad na rozvoj divadelnej kultary
v nadvéaznosti na avantgardné myslenie. Rozdielny bol pochopitelne aj sposob akym
Ceské a slovenské divadld nadvidzovali na (predovSetkym ceskt) medzivojnova
avantgardu. Kym v Cechéch v 70. rokoch $ttdiové divadla svoj vztah k avantgarde
prejavovali uz v oblasti dramaturgie — uvadzali Nezvala, Mahena a dalSich autorov
ceského poetizmu, typicky ceského avantgardného smeru (Divadlo v Brne sa dokon-
ca pomenovalo podla ndzvu hry Jifiho Mahena Husa na provazku), ale aj diela ruskej
proveniencie, v slovenskych divadlach sa vztah k avantgarde neprejavil tak vyrazne
v dramaturgii, skor v Gsili o divadlo vysoko vytvarne i herecky stylizované. Vznikali
inscenacie, ktoré svojsky pokracovali v duchu groteskného realizmu napr.: Pietorove
Statky — zmiitky, viaceré Uhlarove inscenacie. Strniskov Clavijo bol natolko vyrazne,
nadsadene vytvarne i pohybovo stylizovany, Ze o realizme nemozno hovorit. Zrej-
me prave pritomnost velkej davky Stylizacie a nadsadzky v klaunidde spdsobil, ze
sa tento Specificky Zaner stal temer na dve desatrocia najobIibenejSou disciplinou
v divadle; vytlacil nielen bielu pantomimu, ale aj jej nastupkytiu ciernu grotesku a
divadlo absurdity. Aj klauniada bola alternativou k realistickej, ¢i skor naturalistickej
nude a vo svojej divadelnej podobe bola tiez ndvratom k snom a tiZbam avantgard-
nych divadelnikov. Z babkovych javisk a divadiel pre deti, kde sa jej najviac veno-
vali, napokon prenikla aj na dosky SND. Pre 70. a 80. roky je vobec charakteristicky
navrat ku groteske, k divadelnej klauniade a k pribuznym disciplinam: jarmoc¢nému
divadlu, komédii dell’arte, ktoré nadchynali avantgardnych rezisérov na zaciatku 20.
storocia. Aj prostrednictvom tychto zanrov sa vracia divadlo k idealu avantgardy:
k divadlu dynamickému, plnému pohybu, rychlosti, obratnosti a komedialnosti. Slo-
vo sa tu stava zbytocné, alebo ma len sprievodnu funkciu.
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Pri hodnoteni dvadsatro¢ného obdobia tzv. normalizacie teatrolégovia s pre-
kvapenim zhodne konstatuju, Ze sa divadlu v neziclivych podmienkach obozretnej
a sprisnenej cenztiry darilo viac-menej plynulo pokracovat vo svojom vyvine, nad-
vézujuc na vydobytky rokov Sestdesiatych. Tento jav nazval Vladimir Stefko parado-
xom doby (obdobny paradox zazilo slovenské divadlo uz za vojnového Slovenského
Statu, ked v neslobodnych ¢asoch kvalitativne postipilo vpred). Sotia Simkova, zo-
stavovatelka zbornika na dant tému, tento paradox vyjadrila nazvom Otvorené diva-
dlo v uzavretej spoloénosti."?

Tych ¢o svojimi inscendciami nadvédzovali ponad desatrocia na tie najproduk-
tivnejse tendencie nasho divadla vo vojnovom a povojnovom obdobi, bolo podla
Vladimira Stefka viac, i ked je znamych zopér reprezentativnych mien: Ferdinand
Hoffmann, Dr. Jan Jamnicky, Jozef Budsky, Jozef Felix. Za pokracovatelov ducha 60.
rokov povazuje V. Stefko skupinu Divadla na korze, nésilne vélenent do bratislav-
skej Novej scény, dalej reZisérov Lubomira Vajdicku, Stanislava Parnického v Martine
(treba dodat, Ze zvlast plodné mal obdobie na PSNS v Bratislave), Jozefa Bednarika,
neskor Martina KékoSa v Nitre, Jozef Prazmariho v PreSove i KoSiciach, Juraja Nvotu
a Blahoslava Uhléra v Trnave.'?

O kontinuitu so 60. rokmi v ¢inohre sa vSak najviac zasluzili tvorcovia z rozpus-
teného DNK, ktori nad'alej posobili v slovenskom divadelnictve (Strnisko, Pietor, Po-
rubjak)a z ich nasledovnikov na poetiku korzistov najocividnejsie nadvéazoval rezisér
Blaho Uhlar. Stafetu DNK (¢inohry i pantomimy) zo 60.rokov prevzal celkom priro-
dzene, nakol'ko patril k tym, ¢o Korzo osobne zazili. (V ¢ase existencie DNK studoval
réziu na VéMU.) Naviac optika i zanre, ktoré tam pestovali, mu boli blizke. Umelec-
ky odkaz DNK preto Uhlar dokézal rozvinut a dalej posunut predstavu o avantgard-
nom divadle. Podla S. Simkovej dokonca sposobil, ,,...hned po korze, druht estetickt
revoltciu v slovenskom divadle.”'*

Blaho Uhlar

Blaho Uhlar ako reZisér nadvdzoval sice na pracu pantomimického a ¢inoherného
suboru Divadla na Korze - teda na poetiku 60. rokov, ale sti¢asne sledoval aj trend ro-
kov 70-tych. Ten jasne vyznacila aktivita stadiovych divadiel, transformujica hnutie
MJF uplynulej dekady. Praca reziséra i autora Blaha Uhlara reprezentuje z hladiska
zanrového spektra i poetiky najprogresivnejsie vyvinové aspekty slovenského diva-
dla 70. a 80. rokov s presahom do rokov 90-tych. Jeho vztah k myslienkam avantgar-
dy bol sprevadzany hlbokym presvedcenim, vnttornym zaujatim a systematickou
pracou spojenou s huiZevnatym bojom za ich presadenie.Viaceré jeho inscenacie moz-
no oznacit za vyznacné medzniky vyvoja slovenského divadla. Ako rezisér sa vyvijal
od rezisérizmu po spolupracu s hercami, od groteskného realizmu a bielej pantomi-
my cez komédiu dell’arte ku klaunidde, cez javiskové kolaze literatary faktu az po
originalne ponatd metédu improvizovanej kolektivnej autorskej hry.

12 éIMKOVA, Sona (ed): Otvorené divadlo v uzavretej spolocnosti, Bratislava : Talia-press, 1996

18 pozri: STEFKO, Vladimir: Paradoxné dvadsatrocie?, In: éIMKOVA, Sona (ed): Otvorené divadlo v uzavre-
tej spolocnosti, Bratislava : Talia-press, 1996, s. 258 — 259

14 SIMKOVA, Sotta: Otvoreny vyskum. In: SIMKOVA, Sotia (ed): Otvorené divadlo v uzavretej spolo¢-
nosti, Bratislava : Talia-press, 1996, s. 3
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V skimanom obdobi bol najvyraznejSou reZisérskou osobnostou, na tom sa
zhodli kritici aj teatroldgovia; casovy odstup vynimocny vyznam jeho tvorby preve-
ril a definitivne potvrdil. Ako rezisér a autor posunul vyrazne vpred vyvin poetiky
slovenského divadla. Svojim umeleckym programom, preferovanymi Zanrami a tiez
metédou prace sa najviac priblizoval éeskym divadlam stadiového typu.'> Ale pri
presadzovani myslienok avantgady bol Uhlér v profesiondlnom ¢inohernom divadle,
podobne ako svojho ¢asu Jan Jamnicky v SND, dlho osamelym beZcom (az koncom
80. rokov sa objavili pozoruhodné inscenacie v martinskom divadle podpisané rezi-
sérmi ako st Ivan Petrovicky, Roman Polak, Martin Porubjak). Divadlo so Specifickym
zameranim na detského divaka a mladez nemalo na jednej strane velké porozumenie
pre experimenty, na druhej strane v obdobi zvySenej ostrazitosti cenzury a schvalo-
vania dramaturgickych planov poskytovalo do znac¢nej miery vyhodné prostredie
divadla ,na okraji”. Takéto tstranie bolo v obdobi normalizacie pre tvoriva pracu aj
preto vyhodné.

Na rozdiel od Divadla na korze, Divadlo pre deti a mladez v Trnave, kde Uhlar
posobil od jeho zaloZenia (1974-1989), nebolo divadlom generaénym. Do novozalo-
zeného divadla priSiel sice s temer celym svojim absolventskym hereckym ro¢nikom,
ten vSak netvoril ndzorovo homogénnu skupinu, ako tomu bolo v pripade predcha-
dzajticej generacie. Kym Divadlo na korze vzniklo spontanne z pretlaku tvorivych
sil, trnavské DDM bolo zaloZené zhora - na zaklade stranickeho rozhodnutia. Za
realizaciu svojej umeleckej vizie musel Uhlar spociatku bojovat s vedenim divadla
a s jeho predstavou tradi¢ného psychologicko - realistického modelu.'® Porozumenie
a podporu zo strany vedenia ziskaval Uhlar len velmi obtiazne a pomaly. Postupne
nasiel dramaturgov, ktori mu rozumeli: Ladislav Podmaka (neskor riaditel divadla),
Andrej Matasik, Jana Juraniovd a v neposlednom rade scendrista Ondrej gulaj a.h., vy-
tvarnikov Jana Zavarského a v zavere trnavského obdobia mu bol nazorovo najblizsi
Milos Karasek. Problém bol v tom, Ze spolupracovnici sa ¢asto menili a tak nestih-
li vytvorit stabilny tim, potrebny pre systematické tvorivé hladanie. Bez stabilného
kolektivu umelcov rovnakého myslenia a citenia by sa pravdepodobne ani najlepsie
stadiové divadla (Divadlo Y, Divadlo na provazku) neboli tolké desatrocia udrzali na
cele ceského divadla.

Uhlar sa netajil svojim obdivnym vztahom k Divadlu na provazku. Provazek mu
bol blizsi ako Ypsilonka generacne aj geograficky. Divadlo na provazku bolo Uhla-
rovi sympatické napr. aj tym, Ze sa tam pestovalo pohybové, fyzické a komedialne
herectvo, pantomima, klauniada a herci prechadzali $pecidlnymi tréningami,v rdmci
ktorych rozvijali vSetky na to potrebné schopnosti. PodIa tohto vzoru aj v Trnave her-
ci absolvovali doplnkové kurzy zamerané na r6zne pohybové schopnosti i zru¢nosti
(akrobacia, pantomima, Zonglovanie a pod.). Je len logické, Ze ¢asom nadviazal Blaho
Uhlar aj priamu spolupracu s Divadlom na provazku. Okrem vytvarnika Jana Zavar-
ského, ktory posobil v oboch divadlach, dal priestor aj vyraznej reZisérskej osobnosti

15 Pozri: JABORNIK, JAN: Hladania a korézie. Niekolko pohl'adov na slovenské cinoherné divadlo 70. a 80.
rokov, In: Dialog, 1989, roc. 1., 15. 8., ¢. 16-17, s. 4

16 pozri MATASIK, Andrej: Storfstorocie trnavského divadla — Hl'adanie dramaturgickej orientdcie, In: Sloven-
ské divadlo ¢. 2-3,47, 1999, s. 125-126

tiez PODMAKOVA, Dagmar: Trnavské divadlo véera, dnes a ...Tamze, s. 108 -110
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Petrovi Scherhauferovi, ktory v Divadle pre deti a mladdez pohostinsky naStudoval
inscenéciu Faustidda. (Prave tento reZisér svojim dlhoroénym a systematickym lek-
torskym podsobenim pri bratislavskom Osvetovom tstave i rezijnym pdsobenim vo
viacerych amatérskych suboroch, pozitivne ovplyvnil tieZ ochotnicku ¢inohru na
Slovensku). Podmienky i atmosféra oblastného divadla mali samozrejme daleko k zi-
votu neformalnych kolektivov ceskych Stadiovych divadiel. A tak viaceré pokusy
vniest sem ducha stadiového divadla vratane takych inscendcii, akou bola uz spo-
minana Faustidda v Scherhauferovej rézii, ¢i Commune de Paris v Uhlarovej rézii ne-
boli tispesné. Na stadiové prace sa najviac ponasali scénografickym ponatim; rezisér
s vytvarnikom v tychto inscendaciach sa neorientovali vylu¢ne na scénu, ale vyuzili aj
foyer, balkony, skratka cely interiér divadla. Zavarsky tu vedome zacal uplatiiovat
svoje sktisenosti z Divadla na provazku pri zapéjani priestoru divadelnej budovy do
dramatickej akcie; prostrednictvom akénej scénografie povysuje priestor na ticastni-
ka vypovede, ako o tom sam hovori."”

Po zruseni DNK neexistovalo na Slovensku genera¢né divadlo stadiového ty-
pw aj preto umelecké, najma vytvarné, kruhy z Bratislavy vkladali nadeje do trnav-
ského divadla, presnejsie do posobenia Blaha Uhldra v fiom. Prvych devét rokov bolo
vSak pre divadlo charakteristickejSie kf¢ovité chcenie, ako presvedciva lahkost ume-
leckych ¢inov. Hoci treba povedat, Ze aj v prvej dekade sprevadzali Uhlarov zapas
s rutinnym pseudorealistickym divadelnym nazorom, okrem netispechov, obcas aj
oslnivo jasné vysledky. Za jeho najlepsie inscenacie v jednotlivych obdobiach a lini-
ach sa povazovali: Nevedko v Slnecnom meste, Verzia (Téma: Alexander Blok), Revizor,
Epizéda 39-44, Princeznd Maru, Novomesky, Majakovsky, Karbus Barbus, Kvinteto, Kde je
sever?, Ochotnici, Ocot, No a ¢o?, neskor v privatnom stibore STOKA Impasse, Dyp inaf.
Vacdsina z nich tvorila milniky na ceste vyvoja slovenského divadla. Boli to najméa
ocenené inscendcie: Verzia, Revizor, Epizéda 39-44, Kvinteto. Pozoruhodné na tvorbe
Blaha Uhlara je najma to, Ze vSetky pre vyvin podstatné javy dosiahol vo svojej praci
jeden tvorca. Z hladiska vyvinu metod préce priniesla jeho tvorba do kontextu slo-
venského profesiondlneho divadla vyrazne novu kvalitu. Na tom sa unisono zhodli
kritici i teatrologovia.

Uhlar mal odvahu hladat a objavovat nové cesty. UdrZat sa v elnej pozicii pocas
vySe troch desatroc¢i vyzadovalo pionierskeho ducha a dusu plnt nepokoja, ktora
tazi po pravdivom sebavyjadreni. Oboje bolo Uhlarovi vlastné.

Vyraznejsi prelom v tvorbe trnavského divadla pod Uhlarovym vedenim nastal
v Case, ked sa jeho formalne hladanie Stastne spojilo s témami, ktoré tohto reZiséra
bytostne zaujimali a pritahovali.'® Bolo to obdobie, ked v spolupraci s dramaturgmi
(Fehér, Juraniova) pisal scendre pre divadlo faktu, vyuzivajic pritom postupy monta-
ze, ktoré uz pred nim tispesne rozvinuli — napriklad — v libereckom Divadle Y. Tato li-
nia sa u Uhldra opét objavila v roku 1979 pri tvorbe libreta Epizéda 39-44 na tému SNP,
kde celkom prirodzene nadviazal na spolupracu s byvalym konskolakom — scenaris-
tom Ondrejom Sulajom. Ako posluchaci VSMU spolu vytvorili (spoluréZisérom bol

17 Pogzri: ZAVARSKY, Jan: Pozndmky k scénografii DPDM, In: Slovenské divadlo, 1986, roc. 34, ¢. 3,
s. 369.

18 Pozri: PODMAKA, Ladislav: Bdsnici v politike alebo Poézia na trnavskom javisku. In: Slovenské divadlo
1999, ro¢. 47, ¢. 2-3, s. 138-153
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Jozef Prazmari) v ramci Letnej aktivity roku 1973 inscenaciu o Frontovom divadle."
Ani k inscendcii Epizdda 1939 — 44, ktora vznikla pri prileZitosti vyrocia SNP, nepri-
stupovali jej autori (Sulaj a Uhlér) k téme z povinnosti. Na zaklade Svedectva o SNP
dr. Gustava Husaka a dobovych dokumentov chceli zaujat k historickej udalosti svoj
vlastny postoj a tym oslovit aj skor. Zamer sa tvorcom podaril, ich usilie bolo ocene-
né, inscendcia ziskala cenu za mimoriadny divadelny a spolocensko-politicky ¢in. K
scenaristickym dielam z oblasti literattry faktu vSak priviedla Blaha Uhlara uz o dva
roky skor inscenécia hry Alexandra Stejna Verzia, Téma: A. Blok (1977). Dramaturg
a spoluupravovatel Andrej Matasik formuloval vyber hry v bulletine takto: ,chceli
sme priniest neschematicky obraz doby prostrednictvom A. Bloka”. Aj dal$imi hrdi-
nami sa stali v scenaroch divadla faktu umelci. Ich mena tvorili zaroveri ndzvy hier
Laco Novomesky (1984), autori Mikulas Fehér a Blaho Uhlar), Téma Majakouvskij (1987)
(autori: Jana Juranova, Blaho Uhlér).20 Obe inscendacie, mimoriadne tspesné u diva-
kov i u kritiky, uplatiiovali strih a montaZz, ako aj adekvatny typ montaZového he-
rectva. Akoby sa tu Uhldr inSpiroval metédami zndmymi z tvorby libereckej Y-ky.
Tvorivo aplikuje viaceré riou objavené a osvedcené postupy, ktoré medzicasom presli
do povedomia divadelnikov. (Nemalti zasluhu ma na tom aj dlhoro¢ny dramaturg
Y-ky a teatrolég Zden&k Hotinek, jej tvorbu reflektoval tiez Jiff Kolat.! )

Dramaturgicka linia konfrontacie umelca s mocou, skiimanie spolocenskych me-
chanizmov, ktoré ni¢ia slobodumilovnych ludi a boj s priemernostou prostredia, to
vsetko su témy, ktoré pocitoval Uhlar ako vlastné, nakolko sam zazil nepochopenie
okolia. Interpretaciu historie z pohladu stcasnika charakterizuje scenar usity Speci-
alne na mieru stboru, pri¢om rezisér sa na iom podiela aj ako spoluautor. V rezijnej
koncepcii L. Novomeského si overuje, podobne ako Naivni divadlo Y z Liberca pri
Haskovi, princip obsadenia viacerych hercov do tlohy spisovatela podla prislusného
veku, tak, aby zodpovedali umelcovmu danému Zivotnému tseku. Tymito inscena-
ciami sa mu podarilo skibif vlastni umeleckt cestu s programom DDM. Napriek
tomu, Ze inscendcie o Novomeskom a Majakovskom pdsobili myslienkovo, herecky
i rezijne zivo, aktudlne, v ¢eskoslovenskom divadelnom kontexte boli ,len” uspes-
nou, tvorivou aplikaciou objavov stadiovych divadiel.

Vyrazny prelom v tvorbe B. Uhlara nastal az roku 1985, ked v hre Kvinteto dospel
ku kolektivnej tvorbe. Inscenacia vznikla za spoluticasti hercov pomocou improvi-
zacie istych pasazi, vyznacovala sa preto uvolnenym, hravym a najma autentickym
herectvom. Nebolo to ndhodou, Ze prave toto mimoriadne tspesné dielo bolo veno-
vané Divadlu na provazku. B. Uhlar upozortiuje na spojitost medzi svojim zdujmom
o autorsku ¢innost aj o improvizaciu a pantomimu. Neskor tieto oblasti rozvinul a
vyuzil pri vytvoreni osobitej metédy improvizovanej autorskej kolektivnej tvorby.
Ako kIa¢ ku Kvintetu mu poslizila menej zndma, ale z jeho tvorby najvydarenejsia
klaunidda Karbus-Barbus, ktort1 inscenoval v banskobystrickom babkovom divadle.

19 Pozri: PANOVOVA, Olga: Frontové divadlo, Bojovnik, 1973-4.

20 Pozri: Vystiznd analyzu L. Podmaku v $tadii Bdsnici v politike alebo Poézia na trnavskom javisku, In:
Slovenské divadlo 1999, ro¢. 47, ¢islo 2-3, s. 138-153.

2 HORINEK, Zden&k: o montéZi uvazuje uz v bulletine k inscenacii TFindct viini (premiéra 1979). Aj in:
Estetika, 3, 1984, s. 172-184.

KOLAR, Jan: YPSILON v souvislostech aneb divadlo jako obraz svéta. In: Ceské divadlo 2 (Divadla stu-
diového typu). Praha : Divadelni tstav, 1980, s. 20 - 31.
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Hoci aj v nej sa zaobera témou slobodného vyjadrenia umelca v podmienkach ne-
slobody nevyznieva pribeh schematicky, ako tomu bolo doposial v jeho autorskych
klauniddach.?

Pre spontanny prejav hercov v Kvintete bola prospesna aj sktisenost z komédie
anglickej autorky A. Jellicoeu Finta. Bola idedlnou hereckou partitirou, ktort sa her-
com spolu s rezisérom podarilo citlivo rytmicky interpretovat.

Kuvinteto, na rozdiel od predchadzajtiicich Uhlarovych hier, posobilo prirodzene
aj ked' aj iSlo o modelovu situdci pripominajicu absurdntt dramu. Punc improvizo-
vanosti dodavala inscendcii ziva hra na hudobnych nastrojoch, najviac vSak hra na
sklenenych flasiach. Kvinteto si ziskalo divakov i kritikov (cena na Majovej divadelnej
Nitre). Nim zacina u Uhlara a v slovenskom divadle vobec celkom nova éra: herec sa
stiva rovnocennym partnerom reZiséra. Dovtedy spitial a napitial reZisérove pokyny
a predstavy.

Spociatku boli v tvorbe Blaha Uhldra vyrazné tri linie: groteskno — realisticka
a dve autorské: (pantomimické) klauniddy a scendre divadla faktu. Z autorskej sce-
naristickej tvorby sa prostrednictvom met6édy improvizacie dostava ku kolektivnej
autorskej hre. Tato, v poradi uz stvrta oblast, naznacent v Kvintete, dalej tispeSne
rozvija najmé na pdde ochotnickeho divadla a na okraji (geografickom i spolocen-
skom) profesionalnej ¢inohry — v presovskom Ukrajinskom narodnom divadle.

Je pozoruhodné, ze v Uhlarovej tvorbe mozno najst (s vynimkou predscénového
herectva, ¢o je Specificky odbor kabaretného divadla)vsetko to, ¢o je podla Vladimira
Justa charakteristické pre autorské divadlo:

1. groteskne realistické herectvo — fantazijny, klaunsky, metaforicky herecky Styl

2. divadlo ako hra, recesia, improvizacia ako tvoriva metdda, ziva komunikacia me-
dzi hercami i medzi hercami a divakmi

3. komedidlne zanre: groteska, nonsens, satira

4. montazové herectvo studiového typu, vychadzajice z textu, ktory nema savisly
pribeh.?*

Justova charakteristika autorského divadla, vystihuje sticasne aj podstatu pred-
chadzajacich podob nepsychologického a neliterarneho divadla 2. polovice 20. storo-
c¢ia: malé formy 60. rokov i Stadiové divadlo 70. rokov. Z velkej asti plati aj v Uhla-
rovom pripade.

Novy herec — nové herectvo

Uhlarova predstava o novom hercovi vychadzala spociatku z idedlu avantgardné-
ho divadla zameraného na jeho fyzicku disponovanost, kondiciu: herec mal byt vse-
stranny, felxibilny, pruzny, schopny zvladnuf akrobatické prvky, chédzu na chodu-
loch, Zonglovanie, hru na hudobnom nastroji, atd. Neodradilo ho, Ze mal k dispozicii
¢inohercov klasicky vychovanych na VSMU. Napriek tomu sa s nimi pokdsil prejst
od Stylizovaného groteskne realistického herectva cez akrobaticky ponaté fyzické

22 poyri: PORUBJAK, Martin: ReZisérsky dialog ako predpoklad hereckého $tylu. In: Slovenské divadlo, 34,
1986, ¢. 3, s. 340-342.

2 pozri: PANOVOVA, Ol'ga: Nielen o herectve. Pravda, 6. 5. 1986.

2 JUST, Vladimir: Promény malych scén, Praha, 1984, s. 27
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herectvo vychadzajice z ducha commedie dell’arte, z jarmoc¢ného divadla a z mys-
lienok Mejercholdovej biomechaniky, ¢i excentrického herectva (Scapinove $ibalstvd)
k pantomimickej divadelnej klauniade.

Linia pohybového herectva (zacina sa uz pocas stadia rézie ucinkovanim v pan-
tomimickom stbore Meldnie Jakubiskovej v Divadle u Rolanda), logicky pokracuje
vlastnou pantomimickou klauniddou v inscendciach Princeznd Maru, Noc zdzrakov.”
Linia takto potiatého pohybového herectva vak neprinasala perspektivu. Casto po-
uzivané vonkajskové prostriedky chodtle, masky, vypchavky a jarmocné kusky sa
opozerali a unifikovali Uhlarove i Nvotove rézie. Rok pred desiatym vyro¢im divad-
la sa autorka ¢&lanku Cinoherec, kde si??° zamyslela nad metédami prace a dramatur-
gicko-rezijnym vedenim trnavského divadla, v ktorom herectvo zacalo stagnovat a
dokonca paradoxne kvodli pohybovej dramaturgickej linii upadat. Clanok kritizoval
jednostrannost, vonkajskovost a najma jej problematické uplatnenie v praxi.’’ O dva
roky nato vychadza dal$ia ivaha autorky nazvana Nielen o herectve.”® V nej, dva roky
po 10. vyrodi, konstatuje, Ze internd prehliadka prac poslednych sezén priniesla pri-
jemné prekvapenia v podobe Uhlarovych inscenacii L.Novomesky — Zivot a dielo, Finta,
Kvinteto. V nich nastal , kvalitativny obrat v reZijnej praci a najméa v doteraz najslabsej
stranke v praci s hercom.” ..., Dovera v text i v herca sa reZisérovi niekolkonasobne
vratila v podobe divadelne i myslienkovo rozmanitejsej a bohatsej vypovedi.”

Metdda improvizacie, ktortt Uhlar pri vzniku Kvinteta uspesne vyuzil, herca ak-
tivizuje, umelecky a I'udsky rozvija. Ukazalo sa, ze kritika nem4d jasno v tom, co to
improvizacné herectvo a improvizacia ako tvoriva metdda vlastne je. V zavere svojej
recenzie uvadza preto autorka c¢lanku charakteristiku improvizacie. Podla reZiséra
Jana Schmida z libereckej Y-ky je improvizacia ndro¢na hladac¢ska metdda hereckej
tvorby a osvojenia si postav. Predpokladmi k nej st presné téma, presné pravidlg,
jasny zamer a pripraveny herec.

O improvizované herectvo v tom ¢ase bol velky zdujem. Roky 1985, 1986 boli rok-
mi, ked najmé v amatérskom divadle boli aktudlne a popularne sutaze v improviza-
cii. V Bratislave sa sttaZilo najprv na VSMU, potom pravidelne na neutrélnej pode
v PKO, vzapiti aj v rdmci divadelnych prehliadok v Kremnici i na Akademickom
Pre$ove. Podrobne problematiku opisuje Nadezda Lindovska vo svojej $tadii.”’ Na
rozdiel od N. Lindovskej si nemyslim, Ze sa Uhlar inspiroval tymito dianim. Celkove
rozrastajuci sa zaujem o improvizaciu bol prejavom uvolnujticej sa atmosféry. Uhla-
rovo hladacstvo v oblasti improvizovanej kolektivnej autorskej tvorby bolo samostat-
né, nezavislé a systematické; aj preto boli jeho vysledky originalne.

* % %

V ¢om je Uhlar pokracovatelom usili 60. rokov a v ¢om ich prekrocil? Podla Sone
Simkovej ,Medzi dvoma politickymi premenami sa odohrali hned dve estetické re-

%5 Pozri: PANOVOVA, Ol'ga: Trnavsky pokus o klauniddu, Pravda, 1982.

26 PANOVOVA, Olga: Cinoherec, kde si?, Pravda 20. 4. 1984.

2 PANOVOVA, Olga: Cinoherec, kde si?, Pravda 20. 4. 1984.

28 PANOVOVA, Olga: Nielen o herectve, Pravda, 20. 4. 1986.

» LINDOVSKA, NadeZda: Improvizaény princip v slovenskom divadle druhej polovice 80. rokov a tvorba
Blahoslava Uhldra. In: éIMKOVA, Sona (ed.): Otvorené divadlo v uzavretej spolocnosti, s. 187-215, Bratislava :
Talia-press, 1966.
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volucie. Dejiskom prvej bolo Divadlo na korze a jeho naslednicke scény. Td druha
zinscenoval Blaho Uhlar so svojimi timami.”*® Aky rozdiel bol medzi prvou a druhou
revoltciou, medzi tvorbou Korza a Uhldra? Obe sa tykali herca a hereckej autentic-
kosti. Kym v8ak ¢inoherny subor Divadla na korze riesil tento problém este v ramci
interpretacného typu divadla, Uhlar v druhej polovici posobenia v Trnave uz v ob-
lasti neinterpretacného, autorského divadla, ktoré sa v tom case na Slovensku nepes-
tovalo (vynimkami boli kabaretné subory RNDR a L+S). Z tohto zdkladného rozdie-
lu potom vyplyvaju dalsie: v ¢inohre Divadla na korze islo o autentickost v zmysle
autentického fyzického bytia herca na javisku.’! Uhlar prehlbuje autentickost inym
smerom, smerom k vicsej zaangazovanosti a osobnej sebavypovedi; herec je aj auto-
rom, ¢i aspon spoluautorom javiskového diela. Rozdiel medzi interpreta¢nym a nein-
terpreta¢nym divadlom je podl'a Jana Cisafa najma v tom, Ze interpretécia je zaloZena
na vyklade slovesného systému, naproti tomu neinterpretecny princip je od literarnej
predlohy nezévisly, netvori metaznak.*? Divadlo na korze bolo nové sti¢asnym vyra-
zom, absurdno-c¢iernogrotesknym citenim, konciznou generac¢nou vypovedou tlmo-
¢enou prostrednictvom fyzického herectva. Reziséri i herci vSak pritom vychadzali
z dramatickej literattry.

Cinoherna skupina Divadla na korze manifest nepotrebovala aj preto, lebo sa od
interpretacného divadla neodklanala; tvorila genera¢ne i nazorovo homogénny celok,
ktory spajal rovnaky postoj, pocit, spoloény jazyk a styl.>* Ani Uhlar sprvoti nepotre-
boval ni¢ osobitne deklarovat. Aj on mal umelecky program v sebe zabudovany; uz
pocas skoly vytycené ciele sledoval krok za krokom. AZ ked po 15 roc¢nej praxi dospel
k nazoru, Ze sa treba jednozna¢ne zamerat na divadlo neinterpretacné, autorské, na-
pisal spolu s vytvarnikom Milogom Kardskom dva manifesty®*. Vznikli siéasne s in-
scenaciami v proklamovanom duchu a boli publikované v bulletine k nim vydanom.
V case ked sa objavili, boli manifesty uz davno anachronizmom. Blaho Uhlar si to
zrejme uvedomoval, preto vo svojej prvej Casti akoby z recesie, zvolil pseudovedecky
tén a napisal odsek plny ucenych cudzich slov. Karaskova c¢ast manifestu mala vazny
a vecny charakter, II. manifest obsahoval aj provokativne formuldcie, najma titulky.

Futuristi i dadaisti by sa ¢udovali, Ze umelci z konca 20. storocia nepostapili ani
o krok vpred, ked opakuja ich myslienky. Manifesty totiz uvadzaji ako hlavné pra-
covné postupy dekompoziciu, fragmentaciu, diskontinuitu, pouzivanie nahody a ne-
determinovanosti. Dekompozicia znamena rozbitie linearne radenych udalosti, pri-
behu, vytvorenie nového obrazu sveta — mozaiky poskladanej z rozmanitych titrzkov.
Kolaz (aj javiskovt) a s nou stuvisiacu metédu montaze, priniesli tiez avantgardné
umelecké smery uz na pociatku 20. rokov minulého storoc¢ia. Okrem praktickych ex-
perimentov v divadle i filme bola rozpracovana aj teoreticky.

30 SIMKOVA, Sofia: Otvoreny vyskum. In: SIMKOVA, Sofia (ed.): Otvorené divadlo v uzavretej spolocnosti,
Bratislava : Talia-press, Bratislava 1996, s. 3

31 Vystizne ho charakterizuje Alena Urbanova v recenzii Prisli herci. In: Divadlo, 1970, ¢. 3, s. 8-14.

32 CISAR, Jan: Promény divadelniho jazyka. Praha : Melantrich,1986, s. 79

33 Pozri: STRNISKO, Vladimir: Pokus o dorozumenie. Diskusia. In: ]ABORNfK, Jan — MISTRIK, Milos
(ed.): Divadlo na korze 1968-1971, Bratislava : Talia — press, 1994, s. 118.

341, slovensky divadelny manifest v bulletine k inscendcii A ¢o?, 29.4.1988, stbor DISK Trnava — Ko-
panka; II. slovensky divadelny manifest zas v bulletine k inscenacii Ocot, ktora mala premiéru 15.12.1988
v UND v Preove. Oba vysli v publikécii MISTRIK, Milog: Blaho Uhldr so stidiou Milo$a Mistrika a stipisom
diel, Bratislava : Ustav umeleckej kritiky a divadelnej dokumentacie, 1990.
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V kontexte slovenského divadla druhej polovice 80. rokov zazneli oba manifesty
Uhléra a Karaska aktualne. Boli vyslovené v case, ked mohlo byt ich posolstvo prija-
té, ked nasli svojho herca i divdka naladeného na rovnaku strunu. Navyse manifesty
sprevadzali presvedcivé umelecké ¢iny a tie im dodavali opodstatnenie aj vahu.

Charakteristika pojmu dekompozicia nie je nova. V II. manifeste sa vysvetluje ako
popretie tradi¢nej dejovej Struktury, aditivny spdsob stavby diela znahodne zvolenych
a zoradenych udalosti, zdérazniovanie nenadvaznosti a nezavislosti jednotlivych uda-
losti a ich absolttnu rovnocennost, zobrazenie sveta nerozpravacskou formou prina-
Sajucou popretie zaciatku a konca diela, neustale potvrdzovanie nedramatickosti. Pod
pojmom dekompozicie predstavuju tu Uhlar s Kardskom vlastne metédu montaze,
ktort pred nimi v Ceskoslovensku tispe$ne vyuzivali od polovice 60. rokov tvorcovia
Libereckej Ypsilonky a neskor Divadla na provazku, ktoré vzniklo koncom 60. rokov
pod ndzvom rovnomenného zbornika scenarov Husa na provazku. Prostrednictvom
nazvu sa jeho zakladatelia prihlasili k odkazu brnenského avantgardného umelca, fil-
mového scenaristu Jittho Mahena (v inscendcidch vedome vyuzivali metédu ,, strihu”
a montaze). Metody a tcinky montaZze, ¢iastocne aj improvizacie, nastolené praxou
stadiovych divadiel, skimali ceski teatroldgovia, najviac vSak Zdenék Hofinek, dra-
maturg Divadla Y. Po novembri 1989 sa k téme montaze vracia vo svojich ¢asopisec-
kych tivahach, obohacujic svoje poznanie o tedriu a slovnik franctizskeho filozofa J.
Derridu. Akoby inspirovany Derridovou dekonstrukciou pouziva pri tvahach o mon-
taznom charaktere divadelného diela (podobne ako Uhlar s Karaskom v manifestoch)
pojem dekompozicia, ¢im aktualizuje svoj pojmovy aparat.

Boj medzivojnovej avantgardy proti realistickej a naturalistickej drame zacal od-
mietnutim dramy. Aj Uhlar neraz s hrdostou zdéraznoval svoju nezavislost od dra-
maturgie a dramy, ktort ziskal vdaka vynajdenej metdéde improvizovanej kolektivnej
autorskej tvorby; pokladal to za svoje obrovské vitazstvo. Po novembri kategoricky
odmietal dramu ako vychodiskovy materidl k javiskovému dielu.

II. slovensky manifest uz tato podmienku povaZuje zrejme za samozrejmost,
pretoZe podstatu pojmu autorské divadlo objasiiuje bez nej ako slobodu vsetkych
zucastnenych tvorcov, oslobodenie herca od diktatu reziséra, pricom herec sa stava
tvorcom. Prvoradé oslobodenie sa od dramatickej predlohy tu nenajdeme.

Po skusenostiach z prace s profesionalnymi hercami Uhlar najviac na hercoch
ocenuje kvality osobnostné, viac nez profesné. Kategoria herectva prenho nie je este-
tickou, ale Iudskou zalezitostou. Je presvedceny o tom, zZe: ,,Na tomto stupni vyvoja
hereckej tvorby je uz javiskova postava Skrupinou, ktortd musi herec rozlomit,aby
mohol zaujat osobné stanovisko.” (I. manifest) Aj podla Karaska autorské divadlo
stavia na redlnom autentickom Iudskom zazemi.” Divadlo sa tak stava prostriedkom
umoznujacim Iudom vyslovit svoj vlastny ndzor, zahrat svoje privatne predstavy.”
(I. manifest)

Nepokojny a vecne nespokojny umelec Blaho Uhlar nasiel pInsie naplnenie svo-
jich predstav o spolupraci s hercom napokon v kontakte s nehercom — ochotnikom
(Ochotnici v DISK-u, Kopéanka®?), ktory nie je zatazeny divadelnou manierou a ruti-
nou; ktory ma odvahu byt Gprimnym, otvorenym hladacom pravdy o sebe i o sticas-
nom svete.

35 Pozri: PORUBJAK, Martin: Najprv zaujatie témou, az potom hl'adanie tvaru, Javisko 1988, ¢.2, s. 97 —99.
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Zaver

Obdobie 70. az 80. rokov minulého storocia je obdobim osobitého, tvorivého,
Specificky ndrodného rozvijania odkazu ceskej medzivojnovej avantgardy z rokov
60. slovenskymi divadelnikmi. Bolo to sticasne obdobie postupného vyrovnévania
sa aj so sucasnym ceskym divadlom inSpirovanym avantgardnymi mySslienkami. Aj
v 70. a 80. rokoch bolo ideadlom divadlo ako autentickd, individuélna, osobnostna a
aktualna vypoved. Bolo to obdobie, ked slovenské divadlo dobiehalo zameskané v
oblasti ako napr. kabaretno — zabavné divadlo, aj experimentalne studiové divadla.
Rozsirujac druhové a zanrové spektrum, uberalo sa vlastnou cestou. Alena Urbanova
s uznanim konstatovala, Ze napriek ocividnej pribuznosti s Cinohernym klubom je
Divadlo na korze (mala na mysli ¢inohernti zlozku) jeho spojencom, nie satelitom.*®
Obdobne samostatné boli aj dalsie subory Divadla na korze, pantomimicky, Divadlo
L+S, i ked sa dvojica otvorene hlasila k legendarnej ceskej komickej dvojici V +W.
Originalne rozvijal tradiciu kabaretného divadla 60. rokov Stanislav Stepka v Rado-
Sinskom naivnom divadle (RND). Obrovsku popularitu si ziskal autor prave tym, ze
sa nevzdal prostredia, v ktorom vyrastol. Dedinka Rado$ina zostala nielen v nazve,
ale predovsetkym v l'udovom, insitne ladenom hrdinovi, ktorého pohlad na svet tvo-
ri jadro poetiky i mudreho humoru i satiry RND. Prikladov by sa naslo viac. Zvlast
vyznamné boli napr. Scherhauferove inscenacie a la commedia dell’arte v spojeni so
slovenskym ludovym divadlom.?’ Dali by sa prirovnat k hfadaniam E. F. Buriana
v oblasti aplikacie [ludového divadla na modernom javisku. Potvrdzuji sti¢asne pre-
sveddenie ruského etnografa Bogatyrieva o produktivnosti tejto cesty. Uspesné boli
v tejto oblasti aj pokusy banskobystrického babkového divadla pri inscenovani slo-
venskej f'udovej rozpravky.

Podobne ako umelci z Divadla na korze aj Uhlar bol origindlnym tvorcom. V ob-
lasti autorskej improvizovanej kolektivnej hry Uhlar nebol napodobiiovatelom, epi-
gbénom ceskych studiovych divadiel; bol sice rozhladenym, ale pritom samostatnym
tvorcom. Pre jeho pristup k autorskej improvizovanej tvorbe je charakteristicka osob-
nd, neraz az hlboko intimna spoved herca. V ¢eskych stiboroch, naopak, prevladol
duch kolektivnej hry, ktora obsahovala viac hravosti i spektakuldrnosti.

Uhlarove a Karaskove manifesty anticipovali hnutie alternativneho divadla 90.
rokov. Uhlar z vlastnej sktisenosti spoznal, Ze pestovat autorsky typ divadla v bez-
nom prevadzkovom, repertoarovom divadle dlhodobo je nad Iudské sily. Taziac po
neformalnom tvorivom dialégu a kolektivnej autorskej tvorbe preto zaklada nestatne
divadlo STOKA. (Neskodr z jeho stredu vyrastli a postupne sa osamostatnili dalsie
skupiny pod vedenim Luba Burgra, DuSana Vicena, Laca Keratu a Vlada Zbororia.)
Divadlo Gunagu tvorilo dalSie centrum nezavislej alternativnej kultary. Zrodilo
ho amatérske podhubie v polovici 80. rokov a postupne, ako umelecky rastlo, sa v 90.
rokoch profesionalizovalo.

36 URBANOVA, Alena: Prisli herci. In: ]ABORNfK, Jan — MISTRIK, Milo§: Divadlo na korze 1968 — 1971,
Bratislava : Talia-press 1994, s. 133.

37 Pozri MIKOLA, Marian: Indpirdcie a podnety rezijnej tvorby Petra Scherhaufera, In: SIMKOVA, Sotia (ed.):
Otvorené divadlo v uzavretej spolocnosti, Bratislava : Talia-press, 1996, s. 137-173.
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Pre koniec 80. rokov a zaciatok 90. rokov je priznacné, Ze sa tazisko novatorskych
vybojov a experimentov opit, z celkom odliSnych pri¢in, prestiva na okraj — do sféry
amatérskej, babkarskej, ¢i poloprofesiondlnej. Novinkou st privatne nestatne zdru-
Zenia a skupiny. Ich vznik podnietila nova politicko — ekonomicka situdcia, ktora na-
stala po roku 1989. Uvolnujuca sa atmosféra druhej polovice 80. rokov sa tak zacala
zurocovat. Desatrocia pretrvavajtci handicap slovenského divadla — mald diferenco-
vanost divadelného Zivota, sa po revolucii zacal zas postupne prekonavat.

THE HERITAGE OF THE INTER - WAR AVANT-GARDE IN THE SLOVAK THEATRE
(70-ies and 80-ies of 20-th century and the director Blaho Uhlar)

OLGA PANOVOVA

The author is, after a concise summing up of the inner- theatrical contribution of
artistic endeavours of some members of inter-war avant-garde, focusing on mapping
the creative results of the director Blahoslav Uhlar. She is expressing her opinion that
in Uhlar’s creation can be found responses of some Czech avant-garde artists and
inspirations mediated through the work of Uhlar’s generational peers in the Czech
studio theatres (the Theatre Husa na provdzku in Brno, the Studio Ypsilon in Liberec
and later on in Prague, and others). A significant reasoning is found by the author in
Uhlar’s interest in theatre, whose basic source is not the classic dramatic text but the
actors’ improvisation.
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ANALYZA A INT]ERPRETACIA FENOMENU
MASOVE] KULTURY )
V SLOVENSKE]J A CESKE] PERIODICKE] TLACI

MARIAN MATYAS, ALEXANDER PLENCNER

Uvod

Tento prispevok analyzuje pouZivanie pojmu ,,masova kulttra” v ¢eskej a sloven-
skej periodickej tla¢i. Cielom vyskumu bolo zistif pocetnost vyskytu tohto pojmu
v dennikoch a tyZdennikoch, jeho umiestnenie, periodicitu, odborna hibku rozpravy
o nom a vzajomné porovnanie medzi koexistujicimi masmedidlnymi prostrediami
(SR, CR) ako aj najbeznejsie konotécie a denotacie viazuce sa k pojmu masové kulti-
ra. Sledovali sme vyskyt pojmu v obdobi od septembra 2003 do septembra 2005 po-
mocou elektronického monitoringu periodickej tlace (vyhladavaci server Newton).
Vysledné zistenia sme interpretovali. Nasim imyslom bolo tiez porovnat pouzivanie
a chapanie pojmu masova kultira v Zurnalistickom a vedeckom diskurze.

K problému pouzivania pojmu masova kultira v masmédiach

Pomerne nizka frekvencia vyrazu ,masova kulttra” v periodickej tlaci nas spo-
¢iatku prekvapila (pozri nizsie), ale je to z viacerych dovodov pochopitelné. Masmé-
dia sa prostriedky, ktoré poskytuju najviac priestoru pre masovu kultaru, preto sa
v nich tento fenomén kvoli svojej rozsirenosti vlastne , zneviditeltiuje”. PoI'sky soci-
olég Zygmund Bauman (1925) tvrdil, Ze masovt kulttru sposobili prostriedky ma-
sovej komunikacie.! Hoci masmédia zvyknt obracat pozornost sami na seba a na
vlastné komunikac¢né procesy a techniky, aby v spolo¢nosti potvrdzovali svoj status
vyznamnosti, fakt, Ze podporuju a rozsiruja masovu kulturu, prili§ nezddraznuju.
»~Masova kultara” totiz vyvoldva negativne asociacie kultirnych preferencii nevzde-
lanych l'udi, konzumentov neschopnych rozlisovat. Odkazuje ku vkusu, sklonom,
prejavom, zvykom a sposobom masy.” Preto sa dalo ocakdvat, ze ak budii masmédia
hovorit o masovej kultare, budu to robit neosobnym spdsobom v kontexte pranie-
rovania negativnych javov v modernej spolocnosti. Ak profesiondlni komunikatori
v komercénych masmédiach (novindri, moderatori) reflektuju masovu kultaru, je pre
nich zrejme najistejSie hovorif o jej ,najvulgarnejSich” formach, aby sa i priemerny
divak alebo ¢itatel mohol nad tento jav , povzniest”. Je to paradox: masmédia sa ob-
racaju k anonymnej, heterogénnej a Siroko rozptylenej mase, ale kazdy jednotlivec,

! McQUAIL, Denis. 1999. Uwod do teorie masové komunikace. Praha : Portal, 1999, s. 63.
2 MCcQUAIL, Uvod do teorie masové komunikace. 1999, s. 62.
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ktory tato pomyslent konstrukciu vytvara, chce byt vynimocny a necitit sa ako jej
sucast. Asi aj preto zacal v spolocenskej komunikacii pojem masova kultura vytlacat
pribuzny, no vyznamovo $iri pojem populérna kultdra, resp. pop-kultara.> Pojem
masova kultira sa v mienkotvornych periodikach objavuje v inych stvislostiach.
KedZe ich redaktori pocitaju so rozhladenejsim, vzdelanej$im citatelom (ktory sa
moZe sebainterpetovat ako prislusnik intelektudlnej elity), pojem masova kulttara
sa nepouziva vseobecne, hovorovo, ale skor konkrétne a v kritickych stvislostiach
(napr. znaky masovej kultiury).

Masova kultara vo vedeckom diskurze

Masova kulttra bola Siroko diskutovana v Styridsiatych a patdesiatych rokoch
minulého storocia a to predovsetkym lavicovymi kultirnymi teoretikmi (MacDo-
nald, Adorno, Horkheimer). Pojem sa nevyskytoval iba vo vedeckych pracach, ale
Casto sa objavoval aj umelecko-kritickych stipéekoch v novinach. Americky sociolég
Daniel Bell (1919) uvadza, Ze ,kulttra, tak, ako ju zacali vnimat masové casopisy
pre stredné vrstvy, prestala byt diskusiou o vaznych umeleckych dielach a stala sa
Zivotnym $tylom, ktory za¢inal by organizovany a konzumovany.“* Kulttirna kritika
sa prisposobila a stala sa sticastou hry, v ktorej intelektuali pisali kritiky do casopisov,
podporujucich prave ten typ kultary, ktorym opovrhovali.

Odborna reflexia fenoménu masovej kultary prebiehala na , priesecnikoch” troch
teorii: konceptu kultarnych trovni (vysoka a nizka kultara), teérie masovej spoloc-
nosti a tedrie masovej komunikacie. K vzniku ucelenej koncepcie masovej kultary
(tedria kultirneho priemyslu) viedli az komplexnejsie analyzy ekonomickych, poli-
tickych a kultarnych désledkov masovej komunikacie a masovej produkcie na spo-
lo¢nost. S nimi sa zacina presadzovat kriticky, socidlne orientovany pristup, kriticka
tedria, rozvijana ¢lenmi tzv. Frankfurtskej Skoly.

Bernard Rosenberg a David D. White, editori antoldgie Mass Culture: The Popular
Arts in America [Masova kultura: Populdrne umenie v Amerike] (1957) definuji ma-
sovu kultaru ako ,stthrn pribehov, predstav, informadcii, myslienok, zabavy a pred-
staveni, ktoré tvoria typicky obsah komunika¢nych kanalov a st uréené pre masové
publikum”.® Vidsina autorov zddraziiuje priamu prepojenost masovej kultry s fe-
noménom masovej komunikacie a masmédii. Charakteristickymi znakmi masovej
kulttry su: nie je tradicna ani elitna, je produkovana masovo, je dostupna (financne
i priestorovo pre vacsinu obyvatelov), je zrozumitelna (nevyzaduje si Specialne vzde-
lanie), je populdrna (obItbend), je komercionalizovana (vyraba sa za ucelom zisku),
je homogenizovana (ni¢i kultiirne odlisnosti, vkus, tradicie, hodnoty tym, Ze vsetky
kladie na jednu rovinu), standardizovana (ma formu sériovych priemyselnych vy-

3 Vyhodou pojmu pop-kultiira je jeho neutrélnost a tieZ fakt, %e berie do tivahy rézne typy publika, nie-
len masy. Charakteristickym znakom pop-kultiry je obltibenost, odvodzuje sa od Tudovej kultary. Masova
kultira nema takuto tradiciu, povazuje sa skor za typicky fenomén masovej spolocnosti. Pop-kulttra je
sirsou kategoriou ako masova kultura, aj ked v praxi niekedy nema zmysel rozliSovat medzi tymito dvoma
pojmami (napriklad v oblasti komercnej popovej hudby).

* BELL, Daniel. 1999. Kulturni rozpory kapitalismu. Praha : Sociologické nakladatelstvi, 1999, s. 65.

5 ROSENBERG, Bernard — WHITE, David D. 1957. Mass Culture: The Popular Arts in America. In:
MCcQUAIL, Denis. 1999. Uvod do teorie masové komunikace. Praha : Portal, 1999, s. 62.
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robkov) a predstiera personalizaciu (prispdsobenie sa jedinecnému vkusu spotrebi-
telov).

Masova kultara bola od zacdiatku predmetom sporov. Jej odporcovia jej vycitali
podporovanie nizkeho vkusu, eskapizmu (iinikovosti) a konzumného spdsobu Zivo-
ta, podpriemernu estetickti troven, prevahu zabavnych funkcii a ohrozovanie Iudo-
vého a vysokého umenia. Jej obhajcovia tvrdili, Ze masova kultura demokratizovala
kultaru, lebo pontikla kulttru tym, ktori k nej predtym pristup nemali. Vnimali ju ako
nastroj Sirenia hodnoét a vzdelavania v najnizsich vrstvach i prostriedok na vytvore-
nie priestoru pre rozvoj ludskej individuality. Masovu kultaru treba chapat v dvoch
dimenziach: kvalitativnej (ako nizku kulttiru) a kvantitativnej (ako kultiru rozsirent
v masovej spolocnosti). V minulosti existovalo urcité napatie medzi dvojakym chapa-
nim masovej kultary, na jednej strane to bola skor pozitivne vnimana , kultdra mas”
(vyznamovo blizka pop-kulture, ludovej kultire), na druhej strane zase negativne
chapana , kultdra uréend pre masy” (vo vyzname , kultirny priemysel”).

Masova kultura sa za¢ina presadzovat v polovici 19. storocia. Hoci s istymi obme-
dzeniami moZno rozsirovanie foriem blizkych masovej kultire pozorovat uz od ob-
dobia staroveku (antické divadlo, neskor stredoveké jarmoc¢né divadld a mystéria,
Shakespearove hry), jednozna¢na dominancia masovej kultary ako i jej komplexna
analyza nastupuje az v masovej spolo¢nosti. Pol'ska sociologicka Antonina Kloskow-
ska (1919-2001) prirovnava masovu kultaru k industrializacii a urbanizacii ako dru-
hotnym produktom priemyselnej revolucie.® Americky sociolég Edward Shils po-
nukol tézu, Ze masova kultara savisi so zvySenim , konzumacie” kultury v masovej
spolocnosti. Elity, ku ktorym pocita aj intelektualov, vzdy mali pristup ku kultuare, ale
novinkou bolo to, Ze v masovej spolocnosti sa k nej dostali aj stredné a nizsie vrstvy
obyvatelstva. Narastla tieZ spotreba vysokej kultary, hoci nie az tak vyrazne ako
strednej a masovej kulttry, pretoze spolocenské vrstvy intelektualov boli relativne
nasytené ete pred vznikom masovej spolo¢nosti.” Ini americki sociolégovia, Paul
F. Lazarsfeld (1901-1976) a Robert K. Merton (1910-2003), sa vyjadrili, Ze v moder-
nej spolocnosti enormne narastol trh s umenim (market for the arts). Masovu kultaru
povaZzuju za dosledok masmédii: ,Urcité typy hudby, dramy a literatiry maju teraz
dosah prakticky na kazdého v nasej spolocnosti. Toto je, samozrejme, d6évod, pre-
¢o hovorime o masovyjch médiach a masovom umenti.”.* Nemecko-americka filozofka
Hannah Arendtova (1906-1975) rozvijala tivahy o trhovom charaktere masovej kultu-
ry. Tvrdi, Ze burZoazna spolocnost (pomerne vzdelani a kultivovani jednotlivci) mala
odjakziva ku kulttare vztah ako k tovaru a prostrednictvom nej sa sytila snobskymi
hodnotami. Masova spolocnost uz neziada kultaru (ako burzoazia), ale iba zabavu
a produkty, ktoré sa konzumuju rovnako ako akykolvek iny spotrebny tovar.® Je to
paradox, lebo starSia spolocnost kulttru chcela, ale nespotrebovavala ju, kym ma-

6 KLOSKOWSKA, Antonina. 1967. Masovd kultura. Kritika a obhajoba. Praha : Svoboda, 1967, s. 56.

7 SHILS, Edward A. 1961. Mass society and its culture. In: BOYD-BARRETT, Oliver - NEWBOLD, Chris
(eds). 1995. Approaches to media. A reader. London : Arnold, 1995, s. 84-85.

8 LAZARSFELD, Paul F. - MERTON, Robert. K. 1948. Mass communication, popular taste and organi-
zed social action. In: MARRIS, Paul - THORNHAM, Sue (eds.). 1999. Media Studies. A reader. Second Edition.
Ediburg : Edinburg University Press, 1999, s. 25.

® ARENDTOVA, Hannah. 1961. Society and culture. In: BELL, Daniel. 1999. Kulturni rozpory kapitalismu.
Praha : Sociologické nakladatelstvi, 1999, s. 66-67.
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sova spoloénost kulturu vlastne nechce.!® Arendtova porovnala vztah masovej kul-
tary k umeniu a upozornila na to, Ze kritériami hodnoty masovej kultiry st novost
a modernost, kym charakteristickym znakom skutocnej kulttry je trvalost a stalost
hodnoty. Preto ju na rozdiel od masovej kultiry nemoZno spotrebovat’.

Vysledky vyskumu

e VSR celkovo sa pojem masova kultira (masova AND kultara) vyskytol dvanast-
krat. (Pri analyze sme postupovali od najcitanejsSich dennikov k menej ¢itanym
periodikam s dlhSou periodicitou.)

e Vyskyt: Hospodérske noviny 3x (priloha Civilizacia), dennik SME 3x, dennik
Novy den 2x, Hospodarsky dennik 1x, tyZdennik Domino Férum 3x.

e V CR celkovo sa pojem masova kultira (masova AND kultura) vyskytol osem-
nastkrat, ¢o je 0 33,3 % castejSie nez v SR.

e Vyskyt: Lidové noviny 7x, Mladé4 Fronta DNES 5x, Pravo 5x, Hospodarske noviny
1x.

Poznamky k vyskumu

V Slovenskej republike bol pojem masova kulttra trikrat uvadzany vo forme cita-
cie autority: napr. O. F. Kernberg, Z. Kusd, U. Eco. Vo viacerych pripadoch vnasa do
diskurzu tento pojem interviovany: J. Strasser, D. Podracka, P. Rankov. Dennik Novy
den a Hospodarsky dennik medzicasom zanikli. Dvakrat sa pojem masova kulttra
v denniku SME objavil len ako nédzov vystavy Salvadora Daliho. Najc¢astejSie (trikrat)
sa pojem pouziva pri recenzii hudobného, resp. literarneho artefaktu. NajbeZnejsie
konotécie a asocidcie: demonstrovanie poklesu vkusu, masovost, masmédid, moc
médii, nizka intelektudlna hodnota, ibohost, gy¢, spotreba, nekreativita. Pozitivne
konotacie sa vyskytli jedine raz, v definicii Umberta Eca v Domino Fére, neutralne
hodnotenie sa vyskytlo pri vernisazi Salvadora Daliho, nie negativne vyznelo hod-
notenie v rozhovore s Pavlom Rankovom v Hospodarskych novinach. V periodic-
kej tlaci (Zurnalistickom diskurze) sme nasli tieto vyrazy, ktoré vyslovene oznacuju
kategorie, znaky, koncepty alebo pojmy z vedeckého diskurzu o masovej kultare:
priemysel zébavy, volny c¢as, masa, priemyselna vyroba, tradicna kultara. Vo vse-
obecnych stvislostiach bol pojem masova kulttra pouZzity osemkrat, kriticky (defino-
vanie, porovnanie, vymenovanie znakov) Styrikrat.

V Ceskej republike sa termin masova kulttra vyskytuje o tretinu viac. Rozprava
je v tomto pripade sofistikovanejsia, nekiZe po povrchu, ale sa snazi o hlbsiu analy-
zu problematiky. KIucové slova v titulkoch: devastacia, hlu¢na moralka, galakticky
superstat, obet reklamy, kritik cynického rozumu, odstranit stigmu, tragédia preme-
nena v gy¢, medidlne tsunami, superhrdinovia, zapas o zabavu, zabava, hojnost, pre-
zit v raji. Tematicky sa texty v Ceskych periodikach zaoberaja problematikou vkusu,
netvorivosti prijemcu, globalizaciou, etikou, medidlnym gycom, determinaciou snov
a predstév, otdzkou legitimity masovej kulttry v kultare. Zanrovo je v éeskych tex-

10 REIFOVA, Irena. 2004. Slovnik medidlni komunikace. Praha : Portéal, 2004. Heslo kultura masova, s. 114.
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toch Castejsie zastupenie publicistickych Zénrov (nézory, glosy, tivaha). Zurnalisticky
a vedecky diskurz sa v ceskej periodickej tlaci prekryvaja pri tychto vyrazoch: vkus,
masové médid, populdcia, stereotypy, gy¢, banalizacia, spotrebny materidl, masova
spolocnost, priemyselnd revolicia, masa obyvatelov, intelektudlna elita. Vo vSeobec-
nych stuvislostiach bol pojem masova kultdra pouzity dvanastkrat, kriticky (defino-
vanie, porovnanie, vymenovanie znakov) Sestkrat.

Zaver

Pojem masova kultara reflektuje slovensky aj ¢esky novinarsky diskurz. Sloven-
sky je o tretinu menej pocetny, plytsi, o dokazuje v oblasti tém, v Zanrovom spra-
covani aj v pouzitej lexike. Na Slovensku sa z dennikov paradoxne vyznamnejsie
venuje problematike titul Hospodarske noviny v prilohe Civilizacia. Dennik Pravda
nepouzil tento pojem v sledovanom obdobi dvoch rokov ani raz. Dennik SME de
facto jedenkrat. Z tyzdennikov sa problematike venoval intelektudlne orientovany
pravicovy tyzdennik Domino Férum. V Ceskej republike ide o rovnomerne roz-
miestnené reflexie vo vSetkych relevantnych dennikoch (Lidové noviny, Mlad4 Fron-
ta DNES, Prévo) a ich kvalita je vyrazne vysSia aj castejSia. Zistili sme, Ze v porov-
nani s vedeckym diskurzom je problematika masovej kultary v Zurnalistickej sfére
preberana povrchnejsie, s pojmom sa naraba skor intuitivne, ma nejasny sémanticky
obsah a je pouzivany vacsinou v negativnom vyzname (pozitivne vyznamy pocha-
dzaju z citdcii). Vyskyt terminu ,, masova kultira” vo vseobecnych suvislostiach od-
kazuje k prevazne masmedialnej, komercionalizovanej a konzumnej kultare s nizkou
estetickou hodnotou. Zurnalisti ho ¢asto chapu vo vyzname globalizovanej kultdry,
¢im vSak dochadza k vyznamovému posunu, pretoze kvalitativny rozmer masovej
kultary je prekryty kvantitativnymi parametrami. Pritom , masové” formy kultary
nemusia mat globalny charakter. Kritické pouzitie terminu sa spaja s vymenovanim
niekol'kych znakov masovej kulttry, nechyba upresnenie vSeobecne vagneho chéapa-
nia tohto pojmu uvedenim prikladu, porovnania. Dvakrét sa tvrdi, Ze masova kulttra
existovala uz v antike, ¢im sa upozornuje na suvislost masovej kultury s tradicnou
alebo populdrnou kulttrou. V kritickych komentaroch st niekedy pouzité metafory
a stylistické figury, ktoré st na tikor vecnosti argumentacie (,,globalizovana humani-
ta”). Kritické postrehy sa mieSajii s hovorovymi vyrazmi. Najvystiznejsie charakteris-
tiky fenoménu masovej kultary pochadzaju z citacii, parafraz.
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PRILOHA

Spojenie ,masova” and ,kultara” — september 2003 — september 2005 v sloven-
skej dennej tlaci — 18 odkazov

1. Hospodarske noviny V zajati pred¢asného dospievania 20.05.2005
Civilizacia — Autor: Peter Macsovszky — Strana: 21
~Masové kultira prenasana hromadnymi oznamovacimi prostriedkami sa vy-
znacuje jednoduchostou a vyrazne obmedzenymi intelektovymi poziadavkami
na spotrebitela. Jazyk a autorita televizie sti adresované implicitne pasivnej, zu-
niformovanej, ,neinformovanej’ mase,” pie Otto F. Kernberg v knihe Normalna
a patologicka laska.
Sucasna americka masova kultura je uboha a gycovita. Niet divu, ze tak vela
Americ¢anov hl'ada atechu v cirkvi.
,K strachu a obavam sa mozno postavit rdznymi sposobmi. Zavisi to od zdroja
nasho strachu. Najlahsie je azda strach utlmovat,” domnieva sa Z. Kusa. ,,Zda sa,
Ze zabudaniu na vlastny strach vydatne pomaha dnesna masova kulttra, ktora ra-
finovane odvadza nasu pozornost od vaznych otazok. Priemysel zabavy a volné-
ho ¢asu ndm pontika rézne Zivotné Styly a zahffia nas pikantnymi informaciami
o zivotoch druhych tak, Ze ndm pomaha zabudnut na vlastné tizkosti a strach.”

2. Domino Férum Preco je vazna hudba takd vazna? 22.09.2004
Kultara — Autor: Marina Markusova — Strana: 19
»~Zavrhovana masova kultira nezabrala miesto Ziadnej vysSej fantomatickej kul-
tare, len sa rozsirila v masach, ktoré pristup ku kultirnym statkom skor vobec
nemali,” obrarnuje masy Umberto Eco.

3. Hospodérske noviny Cast novej elity sa stala elitou ne¢estne 23.07.2004
Civilizacia — Autor: Tomas Galis — Strana: 00
Zdemokratizovala sa politika, masova kulttira, méda, spotreba i pristup k vzdela-
niu.
Masova kulttra je produktom velkosériovej priemyselnej vyroby.

4. Domino Férum Politici uz redlne nemaji moc 17.03.2004
Rozhovor — Autor: Eva (Vfobejové, Jan Strasser — Strana: 08
* St autori, ktorych knihy sa nadpriemerne kupuju aj ¢itaja, hoci st podpriemer-
né. Kde su vase limity uvazovania o autorskom tispechu?
Zasadna hranica pre mna vedie medzi popularnou kultirou a masovou kulturou.
Masova kulttra nevyzaduje od toho, kto ju prijima, nijakt kreativnu spatna véz-
bu. Je to len ¢ire spotrebné prijimanie. Pohybujem sa v popkulttre, nie v masovej
kulttre.
A naopak — existuje aj neuspesna masova kulttra.
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10.

SME Hudba, ktora zveladuje nase duchovno 16.03.2004

Kultdra — Autor: MARIAN JASLOVSKY - Strana: 22

Dan Barta & Illustratosphere * Babylon * Bratislava

Pocul som nazor, Ze v hudbe mdze byt dobra len alternativa a ¢o je masova kultu-
ra, je automaticky hlapost.

Novy denn  Myslim na vztahy s blizkymi [udmi, ktoré navzijom prehlbujeme
09.03.2004

Titulna strana — Autor: DUSAN MIKOLA] — Strana: 01

Slovo mé DANA PODRACKA, poslankyna NR SR za I'S-HZDS

Masova kulttra nepotrebuje umenie; chce sa zabavat, aby si kratila nie volny, ale
prazdny cas. Hovorime tomu strata hodnot.

Uz v helenizme v antike existovala masova kulttra.

Novy defi NAZORY CITATELOV  26.02.2004

Nazory — Strana: 08

NAZORY CITATELOV

Bezducha masova kultira sa vo velkom $iri aj z obrazoviek STV.

Hospodarske noviny Dnes je ¢lovek vystaveny utoku informacii, o ktoré nema
zaujem 20.02.2004

Civilizacia — Autor: Denisa Vojtényiova — Strana: 00

Dnes je clovek vystaveny ttoku informacii, o ktoré nema zaujem

HN hovoria s Pavlom Rankovom z Katedry kniZnej a informacnej vedy FiF UK
Masova kulttra je prva kulttra, ktord apeluje na vsetkych Tudi. Nikto nestoji
mimo. M4 svoje pozitivne stranky, priniesla isty stupen vzdelanosti. O tradi¢nej
kulttre, ktora bola pred nou, si nemodZeme robif iltizie. UmoZnovala ludom ak-
tivne sa na nej zticastiovat, ale o ¢o islo v skutocnosti? Poznate [udové piesne,
povesti ¢i rozpravky? Len vynimocne su také hodnotné ako diela velkych maj-
strov literatiry a umenia. A namiesto tejto tradicnej kultury prisla masova kultu-
ra, ktora sice tieZ nie je veImi na vysokej trovni, ale pre mnohych znamena posun
vpred. Historicky to nie je prepad smerom dolu. Ze sa dnes vyzdvihuje tradi¢na
kultara je skor jej nepochopenie v dobovych stivislostiach. Tradi¢na kultdra nebo-
la vyssia ako masova.

— Je pravdou, Ze elitna kultara vstipila do masovej. Na druhej strane, masova
kultdra umoznila pristup k elitnym hodnotam.

SME Vybrana rozkos storocnice podla Salvadora Daliho 07.02.2004

Kulttra — Strana: 11

Vcera sa zacalo v Barcelone jedno z najvypravnejSich podujati — Salvador Dali
a masova kultara.

Domino Féorum Hudobny trh je v kritickom $tadiu 28.01.2004

Kultara — Autor: Michal Hvorecky — Strana: 23

Nemecké verejnopravne médid obsadila masova kultiira, hudbu nevynimajtc. Je-
dinymi kritériami tamojsich dramaturgov st hitparady predajnosti.
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11.

12.

SME V Spanielsku sa uz zacal Dalfho rok 2004 13.10.2003

Kulttra — Autor: (reuters) — Strana: 15

Expoziciu s titulom Salvador Dali a masova kulttra uz vSak mozu obdivovat stua-
penci $pickového umenia v Barcelone, pokracovat bude v Madride, v Saint Peters-
burgu v americkom State Florida a v Rotterdame.

Hospodarsky dennik Rok majstra Daliho 09.10.2003

Veda/kultara — Autor: (mb) — Strana: 14

Inti expoziciu s titulom Salvador Dali a masova kultira budi moct obdivovat
stapenci Spickového umenia v katalanskej metropole Barcelona, v Spanielskom
hlavnom meste Madrid, v Saint Petersburgu v americkom State Florida a v ho-
landskom Rotterdame.

Spojenie ,masova AND kultara” — za obdobie september 2003 — september

2005 v ceskej dennej tlaci — 18 odkazov

1.

Lidové noviny Devastace je stale znat 20.08.2005

Kulturni revue — Autor: Michal Andél - Strana: 13

Problém je vSak jesté §irsi: co to znamena masova kultura dnes, jak a ¢im je urco-
vana, jaké bude mit dopady na nas vkus, nase postoje i nase chovani za dalsich
deset ¢i dvacet let.

Pravo Prilis§ hlu¢nd moralka? 28.07.2005

Salon — Priloha — Autor: Jiti Pfiban — Strana: 01

Masova kultura dnes udrzuje etiku jako spolecné sdilenou iluzi globalizované hu-
manity, za niZ se oviem skryva pouze naSe dobova spolecenska moralka.

Pravo Zamichd vyvoj v EU ¢eskymi kartami? 15.06.2005

Publicistika — Autor: Alexandr Mitrofanov — Strana: 10

Velky americky spojenec totiZ mezitim pfedvedl vlastni piistupova hesla. Ohlu-
pujici masova kultura byla jen dil¢im projevem. Fatalnéji zaptisobilo nevnimani
civilnich obéti v Jugoslavii a v Iraku.

Lidové noviny O pomsté Shitti, galaktickém superstatu a Vladimiru Smicerovi
27.05.2005

Nézory — Autor: Ondfej Stindl — Strana: 11

Soucasnd masova kultura ovSem nastésti nenabizi jenom toporné a nedomrlé varia-
ce na feckou tragédii, da se v ni narazit na skutecné drama, které dospéje ke skutec-
nému vyvrcholeni. Mame zde samoziejmé na mysli sttedecni findle Ligy mistrii.

Pravo Treba jsem taky Michal Hvorecky: obét reklamy 17.03.2005

Salon - Literdrni pifloha Prava — Autor: MICHAL PROCHAZKA - Strana: 01
Masova kultura nevyzaduje od pfijemce zadnou tvofivou tcast. Ale svou maso-
vou kulturu méla kazda spolecnost jiz od helenismu, nejde o nic nového. Nova je
jeji podoba a agresivita v digitalnim véku. Soucasna masova média lidem nena-
padné vnucuji svij nazor a jisty vkus, opravdu chtéji divaky a posluchace ubavit
az k smrti.
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10.

11.

To jen dokazuje, Ze oba systémy, jak kapitalisticky, tak i komunisticky, si pfirozené
vytvéfely vlastni kontrakulturu vedle toho, Ze oba rovnéz stvofily svét masové
kultury.

Mladd fronta DNES Kritik cynického rozumu 14.03.2005

Spole¢nost — Autor: KAREL HVIZDALA - Strana: 06

Aktualni masova kultura uz neni urcena jen pro malou skupinu slechticti, ale pro
velky kus celé populace. Vidéno antropologicky je to absolutni novinka. Pfesto se
o tom bezptikladném kolektivnim luxusu nehovofi. Misto toho se stale vytvareji
fiktivni nedostatky, o kterych se piSe v médiich... Cinim terapeuticky navrh: proz-
koumejme mechanismy, diky nimZ nase nejbohatsi materialni a mentalni spolec-
nost vSech dob permanentné prezentuje sama sebe jako obét.

Peter Sloterdijk, Der Spiegel ¢.35/2004

Lidové noviny Najit zptisob, jak odstranit stigma 17.01.2005

Horizont — Autor: Anna Murrayova — Strana: 11

Rozsifenost téchto stereotypti miizeme vysvétlit tim, Ze je $ifi masova kultura
— maniak se sekerou kolem sebe $iti hriizu a smrt v mnoha filmech. (BBC, téma
o liecbe psychickych portich).

Lidové noviny Medialni tsunami aneb tragédie proménéna v ky¢ 10.01.2005
Horizont — Autor: Jifi Pehe — Strana: 11

O povaze nasi civilizace vypovida snad nejvice skutecnost, ze spolecnou fe¢ nalé-
zame stale Castéji pravé prostfednictvim medialniho kyce.

pohromu v Asii znovu potvrdila, Ze v medialnim véku, jehoz spole¢nym jmeno-
vatelem je masova kultura, neuniknou banalizaci ani nejstra$néjsi tragédie.
Heslem dne je ,lidsky piibéh, ktery oslovi co nej$irsi masu divékili a ¢tenait”
— piibéh, ktery nas dojimad i proto, Ze by se mohl stat i nam.

Lidové noviny Modernim hram kraluji superhrdinové 02.12.2004

Vanocni hity — Autor: bla — Strana: 08

Dnes odcizuje déti rodicam vsudypfitomna a nadnarodni masova kultura, ktera
determinuje jejich sny a predstavy.

Mnohé dnesni déti si uz tolik nehraji na prince a princezny z klasickych pohadek.
Misto nich jsou tu superspioni a superhrdinové. Ale neni tfeba se hned znepoko-
jovat. Je to jen vnéjsi modernéjsi fazona, slusivy moédni kabatek, co détem ucaro-
valo.

Mlad4 fronta DNES  Zapas o zabavu. Tak jednoduché to vSe zase neni
14.08.2004

Kavéarna — Autor: Zdenék Svacha, Autor je publicista — Strana: 03

Stanou-li se intelektudlové origindlné&j$imi a pilnymi, budou mit vliv, po némz
prahnou. Tak se i masova kultura stane smysluplnéjsi. Tato bezesporu originalni
teorie Pavla Safra vola po komentéfi.

Mlada fronta DNES Zabava, hojnost a svoboda aneb Jak piezit v rdji 07.08.2004
Kavarna — Autor: Pavel Safr — Strana: 21
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12.

13.

14.

15.

16.

Masova kultura zébavy totiz podle néj neni skutecnou kulturou, nybrz spotieb-
nim materidlem, ktery musi byt pofad cerstvy, nebot se za par dni ,zkazi” a je
k nicemu.

A copak kazdy marketing je pouze Spatny? Proc by vlastné kazda masova kultura
méla byt ze své podstaty nebezpecnd a zavrZenihodna? Je Lucie Bild osobnosti
kultury, anebo patfi na smetisté masové zabavy?

Novodoba masova kultura souvisi se vznikem , masové spolecnosti”. Pfed nastu-
pem moderni doby, kdy vétsina lidi Zila v komunikacni izolaci vesnice, masova
kultura neexistovala, nebot neexistovala v pravém slova smyslu ani masova spo-
lecnost.

Dnesni masova kultura ovSem souvisi vedle primyslové revoluce i s masovymi
dorozumivacimi prostfedky. Teprve pied sto lety se zavrsil ve vétsiné Evropy pro-
ces, kdy ,,celd masa obyvatel byla v¢lenéna do spolecnosti” (Edward Shils).

Lidové noviny Svét letos ovladne Rok Daliho 12.05.2004

Téma — Autor: klt — Strana: 03

Akce oslavujici Daliho dilo se vSak chystaji i v dalSich méstech kromé Barcelony
¢i Madridu napriklad i ve Filadelfii, v Benatkach nebo Rotterdamu.

Nejvétsim lakadlem ,Roku Daliho” je putovni vystava nazvana Dali a masova
kultura, ktera zahrnuje vice nez 300 obrazi, filmy a roztodivné Daliho objekty.

Mlada fronta DNES Novy umély svét, masova kultura a malé prvomajové
osvézeni 03.05.2004 L
Stfedni Morava — Autor: TOMAS SULAK - Strana: 04

Hospodatské noviny Co amerického je v nas, Cesich? 23.04.2004

Spojené staty americké — Autor: JIRI PEHE, Autor je feditelem New York Univer-
sity v Praze — Strana: 08

Pragmatismus, nedivéra k autoritdm, pohrdani uréitymi nerovnostmi mezi lid-
mi, ndboZenska tolerance. Oba nérody tak poji nejen masova kultura.

Lidové noviny  Lidé se divaji na Kotel, protoze jim to prinasi potéSeni
26.02.2004

Horizont — Autor: Martin Caban — Strana: 09

Masova kultura je legitimni a nedilnou soucasti lidské kultury jako celku. Dokud

se intelektualni elita s timto faktem nesmifi, bude neustale mlatit prazdnou slamu
povysenymi kritikami nekritizovatelného.

Mlada fronta DNES Pyrec¢ko: Nova vlna se ,starym obsahem” se vraci
11.02.2004

Kultura a volny ¢as — Kraj Hradecky — Autor: PETR MARECEK - Strana: 09
~Masova kultura byla tplné vSude, tancovalo se na diskotékach a vsichni méli
pe€kné dziny z Tuzexu. Nova vlna prisla, byla tady a bylo to skvélé feseni. Nijak
jsme nad tim ani moc nepfemysleli a ani nekalkulovali, prosté to slo tak samo.
Jen nam pripadlo blbé, aby to bylo porad jen na ¢tyfi doby. Harmonie, ktera by
prosla prehravkovou komisi, pro nas nebyla podminkou,” vzpominaji muzikanti
na internetovych strankach kapely.
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17. Pravo Evropa oslavuje Rok Salvadora Daliho 09.02.2004
KULTURA - Autor: Peter Kovac — Strana: 15
Evropa oslavuje Rok Salvadora Daliho
Oslavy zahdjily v Barceloné minuly tyden otevienim vystavy Dali a masova kul-
tura, kterd ve zdejsi Fundaci6 la Caixa potrva az do 23. kvétna.

18. Pravo Filosof nesmi utéct z jeskyné 15.01.2004
Salon — Autor: MARTIN SKABRAHA - Strana: 02

tuvaha

Dédictvi je charakterizovano predevsim tim, Ze si je nevybirame, Ze si naopak
nekompromisné voli ono nas.

J. Derrida v rozhovoru s E. Roudinesco

Ad: Vaclav Bélohradsky — O vyvratitelnosti svéta

(Salon ¢. 349, Pravo 8. 1. 2004)

Cela soucasna masova kultura je ovSem zaméfena na likvidaci idivu — a smichu,
ktery s nim tzce souvisi. Smich, ktery dnes zpravidla slySime, neni sékratovskym
,uménim nevazného”, ale ufvanym a poslusnym pritakanim instituci, ktera ,nas
bavi”. Globalni banalizace by méla burcovat pravé filosofy, nebot bez adivu nema
jejich ¢innost zadny smysl.

ANALYSIS AND INTERPRETATION OF MASS CULTURE PHENOMENON
IN SLOVAK AND CZECH PERIODICAL PRESS

MARIAN MATYAS, ALEXANDER PLENCNER

This paper offers a comparative analysis of the phenomenon ,mass culture”
which occured in the Slovak and Czech periodical press from September 2003 till
September 2005. The purpose was to find out the presence of the term mass culture,
its location, frequency, seriousness of debates about it, a comparison between its use
in the Slovak and Czech masmedia, and the most commonly used connotations and
denotations. We were also searching for the similarities and differences between jour-
nalistic and academic discourses. The results are as follows: the term mass culture is
mentioned only twelve times in the Slovak press, while in the Czech press it is menti-
oned eighteen times. It could be caused by the fact, that mass media typically spread
mass culture, therefore the mass cultrue is invisible in the communication sphere
— it is too widespread to be discussed as a specified subject. The term pop-culture is
more distinct and used more often. In the Czech press the mass culture was debated
more abundantly in themes, journalistic styles and genres. The overall quality was
higher.
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DIVADLO NA SPISI

ANTON KRET

Od pociatku po meruésme roky
(Fakty a problémy siivisiace s pripravou ucelenyjch dejin divadla regionu)

Prvé spravy o existencii divadla na Spisi st z polovice sedemnasteho storocia.
Vtedy sa aj na Slovensku zacali hravat jezuitské Skolské hry a to prevazne v jazyku
vzdelancov celej strednej Eurdpy — v latincine. O jezuitskych predstaveniach sa na
Slovensku zachovalo velké mnozstvo sprav. ,V rokoch 1601 — 1773 predviedli jezuiti
v celom Uhorsku vyse 10 000 hier, z ¢oho naviac pripadlo na tizemie dnesného Slo-
venska” — pise M. Cesnakova v Kapitolach z dejin slovenského divadla (Bratislava
1966) na s. 93. Predzvestou, ak uz nie divadelného, potom celkom urcite ,, pédiového”
povedomia SpiSiakov je kremnicky zadznam o podujati zndmeho bystrického pedago-
ga Jana Duchonia, na verejné podujatie ktorého (Gymnasmata oratoria) r. 1636 sa po-
zvanky tlacili u Vavrinca Breuera v Levodi. Zaznamenanym menovitym pocinom je
~slavonica comoedia” nazvana Apollo coelis redditus seu S. Stephanus Protomartyr (Apo-
16n vrateny nebu alebo Sv. Stefan mucenik, Levoca 1648) uvedena v Spisskej Kapitule
r. 1648. R. 1655 opat v SpiSskej Kapitule uviedli v [ludovom jazyku (idiomate vulgari)
hru O Kristovi ve¢nému otcovi obetovanom, r. 1663 Tudové hry ,slavonicae actiunculae”,
opét v slovencine, r. 1664 dve hry ,in lingua Pannonica” (v ,panénskom” jazyku) a r.
1665 hru Jozef zachrarniujiici od hladu Egypt. R. 1673 jezuiti zahrali hru Semiramis, 1677
Niniviticus rex, r. 1697 uviedli evenjelicki studenti hru o Papinianovi v nemeckom
jazyku. V nasledujacich desatrociach sa jezuitska tradicia rozsirila zo $kol aj na mi-
moskolské prileZitostne postavené alebo aj trvalé (v Trnave) javiska. Dékazom toho,
Ze i8lo o Sirsiu a nie iba Skolsku aktivitu, st nalezy rukopisov aj tla¢ou vydanych hier
od jezuitskych a neskor aj piaristickych, ale aj svetskych autorov v Trnave, v Brezne,
alebo na Spisi v Podolinci, kde po polsky piStci profesor miestneho kolégia a prekla-
datel Peter Krasuski vydal r. 1766 Tragoediae sacra versu Patrio in Collegio Podoliniensi.

Mesto Podolinec bolo najstarsim strediskom piaristov na izemi dnesného Sloven-
ska. Do r. 1782 patrilo k polskej, potom k uhorskej provincii. R. 1642 zaloZil tu grof
Lubomirski piaristické kolégium a vdaka c¢innosti tejto instittcie sa stal Podolinec
strediskom osvetovej ¢innosti na Spisi. R. 1668 po latinsky uviedli v tomto kolégiu
oslavnu hru Najstarsia lod’ domu Opaliniskovcov a r. 1701, takisto po latinsky, dielo Zd-
zrak celého sveta. Inac tu hravali aj po polsky. Zachovala sa v rukopise hra Virtus amore
et timore fortior (Cnost nad lasku a bazen silnejsia) z r. 1756. Niektoré pramene tvrdia,
ze v Podolinci uviedli v 18. st. aj Voltairove tragédie Méropa a Alzira (obe v polstine).

Skolské divadelnictvo zapustilo na Spisi hlboké korene a iba pozvolna ustupo-
valo modernej$im divadelnym formam. , Rozdiely medzi Skolskym a ochotnickym

Rozhlady
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divadlom nezanikli naraz, zo dia na den. Nielen do revoltcie, ale aj po nej ndjdeme
vela miest a druzin, kde sa Skolské divadlo s ochotnickym v r6znych oblastiach, raz
menej, raz viac, prepletalo a dopiialo, popieralo len zriedka. Najvyraznej$im pri-
kladom tejto koexistencie obidvoch principov je Studentské divadlo v Levoci...” (L.
Cavojsky v Slovenskom ochotnickom divadle 1830-1880, Bratislava 1983, s. 16, 17).
Je teda dokazatelné, Ze aj na Spisi v 19. storo¢i uz splynulo s lTudovym ochotnickym
divadlom. Specifickou je spissk4 divadelnd tradicia okrem iného aj v tom, Ze okrem
latinc¢iny, nemciny, Cestiny a madarciny tu, najmé na severe, sa historicky (spisské
léno Poliakom) dlho drzala aj polstina, co Spisiakov jazykovo viazalo na velkého
severného suseda a vdaka prislovecnej polskej frankomanii vovadzalo ich aj do sve-
ta francuzskej kultiry. Tak sa sem napriklad dostal spominany uz Voltaire, neskor
Diderot a dalsi. (Nie je ndhodné, Ze niektori sicasni historici Spisa spajaju svoje sily
s polskymi vyskumnikmi, najma s historikmi na Jagelonskej univerzite v Krakove,
kde uz existuje dostatok materidlov napriklad z oblasti Starej Lubovne, Podolinca a
Spisskej Starej Vsi.)

Na Spisi sa vSak pestovala aj tradicia [udovych teatralizovanych detskych a mla-
dickych hier stvisiacich s vyro¢itymi sviatkami ako Vianoce, Tri kréle, Velkd noc,
Turice, na Ondreja, na Luciu, na Mikulasa a i,, aj s vyznamnymi podujatiami obce
(fasiangy, svadby, majalesy a pod.), ktoré zaznamenal vyznamny spissky folklorista
a filmar Martin Slivka a uz pred nim miestni kronikari a pamatnici. Dnes sa vysled-
kami svojich prvovyskumov predstavuju napriklad historici doc. Chalupecky z Le-
voce, prof. Hleba a Mgr. Peter Zmatlo z PreSova.)

A dalSia oblast divadelnej ¢innosti na Spisi, ochotnicke divadlo, je nie historickou
fazou divadelného vyvoja, ako si to pamatame zo Skoly, kde sme sa ucili, Ze slovenské
ochotnictvo zacalo pisat svoje dejiny uvedenim Chalupkovho Koctirkova r. 1830, ale
je integralnou sucastou divadelného diania a myslenia udi od ddvnych dias, ibaze
otazka stoji tak, v akom jazyku sa predvadzali divadelné vyjavy a ¢i sa vobec musel
pri tom pouzivaf aj jazyk, kedZe vieme, Ze okrem slovného existuju aj divadelné pre-
javy tanecné, pantomimické, baletné a podobne.

ESte par slov k liturgicko-kostolnym vidoviskdm, ktoré v stredoveku postupne
vychadzali aj pred kostoly, na namestia a neskor sa stali aj sticastou rinkovych a tzv.
pochddzkovych predstaveni. Autorka Dejin dramy (Bratislava, 2003) E. Fischer-Lich-
teova tvrdi, ze ,,...duchovna hra stredoveku odvodzuje svoj pévod z liturgie velko-
nocnej slavnosti” (s. 52). Pasiové hry, ktoré na Spisi az podnes spestruju kostolné
obrady a obcas dostavaju aj pddiovi podobu (solidne zdokumentovanou je inscena-
cia na tému pasiovych hier, ako ich na spdsob dramatickych obrazov réznych ,,umu-
ceni” a ,zmftvychvstani” JeZiSa Krista spracoval v tridsiatych rokoch V. Sedlacek,
v Smizanoch na Vel'kd noc r. 1944) a ktoré vznikli v strednej Eurépe uz okolo r. 1500,
nepochadzaja z cirkevnych textov a nemali vela spolo¢ného s tzv. velkonocnymi
hrami, predvadzanymi v stredovekych Skolach, lebo tie st starsie ako pasiové hry a
vychddzaju z textov Nového zdkona. Cirkevna vrchnost sa branila laickému vykladu
biblie, lebo mala dlhoro¢nt sktisenost s tym, Ze len ¢o sa obrad dostal na ulicu, nado-
budol spociatku iba nevinné humoristické, ale neskor aj kritické, neraz posmievacné
a satirické pozadie. Dokazom toho su texty slovenskych svetskych betlehemcov, kde
sa najprv laskavo, ale neskdr aj ironicky, pretriasali najma socialne otazky zivota po-
spolitosti a pritom sa obcas zabrdlo aj do Jeziska v jaslickach. Napriklad v Jaslickaroch
z Arnutoviec na Spisi (Viano¢né Tudové hry, Martin 1966) pastieri oferujii novoroden-
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covi, ale dary veru nedévaju, ba este sa aj chvélia: ,,...ta ci ju (fujaru, valasku a klobé-
su) lemam, ta ci ju ledam, tu mas, paneboZe nas!”

Malo by byt ambiciou historikov preskiimat pravdivost dohadov a zatial nepod-
loZenych tvrdeni o tom, Ze aj predkovia terajSich etnik Zijicich na tomto izemi sa
prejavovali aj divadelne, teda hravostou, tane¢nostou, spevom a napodobniovanim
bud svetskych, bud ritualnych alebo nabozenskych tikonov. Cast nepriamych do-
kazov o dlhovekosti niektorych poc¢inov nasich predkov stvisiacich s teatralizaciou,
s tradi¢ne opakovanymi hrami, ale aj s ritualnymi zvykmi, magiou, carovanim, ves-
tenim, s vodenim medveda, psov ¢i pracou s udomacnenym vtactvom nachadzame
v Strukttirach hier analogickych s popismi Zivota nasich predkov od antickych cias,
v nemnohych historicky navrstvivsich sa zobrazeniach divadlu pribuznych tkonov,
a pokial nechceme zajst do predhistoérie slovanstva, potom st nam k dispozicii aj
slovné a textové analdgie s minulostou. Niektoré teatralizované prejavy, o akych ho-
vori uz Piotr Bogatyriov vo svojej praci Ludové divadlo Ceské a slovenské zo Styridsia-
tych rokov minulého storocia, napriklad betlehemské a trojkralové hry, hra o sviétej
Dorote, VynasSanie Moreny ¢i detska hra ,na kozu”, st evidentne pokracovanim po-
dobnych, urcite aj pohanskych predvadzani zo vzdialenych ¢ias nasich predkov. Uz
manzelia Slivkovci pri zostavovani svojich jazykovo znacne Stylizovanych betlehem-
cov zo Zamaguria a ini zaznamenavatelia uvadzania pochddzkovej vianoc¢nej hry
zvanej na Spisi ,jaslickare”, postrehli a niektori aj naznacili, Ze betlehemska tradicia
putovala z juhu na sever, cestou naberala dobové a krajové prvky a tak napriklad
prave spisski ,jaslickari” baziruji na dobrom jedle, na kozuchoch a na takej istej chu-
dobe pastierov, v akej sa nachadza aj novonarodeny Syn bozi a ti, ¢o ho obklopujt.
A naozaj, na rozdiel od bezstarostnejsich betlehemcov z Novohontu alebo z Tekova
su spisSski pastieri pochopeni socidlnejsie a scasti dramatickejsie, scasti ale s tvrdsim
humorom, zodpovedajicim drsnym podmienkam Zivota na celom, teda rovnako na
severnom, tom Zatatranskom, ako aj na juznom Spisi. (V zaujme spravodlivosti treba
podotknut, ze textovo ,tvrdsi” st aj betlehemci z Horehronia a Podpolania, ¢o by
mohli byt dokazom, Ze tam, kde sa l'udom Zilo tazsie, na Slovensku teda v horskych
krajoch, bola blizka rovnako uprimna viera, ako aj akasi tvrdsia zadrapcivost, ba aj
primerané , rihacstvo”.)

Dvorské a slachtické a neskor aj kocovné profesionalne divadlo, ktoré sa vratane
opery zacalo 8irit v Eurdpe a aj vo vacsich mestach monarchie (u nas najma v Brati-
slave a neskor aj v Kosiciach), dotklo sa Spisa podla dostupnych prameriov v pripade
prevazne nemeckych kocovnych skupin B. Géttedordfovej, F. J. Bullu, K. F. Steinhar-
da, E. Wolfa, E. X. Hiillmera. Spolo¢nost ]. Ch. Kunza uvadzala niekedy medzi rokmi
1793-96 v Levodi (ale aj v Bardejove a v PreSove) operné tituly (mozno Mozartovu
Carovnil flautu, ktorG uz predtym uvéadzala aj v Bratislave, mozno Schikanenderov
zingSpil Der Tylorer Wastel alebo ,,uhorsky Iudovy obraz so spevom” Die Ehrenmiinze,
lebo aj tie sa zjavuju medzi Kunzovymi vtedy hranymi titulmi). Da sa predpokladat,
Ze hlbsi prieskum zachovanych miestnych kronik a slachtickych pisomnych pozosta-
losti vyda aj dalSie zdznamy. Jednym z nich je napriklad zdznam piaristov ulozeny
v ich budapestianskom archive, podla ktorého u tlaciara Podhoranskeho v Levoci
vydali r. 1802 libreto Haydnovej opery Stvorenie, o predvedeni ktorej mame zaznam
z Liptovského Hradku, kde ju uviedla hradocka lesnicka inteligencia. Od r. 1826,
ked v Levodi vystupila prva znama madarska spolo¢nost F. Kérossyho, sa madarské
predstavenia striedali s nemeckymi. Z madarskych spolocnosti treba este spomentt
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spolocnost A. Bokodiho, P. Kissa, M. Kunhegyiho, I. Halmaiho, L. Szabadosa a i. No
a stalou Staciou pre nemecké a madarské spolocnosti sa po dostavani divadla v Re-
dute v SpiSskej Novej Vsi r. 1906 stalo aj toto mesto. Aj to svedéi o culejSom kultur-
nom Zivote aspon tych vyssich vrstiev na Spisi, kam patrili aj zdmozni spisski Nemci,
uzavrett kulttru ktorych este nikto ucelenejsie nespracoval a u ktorych bolo zndme
prinajmensom uctievanie Vianoc a odbavovanie ich oslav, ¢o sa akiste nezaobislo aj
bez hier alebo aspon scénok.

Nie zeby Spis (presnejsie Levoca) predcil vo vydavani divadelnych textov ostat-
né regiony alebo mesta na tizemi Slovenska, ale jednako len sa Levoca radi medzi
prvé mesta, ktoré sa touto ¢innostou zapodievali (vyssie sme spomenuli Breuerovu
tlaciaren z r. 1636; Brewerova tlaciaren, mozno ta ista ako predtym, tlacila v 17. a 18.
st. programy evanjelickych i katolickych Skolskych hier pre tizemie celého Sloven-
ska; student a ochotnik L. B. Abaffy si tu r. 1846 vydal ru¢ne napisant dramatizaciu
Kaliné¢iakovych Bozkovcov; r. 1848 tu vysli okrem inych aj Dohnanyho Podmaninovci).
Intenzivna ¢innost $tirovskej druziny po jej prestahovani sa z Bratislavy (Levocské
divadlo Starovskej mladeZe, inad¢ Stikkromné divadlo slovenskych ochotnikov, ktoré
zalozil r. 1845 J. Francisci) a existencia aspon akych-takych priestorov vhodnych pre
divadelné predstavenia (Probstnerov dom, prileZitostne aj hostinec v blizkom okoli,
od r. 1853 nova divadelnad budova) znamenali renesanciu divadla na Spisi (pozri KzD-
SD, s. 218 a i.). Podrobnosti o repertodri, o autoroch a o hercoch prinasa spominany
uz Mandelikov Dejepis siikromného divadla slovenskych ochotnikov v Levoci, ¢o je vlastne
kronika, ktorti predostiera J. Martak v praci Divadelna ¢innost Jednoty mladeze v Le-
voci (1845 —1847) a ktorej rukopis je v archive MS v Martine. Treba vSak poznamenat,
Ze ¢inili sa aj madarski Studenti — ti tu prvy raz vystapili uz r. 1797 a aj ich nasleduju-
ce divadelné podujatia boli vyrazom protestu proti germanizacnym snaham.

Koniec p6sobenia Sturovcov a ich divadelného pohybu na Spisi akoby na dlhy
¢as predznamenal Gtlm ochotnickej divadelnej ¢innosti v kraji. Zdmoznejsie vrstvy
obyvatelstva sa dostali k divadelnej produkcii vdaka sporadickym névstevdam spo-
minanych nemeckych a madarskych spolo¢nosti, prosty Tud zotrval pri svojich te-
atralizovanych podujatiach ndboZenského a svetského charakteru a na SirSiu prax
slovenského ochotnictva nadviazal az celkom na konci 19. a na zaciatku 20. storocia,
hlavne vak aZ po vzniku Ceskoslovenskej republiky r. 1918.
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Za divadelnym a filmovym kritikom a historikom Emilom Lehutom
TEMPERAMENTNY MAJSTER OSTREHO PERA

ANDRE] MATASIK

Emil Lehuta (narodil sa 5. novembra
1931, zomrel 25. januéra 2006)

Je vela povolanejsich, ktorych refle-
xia divadelnokritického posobenia, ale
i rozsiahlych filmovo a divadelno-his-
torickych ¢i Sirsie kultarno-publicistic-
kych aktivit Emila Lehutu by iste bola
aj faktograficky bohatsia, aj generacne
,primeranejsia”. Chcem vsak zo svojho
pohladu priblizit tato vyrazna individu-
alitu, ktord desatrocia priamo ¢i nepria-
mo ovplyviiovala nielen dianie v sloven-
skom divadelnom a filmovom umeni,
ale zasiahla i SirSie okruhy spolocensko-
-kultarnych procesov. A azda i prispiet
k tomu, aby sa nestalo normou, Ze pre
malicherné spory a nevrazivosti od-
chadzaji velké osobnosti nasej kultary
akoby ,,zadnym vchodom”, a aby aspon
pred majestatom smrti opét zacalo patrit
k elementarnej slusnosti zlozit z hlavy klobtik a aspon vo chvili poslednej rozlucky
triezvo a objektivne ocenit ¢loveka a tvorcu, s ktorym sa uz nestretneme...

Casy, ked po prichode z prazskych $tudif zacal piestansky rodék, syn rolnika
Emil Lehuta, pisat divadelné recenzie najméa pre Slovenské pohlady, Vecernik a Kul-
tarny zivot, ale i pre iné ¢asopisy, boli vzrusujuce. Oproti presvedéenym, prispdsobe-
nym ¢i zaslepenym dogmatikom, omielajiicim neustale zaklinadlo ,,Stanislavského”,
pod ¢im vsak rozumeli jeho riadne zredukovanu verziu, ktora sa obsahovo uplne
zmestila pod slogan ,ako v Zivote”, postavili Emil Lehuta a jeho genera¢ni druhovia
a suputnici (¢i — presnejsie a uprimnejsie — docasni spolupttnici) esteticky idedl diva-
dla myslienkovo vrstevnatejSieho a formalne bohatsieho, ako ponukali ,,Sedivé roky*
péatdesiate. Po rokoch, ked sa o umeleckych experimentoch Ferdinanda Hoffmanna
a Jana Jamnického v zlozitom case svetovej vojny hovorilo iba v negativach, pripad-
ne nehovorilo vobec, a ked' aj niekdajsi medzivojnovi avantgardni ceski divadelnici,
Emil FrantiSek Burian a Jindfich Honzl sa pokusali na svoje divadelné vyboje bud
zabudnut, alebo ich interpretovat ako intuitivne hladanie cesty k ,socialistickému

Profily
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realizmu” (necudo, ved prvy v uniforme ,velil” divadlu, ktorého zriadovatelom sa
stalo Cepickovo ministerstvo obrany a druhy po obsadeni kresla $éfa ¢inohry Na-
rodného divadla uz nevladal daf divadlu ani zmysel, ani myslienkovt priebojnost
a originalitu, ani vzrusujucu podobu), sa divadlo zacalo najsamprv opatrnejsie, no
postupne coraz sebavedomejSie obzerat do vlastnej minulosti, hladalo v nej in3pi-
racie a ndznaky moznosti, ako sa z neproduktivnej cesty kopirovania reality vratit
k skutocnej tvorbe.

Emil Lehuta si z prazskych stadii priniesol aj cosi, ¢o z neho robilo desatrocia
vynimku v slovenskom divadelnokritickom svete: podla md&jho nazoru bol pre-
svedceny, ze rovnako, ako divadelny umelec musi zaujat nielen profesionalitou, ale
i patavostou ¢i originalitou umeleckého vykonu, musi aj divadelny kritik, ktorého
riadkami sa umelecké dielo uzatvéra a zapisuje do histérie, byt individualitou sp6-
sobilou nielen inscendcii porozumiet a popisat ju, ale Ze to musi navyse urobit tak,
aby sa na jeho kriticky vykon nezabudalo. Ze divadelna kritika ako Zaner nesmie byt
iba par desiatok nudnych, ucenecky sa tvariacich, uniformnych, sivych riadkov, ale
Ze to musi byt text rovnako ,adrenalinovy”, ako je tvorivy proces, ktory popisuje,
analyzuje, interpretuje a hodnoti. V kontexte slovenskej divadelnej kritiky, ktorej sa
do tych cias (ale aj neskor) venovali prevazne literarne edukovani odbornici, logicky
predpokladajtici, Ze casova priorita literarnej zlozky predurcuje aj jej dominantné po-
stavenie v Strukture divadelnej inscendcie a teda pisuci predovsetkym o dramatikovi
a hre a len okrajovo sa venujuci aj tomu, kto a ako toto literarne dielo , realizoval”,
posobili Lehutove divadelné kritiky doslova ako ekrazit. Odmietal plytvat priesto-
rom na prerozpravanie (¢i , priblizenie”) pribehu, pisal o zmysle, interpretacii dra-
matického textu, o dramaturgii a rézii — ale hlavne a predovsetkym o hercoch a ich
tvorbe. Kto dnes zéjde do archivov a zacita sa do Lehutovych analyz divadelnych
inscendcii, vidi neobycajne plasticky galériu velkych osobnosti slovenského divadla
v ich hviezdnych chvilach, ale i okamihoch, ked sa ,,nezadarilo”. Emil Lehuta si po
cely Zivot cielavedome zachovaval autonémnost svojho kritického postavenia, hoci
k niektorym tvorcom citil viac sympatii (zjavne napriklad podporoval Milana Slad-
ka), nikdy si ndklonnost ¢i priatel'stvo k tvorcovi nezamienal za dovod k dékej , mi-
losrdnosti” k umeleckym vysledkom. Co sa nepodarilo, to nazval nepodarkom, ¢o
sa len tvarilo ako umenie, to nazval pravym menom. Netreba ani dodavat, Ze mu to
prinieslo mnozstvo nepriatelov, ktori bez zavahania vyuzili kazdu prilezitost, aby to
kritikovi zratali... Hoci na druhej strane treba objektivne priznat i to, Ze v niektorych
jeho kritickych statiach sa sice podozvedame hromadu iste pravdivych informacii
o tom, ¢o sa komu nepodarilo, precitame si doslova inventaru vsetkych chyb, po-
$myknuti a omylov, no pre tieto ,stromy” uz akoby kritikovi nedochadzalo dychu
hovorif aj o, lese”, teda o tom, ¢i inscendcia ako celok ¢osi znaci a predstavuje. IsteZe,
profesionalny kritik ma pravo cakat, Ze profesiondlni tvorcovia zvladnu svoju tvori-
vl pracu na elementdrnej profesionalnej irovni, Ze teda niet dévodu chvdlit ich za
to, ¢o patri k zakladnym znakom zvladnutia profesie, ktorej sa venuju. V Lehutovej
koncepcii v8ak divadelny kritik ma a musi upozornit na vSetky vybocenia z normy
a porusSenia zakonitosti — aj preto byva v jeho recenziach tolko pripomienok k vy-
slovnosti a artikuldcii, gestickym prostriedkom, rytmu, vyznamovym nedostatkom
mizanscény..., ale i faktografickym ¢i nebodaj gramatickym chybam v bulletinoch
a na plagatoch. Mnohi divadelnici mali z Lehutovho pera a poznamkového bloku
priam panicky strach a vyslovovali jeho meno s baznou i nevolou. Paradoxne, ¢asto
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Na slavnostnej prezentacii Sladeckovej dvojzvizkovej publikacie dokumentov k tvorbe Karola L. Za-
chara si Emil Lehuta s manzelmi Zacharovcami zaspominal na cestu slovenského divadla, ktort spoloc¢-
ne presli. Snimka Katarina Ducarova.

prave ich umelecké vykony mozno dnes rekonstruovat aj vd'aka detailnym poznam-
kam Emila Lehutu.

Kto sa dovtipil, Ze na poslednej rozlticke s Emilom Lehutom nebol nik z tych, kto-
rym sa po cely zZivot venoval, teda profesionalnych slovenskych divadelnych umel-
cov, dovtipil sa spravne.

Zrejme to nemohlo byt inak a asi ani robustny kriticky talent Lehutovho forma-
tu by sa nedokazal presadit, keby v danej situdcii neboli na prichod nového typu
myslenia o divadle podmienky. Ak v prvych povojnovych rokoch slovenské profe-
sionalne divadla zili predovsetkym z ochotnickeho nadsSenia svojich zakladajticich
clenov, v case, ked o inscendciach zacinal pisat Lehuta, ale paralelne s nim aj dalsi,
spometime aspoti najvyraznejsie mena z tejto kritickej generécie, Ladislav Cavojsky,
Stanislav Vrbka, Milan Polak, Anton Kret ¢i Ladislav Lajcha, urcovali uz zakladny
smer v slovenskom profesiondlnom divadle absolventi VSMU ¢&i aspornt Odbornych
divadelnych kurzov, teda tvorcovia profesionalne na umeleckt tvorbu pripraveni.
Ak na vysledky tvorby sprofesionalizovanych nadSencov sa bolo treba divat najma
s povzbudzujicim pochopenim a od kritickej reflexie bola namieste skor rada, v ¢om
pochybili, na vysledky profesionalnej umeleckej aktivity sa bolo jednoducho treba
divat inak a merat ich ndro¢nejsimi kritériami.

Nikdy mi to sdm nepotvrdil (ani nevyvratil, jednoducho na to neprisla rec), ale
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Eml Lehuta (vpravo) pocas jednej z diskusii redakcie niekdajsieho divadelného ¢asopisu TEATRO s Ja-
nom Sladeckom. Snimka Katarina Ducarova.

nazdavam sa, Ze jeho kritickym idealom boli asi Vaclav Cerny a Josef Tréger. S oboma
sa zjavne v Case prazskych Studii musel stretnif a pracu oboch musel volky-nevol-
ky sledovat, ved Slo o vyrazné individuality kultirneho Zivota vo vtedajSom State.
Cerného pripomina nielen Lehutov divadelnokriticky, ale SirSou kulttrnou erudiciou
podloZeny , priamy tah”, schopnost presne a otvorene pomenovat podstatu problé-
mu, ale i neustala ambicia nevnimat konkrétne analyzované dielo izolovane, pripad-
ne v skromnom vnuatornom kontexte slovenskej kulttry, ale uvazovat v sirsich relaci-
4ch. A gigantické dielo Vaclava Cerného mi pripominajt aj velké Lehutove vyskumné
projekty: ak byvalo zvykom absolvovat vysoku Skolu ¢iastkovo spracovanou témou
v rozsahu zhruba 100 stran, Lehuta napisal rovno takmer 300 stranovii monografiu
najproduktivnejSieho slovenského klasika, Jonasa Zaborského (knizne vysla v Na-
rodnom divadelnom centre az v zavere 90. rokov 20. storocia), ak sa jeho kolegovia
a stcasnici venovali vyskumu konkrétnych vyvinovych etdp divadelnej ¢i filmovej
tvorby, ak mapovali a hodnotili dielo jednotlivych rezisérov, hercov ¢i dramatikov,
Lehuta sa vzapéti po ukonceni vedeckej aspiranttiry podujal napisat rovno dejiny
slovenskej kinematografie. Lenze sticasne chcel byt tragrovsky aktudlne pritomny
pri vsetkych doélezitych pohyboch v slovenskej kultare, a tak sa podujal v pravidel-
nom Zapisniku Slovenskych pohladov komentovat Siroké spektrum podnetov nielen
z oblasti divadla a filmu, ale doslova vsetko, ¢o ho zaujalo, ¢o vyhodnotil ako podnet,
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nad ktorym sa treba zamysliet a vyriect verejne svoj nazor. KedZe roky Sestdesiate
boli na takéto podnety neobycajne bohaté, ba naskytli sa aj prilezitosti priamo sle-
dovat niektoré vyznamné (najma filmové) festivaly a odborné podujatia v zahranici,
zabrala tato kriticka reflexia kulttirno-spolocenského diania Emilovi Lehutovi zjavne
viac ¢asu a pracovnych kapacit, ako mu bolo vedecké pracovisko ochotné tolerovat
v mene ,popularizacie” odboru. Riaditel Ustavu slovenskej literatury SAV, ktoré-
ho sticastou bolo kedysi Oddelenie divadla a filmu v ktorom pracoval, Jan Brezina,
v posudku na Emila Lehutu v juni 1970 asi nie celkom neopodstatnene (napokon,
podpisal to aj hodnoteny) konstatuje: ,Jeho ¢innost je velmi bohata, no donedavna
bola privelmi extenzivna. Hoci ma predpoklady na systematick pracu vo vyskume,
dlhé roky bol znamy predovsetkym ako temperamentny divadelny kritik. V roku
1970 sa ststredil vylucéne na dokoncenie knihy Dejiny slovenského filmu. Je vybusny
a temperamentny, ¢o sa prejavuje v jeho kritickej praci i vo vztahoch k pracovnikom
USL SAV...” Niekolkoro¢ny tlak nadriadenych napokon mal svoj efekt — v auguste
1971 pisomne ohlasil odovzdanie kapitol Predchodcovia a priekopnici (1840 — 1918)
v rozsahu 78 stran, Prva republika (1918 — 1938) v rozsahu 350 stran, Vznik nérodnej
kinematografie (1938 — 1948) v rozsahu 340 stran a zavazok do konca augusta dokon-
¢it kapitolu Slovensky hrany film (1945 — 1964) v rozsahu 200 stran.

Lenze medzitym sa zasadne zmenili spolocenské podmienky. Lehutu sa ako ne-
stranika sice priamo nedotklo stranicke kddrovanie a ¢istky, zato po vzniku novych
ideovych tvorivych zvédzov dostal bilag neziadiceho a s tym spojeny publikac¢ny
distanc. Nasledne mu — formdlne pre nedostatocné publikacné vystupy - hrozilo aj
prepustenie zo Slovenskej akadémie vied (¢o by bolo paradoxné, pretoze vSeobecne
bola v Ceskoslovensku tendencia po previerkach na zaéiatku 70. rokov naopak na
akademické pracoviska ,odpratat” vSetkych odbornikov, ktorych oznacili za pra-
vicovych revizionistov a inak ,socializmu nepriatel'ské sily”, ¢o sa potom prejavilo
v kvalitativnom povzneseni produktivity vedeckych tstavov CSAV i SAV), no napo-
kon ,stacilo”, Ze bol preradeny z vyskumného pracovnika za dokumentaristu. Pisat
nemohol, no tvorbu neustale sledoval. Preto ked' v roku 1990 po rokoch ml¢ania opat
prehovoril, neboli to sentimentélne spomienky od zivota odtrhnutého pamaétnika, ale
britko vyslovované sudy odbornika, ktory bol neustale ,, v obraze”. Jeho zdravotné-
mu stavu zjavne velmi nepomohlo, Ze sa naplno vrhol do viru udalosti, cestoval na
premiéry po mimobratislavskych divadlach, na filmové a divadelné festivaly, obno-
vil svoj Zapisnik v Slovenskych pohladoch a bohato prispieval do dennej i odbornej
tlace. Necelé tri roky viedol Narodné kinematografické centrum — Slovensky filmovy
Ustav a potom, na samotny zaver profesionalnej kariéry, dostal — ako sdm so smie-
chom opakoval — 8ancu robif za peniaze presne to, ¢o robil po cely Zivot, zapasiac
o moznost robit to so svojimi nadriadenymi: ako vyskumny pracovnik — analytik sa
v Narodnom divadelnom centre zaoberal aktudlnymi inscena¢nymi vysledkami slo-
venskych profesionalnych divadiel. AZ kym sa na konci roka 1998 nestal pre novych
panov slovenského kultirneho prostredia opét ,,nadbyto¢nym”... Po tejto skuisenosti
sa definitivne uzatvoril do sakromia.

Azda sa raz najde moznost, ako prezentovat rozsiahle divadelnokritické dielo
Emila Lehutu a vlozit tak cenny fragment do mozaiky vyvoja slovenskej kultury
v druhej polovici minulého storocia.



354 ANDREJ MATASIK

A VIVACIOUS MASTER OF THE SHARP PEN
ANDREJ MATASIK

An obituary of the prominent Slovak theatrical and film critic and theoretician
Emil Lehuta (born on 10th November 1931, died on 25th January 2006), who in the
long term worked in the Cabinet of Theatre and Film of the Slovak Academy of Scien-
ce and who from a young age had achieved a reputation of an uncompromising and
a demanding critic. In the 70-ies his possibilities to enter into a current theatrical ac-
tion were limited and he was subject to publication activities prohibition. After 1990
he published a memoir of the dramatist Jona$ Zaborsky and an extensive study on
the Slovak drama development after the World War 2, for three years he was in the
position of a director of the National Cinematographic Centre, and afterwards he was
working as a research worker of the National Theatrical Centre until he was dismis-
sed in 1999.
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Blahoslav He¢ko: CAS JE ZLATY PRACH

Vydavatel'stvo Spolku slovenskych spisova-
telov 2004

Kniha spomienok Blahoslava Hec¢ka Cas
je zlaty prach je vyznamnym prispevkom k
dejinam organizacie slovenského divadla
ako svedectvo prvého riaditela Divadelnej a
literarnej agentary (DILIZA) o tom, ako od
roku 1949 takmer z nic¢oho vytvoril fungujicu
strukturu, ktora zasobovala prelozenymi di-
vadelnymi hrami 10 profesionalnych divadiel
a 1000 ochotnickych kruzkov na Slovensku.
Mnoho sa napisalo o talente a schopnostiach
Blahoslava Hecka ako prekladatela a teoreti-
ka prekladu, pretoZe sdm prelozil 26 divadel-
nych hier Carla Goldoniho. Na pretlmocenie
benatskeho dialektu, v ktorom Goldoni pisal,
do slovenciny, bolo naozaj potrebné hlboké
a citlivé ovladanie talianciny. Ovladanie dia-
lektu je totiz dal$im stupriom, dalSou urov-
nou ovladania jazyka. Tymto spomienkam
venoval B. Hecko kapitolu ,Zo spomienok
prvého riaditela agenttry DILIZA”. Ako piSe
B. Hecko, Slovensko bolo v tom case, pokial
ide o vydavanie divadelnej literatary, polom
neoranym. DILIZA rozmnozila v tych rokoch
100-120 novych titulov divadelnych hier ro¢-
ne. B. He¢ko dokézal nadchnut a zhromazdit
okolo seba skupinu spolupracovnikov, spo-
medzi ktorych spomina Ladislava Obucha
ako redaktora a prekladatela severskych lite-
rattr, Ignaca Saféra, prekladatela Ovidiovych
Premien, Vieru Mikulasova (ruska klasika),
dr. Vlada Olerinyho (latinskoamericka litera-
tara) a Jana Ferencika, prekladatela Gorkého
a Ostrovského. Na prekladanie verSovanych
textov zainteresoval B. Hecko viacerych slo-
venskych basnikov, ako J. Smrek, M. Vilek,
E.B. Lukac, V. Beniak, V. Tur¢any a inych. Vo
vybere diel na preklad kladol doraz na dopl-
nanie vrcholnych dram svetovej klasiky.

Za posledné roky sa vela pisalo o B. Hec-
kovi takmer zo vsetkych aspektov jeho osob-
nosti, len nie z toho, ktory on sim povazoval
za nedoceneny. Prave ten vyzdvihuje vo svojej
memoadrovej knizke, a to svoju manaZérsku a
organiza¢ni pracu v divadelnej agenture,
podporovanie a vytvorenie Zivej javiskovej
reci v prekladoch divadelnej klasiky. Ako pise
B. Hecko, DILIZA vydala za prvych 15 rokov
¢innosti 2000 divadelnych hier, ¢o je dva razy
tolko, ako vyslo na Slovensku od zaciatkov
Velkomoravskej rise do roku 1950. Sdm Hecko
vytvoril vo svojich prekladoch a podporoval
u inych prekladatelov a autorov vytvorenie
vtipnej, zivej a skratkovitej javiskovej reci, za-
loZenej na zvukovych asonanciach, slovnych
hréch, z ktorych zaznievala vtipna myslienka.
Ako sam spomina, chodieval k nemu Ivan
Stodola poziciavat si nové preklady a inSpiro-
vat sa jeho jazykom.

Na zanri memoaru, a zvlast na Heckovych
memoaroch, je azda najcennejSia uprimnost,
nefalSovanost a nestylizovanost vypovede.
Jeho svedectvo je vypovedou o kultirnom
aj Iudskom svete, v ktorom Zil. V jeho roz-
pravani sa prelinaju spomienky na pracu, na
slovensky aj eurdpsky kulttrny Zivot so spo-
mienkami na rodinu a ukazuje, aka dolezita je
rodina a rodinné vazby. Naozaj, vyvoj udalosti
potvrdil jeho postoj, ved len vdaka neuticha-
jucej a citlivej starostlivosti manzelky Mariny
Heckovej vychadzajui jeho diela nadalej. Presli
dva roky od chvile, ked Blahoslav Hecko uz
nie je medzi nami. Frustrované bohémky, kto-
ré tak rady recnia na pohreboch a zamienaju
si ich s vedeckymi konferenciami, na Stastie
zmlikli a prestali sa prizivovat na jeho diele.
A na svetlo sveta vychadza kniha memoérov
Blahoslava Hecka Cas je zlatij prach, ktora do-
kazuje, Ze Blahoslav Hecko nestratil hlas a ma
¢o povedat aj dnes.

Dagmar Sabolova-Princic
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TEATROLOGIA V KOCKE

Irena Stawinska: Divadlo v soucasném
mysleni. Praha : Nakladatelstvi Studia Ypsi-
lon, 2002, stran 480.

Polska autorka tejto rozsiahlej kniZnej
prace patri k monumentalnym zjavom nielen
polskej, ale aj eurdpskej teatrologie. Narodila
sa 30. augusta 1913. Od roku 1950 p6sobila na
Katolickej univerzite v Lubline, najprv ako
veduca Katedry tedrie literattry, potom Ka-
tedry dramy a divadla, ktort viedla od roku
1975. Napisala viacero knih z tedrie a historie
dramy a editovala zborniky o polskej drame.
Prednasala na zahrani¢nych univerzitach. Jej
préce sa vSeobecne citujui v najvyznamnejsich
bibliografiach. Zomrela 18. januara 2004 vo
veku 91 rokov.

Kompendiom jej celozivotného studia je
jedna z jej poslednych knih, ktora vysla po
polsky roku 1990 a v ¢eskom preklade — Diva-
dlo v sticasnom mysleni —ju vydali roku 2002. Je
to prehlad polskej a svetovej divadelnej teérie
hlavne druhej polovice 20. storocia — v kocke.
Avsak tato kocka je velka, obsazna, mimo-
riadne hodnotna. Kniha sa ¢leni na niekolko
kapitol, ktoré prehladne usporadiivaji bohaty
a r6znorody material — najprv sa piSe o filozo-
fickom pohlade na divadlo, potom o psycho-
logickych a psychoanalytickych koncepciach,
sociologickych, semiologickych a v zaverecnej
kapitole prierezovo sa este Studuju aj niektoré
z najdolezitejsich teatrologickych pojmov (si-
tudcia a postava, gesto a slovo, priestor a cas)
v celkovej syntéze.

Urcite najlepsie je Irena Stawiriska zorien-
tovana v polskej tedrii a jej Stadium Romana
Ingardena, ako aj mnohych polskych teatrolo-
gov je velmi kvalifikované. Popri tom sama na
viacerych miestach svojej knihy vyznava aj iné
vyznamné iniciativy — franctzsku, taliansku,
rusko-estonsku, ale aj ¢esku. Je zrejmé z tejto
knihy, Ze pre Irenu Stawinsku tvori zaklad jej
poznania popri polskej hlavne franctizska di-
vadelna kultura. Preto hned v tivodnej kapito-
le priblizuje vysledky filozofického vyskumu
u Henriho Gouhiera a dalej sa pri socioldgii
zaobera Jeanom Duvignaudom, pri semiotike
polsko-franctizskym Tadeuszom Kowzanom,
Anne Ubersfeldovou, Patricom Pavisom. Do

obrazu jej vyskumov viacndsobne vstupuju aj
Etienne Souriau, Roland Barthes a mnohi dal-
1. Autorka tak presvedcivo dokumentuje, Ze
franctizska teatrologia vyznamne prispela k
dejindm moderného myslenia asi vo vSetkych
smeroch a oblastiach. Ale Irena Stawinska
primerane miesta venuje aj Talianom — Um-
bertovi Ecovi, Marcovi de Marinis, Belgica-
novi André Helbovi, Rumunovi Solomonovi
Marcusovi, z Nemcov a Rakusanov Heinzo-
vi Kindermannovi, Maxovi Bensemu, Erike
Fischer-Lichteovej. A samozrejme vsetkym
vyznamnym Poliakom, ktori st zndmi aj u nas
— Janusz Degler, Zbigniew Osinski, Grzegorz
Sinko, Stefania Skwarczynska. Velku tctu
prechovava k prazskej lingvisticko-Struktura-
listickej S$kole — dobre ju pozna a neraz pripo-
mina jej casovu prioritu nielen pred Poliakmi.
Z jej pera sa dozvedame o pracach Jitiho Vel-
truského, Jindficha Honzla, Karla Brusdka,
Jana Mukafovského, ale predovsSetkym ich
predchodcu Otakara Zicha. Slovensky kon-
text vSak, zial, Irena Stawinska nepozna. Inak
by nemohla prehliadnut rad teoretickych prac
Petra Karvasa a Juliusa Pasteku, ak by sme
chceli vyzdvihnat aspon dvoch najvyznam-
nejsich, ktori nielen rozsirili spominant praz-
skt iniciativu, ale napriklad Jalius Pasteka
prispel aj do ingardenovského Stidia a obaja
vytvorili napokon vlastné teatrologické kon-
cepcie. Iba zasluhou pozorného prekladatela
a editora tejto knizky, Jana Roubala, sa via-
ceré slovenské teatrologické prace dostali do
rozsiahleho bibliografického vyberu v zavere
Ceskej edicie tejto publikacie.

Ked tu spominame niektoré medzery
v panorame Ireny Stawinskej, najvicSie sme
si vSimli v americkej aj anglickej teatrolo-
gii. Prakticky ni¢ sa nedozvieme napriklad
o priekopnickych pracach Martina Esslina
¢i Marvina Carlsona. Napokon, ked sme pri
tejto prilezitosti nazreli do podobného diela
amerického autora (Marvin Carlson: Theories
of the Theatre, 1993), zistili sme, Ze jeho pohlad
sa zasa nezaostril na mnohé mena, vyzdvih-
nuté v monografii Ireny Stawinskej. Kniha
polskej teatrologicky je teda samozrejme nie-
len objektivna, ale aj osobna, zodpoveda jej
studiu a jej kultirnemu okruhu. Ona sa vidi
hlavne v kultivovanej, eurépsku tradiciu res-
pektujlicej teatroldgii a vdaka svojej pol'skosti
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lepsie dovidi nielen zadpadnd, ale aj na stredo
a vychodoeurdpsku divadelnu vedu (Piotr
Bogatyriov, Jurij Lotman, manzelia Revzinov-
ci ai.).

Jej zamerom nebolo v pripade tejto knihy
vytvarat celkom nezavisla teoreticku priruc-
ku, ale chcela predovsetkym priblizit naj-
vyznamnejsie uz publikované prace inych.
Hovori o nich postupne, vyzdvihuje ich pri-
nos a sprostredkuva ich obsah. Takto citatel
ziskava naozaj Siroky rozhlad, ktorym preni-
ka hlboko do detailov. Kniha Ireny Stawinskej
totiz mala byt v prvom rade prehladovym
kompendiom, ale vdaka koncepcnosti jej
autorky a hibke poznania sa stala zarovei aj
suhrnom jej celozivotného uvazovania o di-
vadle. U jednotlivych teatrolégov hladala
hodnoty, filozofické a etické rozmery, ktorymi
obohatili eurépske kultirne prostredie a na-
8la nielen to — nasla navyse aj vlastnt verziu
eur6pskej divadelnej kulttry a jej vedeckej re-
flexie. Vyklad je napisany pokojne, dokladne,
50 zameranim na vnuatorné suvislosti a kon-
texty — pripadne aj rozpory, pretoze autorka
vie oznacif aj pripadné slabsie miesta z toho,
¢o bolo o divadle napisané.

Spravne je, Ze odborné terminy uvadzala
aj v pdvodnom jazykovom zneni, pripadne
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konfrontovala ich znenie vo viacerych jazy-
koch. Tu treba vyzdvihnut aj pracu prekla-
datela Jana Roubala. Dobre si uvedomujeme,
akym mimoriadnym vykonom bolo previest
tak réznorodd terminolégiu od stoviek au-
torov rozli¢nych narodnosti do cestiny. Tu
neslo iba o prevod z polstiny, ale prekladatel
musel obsiahnut povodné verzie aj v inych
eurépskych jazykoch, aby mohol byt presny
a spolahlivy v Cestine. Treba povedat, Ze z
tohto hladiska je to Cistd praca a oceniujeme
preciznost, s akou Roubal celti vec realizoval.
Tento druh a tento vysledok prekladu nie je
len pracou jazykovednou, ale v plnej miere aj
teatrologickou.

V Ceskej verzii mame teda k dispozicii
jedno mimoriadne poucné dielo. Na rozdiel
od roznych slovnikov, dnes tak rozsirenych,
ma kniha Ireny Stawinskej ambiciu na vyklad
celku, na zdoraznenie komplexnosti divadel-
novedného myslenia. Jej kniha sa nerozpada-
va na hesla, jej zber formulacii neskondil pri
abecednom usporiadani, ale v logickom su-
bore myslienok pomahajticich hladat zmysel
divadelného umenia a jeho odborného vysku-
mu.

Milos Mistrik
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ANDRE] MATASIK

AKO INTERPRETOVAT
DIVADELNE DIELO

Dagmar Institorisova (ed.): Interpreticia
divadelného diela. Prolegomena. Univerzita
Konstantina Filozofa, Nitra 2005. CD-ROM.
292 rkp. stran.

Hoci sa to v publikdcii Interpretdcia diva-
delného diela nikde vyslovne nedeklaruje, jej
prvotnymi adresatmi st bezpochyby Stu-
denti, a to najma ti, ktori studuju estetiku na
Univerzite Konstantina Filozofa Nitre. Sa-
motna publikacia je totiz zostavena z devia-
tich textov, ktorych autori v case ich vzniku
( v rokoch 2001 — 2004), patrili prave do ich
kruhu, ¢ uz ako Studenti magisterského, ale-
bo doktorandského stiidia, a rovnako ako oni
sa v rdmci ucebného predmetu ,interpretacia
divadelného diela” borili s tlohou zhotovit
interpretaciu (vyklad) vybraného divadel-
ného predstavenia prinajmensom v rozsahu
seminarnej prace. Obsah publikacie teda po-
zostava zo Styroch semindrnych prac (Petra
Oravca, Zuzany LeStdkovej, Lucie Michali-
kovej, Milana Banydra), Studentskej vedeckej
prace (Jany Zacekovej), troch viac & menej
kratenych diplomovych prac (Martiny Hla-
vatej, Miroslava Ballaya, Aleny Gaborovej)
a jednej Studie doktoranda (Daniela Uherka),
ktoré sa vyznacuju ambiciou zvladnut tlohu
interpretovat divadelné dielo ¢o najlepsie. In-
terpretovat divadelny text znamena — podla
editorky publikacie D. Institorisovej — ,ne-
stratit svoj zazitok z textu v bludisku réznych
lakavych moznosti — vo zvodnej jednodu-
chosti a priamocdiarosti Strukturalistickych
postupov, zahadnosti pouzitych semiotickych
systémov ¢i inych sémantickych moznosti vy-
kladu textu.”

Umelecky zazitok je bezprostrednym
osobnym ziskom z recepcie umeleckého (aj
divadelného) diela, kvoli nemu sa, napokon,
priaznivci umenia dobrovolne venuja a od-
davaju jeho recepcii. V rdmci pragmatickej es-
tetiky, na ktorej sa zaklada nitrianska vyucba
estetiky, sa povazuje zazitok za samozrejmu
oporu interpretacie umeleckych diel, za jej
vychodisko, a samotna interpretacia zasa za
sposob ako efektivne kultivovat semioticku
citlivost Studentov na estetické, vyrazové kva-

lity umeleckych diel a ako im zaroven spolah-
livo sprostredkovat poznatky o Specifickosti
toho-ktorého umeleckého druhu. Tym, ze D.
Institorisova zverejnila vyber z prac svojich
Studentov, umoznila, aby si nielen nitrianski
Studenti upresnili svoje predstavy o tom, ¢o
v ¢om spociva interpretacia divadelného die-
la.

Vyrecné su v tomto ohlade najméa zverej-
nené diplomové prace. Ich autori totiz okrem
znalosti a skusenosti z divadelnej sféry napl-
no pracuju aj s vedomostami, ktoré sa tykaju
aj ostatnych druhov umenia. Vdaka tomu sa
napriklad v praci A. Gaborovej Dva pohl'ady na
Shakespearovho Hamleta, ktorej vznik sa viaze
k inscendcii Hamleta v Divadle A. Bagara v
Nitre (rézia R. Alf6ldi), mozno stretnut s apli-
kéciou teérie intertextuality T. Zilku — pri do-
kumentovani zrodu tejto Shakespearovej hry
na podklade tzv. pretextov, ako aj s aplikaciou
rozliénych filozofickych a estetickych kon-
cepcii pri vyklade koncepcie postavy Hamleta
v Alfoldiho inscendcii. M. Ballay zasa v praci
Farba v divadelnej inscendcii, ktorej vznik stvisi
s inscenaciou Shakespearovho Macbetha (DAB
v Nitre, rézia V. Moravek), vyuziva svoje zna-
losti o vytvarnom umeni, ¢o ho dékazom je
skutocnost, ze Moravkovu inscenaciu chape
ako samostatny vytvarny objekt pripomi-
najuci suprematicky obraz. Naopak, praca
M. Hlavatej Sucasnd divadelnd rozprdvka Mald
morskd panna, v ktorej sa porovnava literarna
podoba tejto Andersenovej rozpravky s jej in-
scenaciami v Babkovom divadle na Razcesti
v Banskej Bystrici (rézia V. Doc¢olomansky)
a Trnavskom divadle (rézia L. Kocan) by v ka-
pitolach venovanych charakteristike poetike
Andersenovych rozpravok, ktoré sa k nasim
Citatelom dostavali oklieStené o ich krestan-
ské ponaucenia, by potrebovala, aby v nej
popri tedrii intertextuality boli uplatnené aj
postupy tradicnejSej literarnej vedy (napr.
textovej kritiky)...

Hoci D. Institorisova vie, ze nie vSetky
publikované Studentské interpreticie st na
rovnakej odbornej trovni, ba Ze sa v nich cas-
to z interpretacnej metody stava analyza di-
vadla, neznamkuje ich, ani nekomentuje, iba
ich prezentuje, ,,predvadza”. Absenciu tedrie
interpretacie divadelného diela alebo navodu
ako divadelné dielo interpretovat vSak nemu-
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sime chapat ako handicap tejto publikacie.
Vela sa totiz da z jednotlivych prac a postu-
pov ich autorov odpozorovat. St totiz nielen
roznorodé, ale aj inSpirativne: najdeme medzi
nimi tzv. autorské a recepcné interpretacie (z
pohladu tvorcov inscenacie, resp. z pohla-
du divakov), interpretacie inscendcii z dielni
amatérskych a profesiondlnych tvorcov, in-
terpretacie inscendcii pre deti a mladez i pre
dospelych, interpretacie divadelnych hier
(dramatickych textov) a divadelnych insce-
nacii (divadelnych diel), interpretacie ststre-
dené na divadelné vyjadrovacie prostriedky
(zlozky divadelného predstavenia) alebo na
,ideoldégiu” divadelného textu, interpretacie
klasickych i s¢asnych divadelnych hier. Na-
vyse, publikacia ma elektronicku podobu, o
jej pouzivatelovi umoznuje, aby si v obrazovej
prilohe, ktorou je vybavena kazda interpreta-
cia, okamzite vyhladal aj ndzorné objasnenie
svojho ,,problému”.

Najvacsiu vypovednu hodnotu ma azda
dokumentacia sprevadzajica autorské inter-
pretécie. Kym M. Banyar a J. Zacekova dokla-
dajt, ako postupovali pri tvorbe scénografie
a kostymov pre inscenaciu nitrianskeho po-
hybového divadla Plot (rézia M. Ballay), P.
Oravec vysvetluje zrod inscenacie hry T. Ku-
sej A Co ja, mildcik?, ktort reZijne naStudoval
s inym nitrianskym divadelnym stborom
Dietta s ohladom na vsetky zlozky predsta-
venia.

V ostatnych pracach sa, samozrejme, ar-
gumentuje uz len divackymi skiisenostami. Z.
Lestakova vo svojej praci dokonca porovnava
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svoj prvotny zazitok z divadelného pred-
stavenia Dojimate ma vel'mi... (Fragmenty zo
zivota D. Tatarku; BD na Rézcesti v Banskej
Bystrici, rézia M. Pecko), ktoré po prvy raz ho
videla ako ziacka ZS, s obsahom svojej sticas-
nej reflexie tohto predstavenia. L. Michaliko-
va zasa rekonstruuje svoj zazitok z toho, ako
sa pred ocami divakov rodila postava Hanky,
ktort v predstaveni Hdjnikova Zena (Divadel-
ny subor V. S. O. P. Hviezdoslav z Dolného
Kubina, rézia S. Lavrik) hrali naraz Styri he-
recky. A napokon, D. Uherek podava svedec-
tvo o tom, ako naSiel interpretacny kIuc k hre
B.-M. Koltésa Boj cernocha so psami v chapani
dramy ako ritualu.

D. Institorisova zavse rada zdoraznuje, ze
interpretovat divadelnt hru ¢i jej inscendciu
je velmi narocné. Je to tak podla nej preto,
ze dramaticky text a divadelna inscenacia su
zlozitym textovym utvarom. Nepochybu-
jeme o tom, Ze ma pravdu, avSak interpre-
tatné vykony jej Studentov, ktoré zverejnila
v publikdcii Interpretacia divadelného diela,
svedcia o tom, Ze aj toto narocné umenie sa
da zvladnut. Cestu za touto métou im vSak
modze skratit spolahliva tedria interpretacie
divadelného textu. V stlade s tym, Ze v nazve
publikacie figuruje zanrové oznacenie prole-
gomena (tvod, ivodna Cast vedeckého diela),
je pravdepodobné, Ze publikacia bude mat
pokracovanie. Bude jeho obsahom teoretické
zovseobecnenie skiisenosti jej zostavovatelky
s praxou interpretacie divadelného umenia?
Nechajme sa prekvapit.

Maria Valentova
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PRVY POKUS
O PORTRET PAVLA HASPRU

Anton Kret: Pavol Haspra rezisér. Portrét di-
vadelného a televizneho tvorcu. Vydalo Vy-
davatel'stvo Kubko Goral. Bratislava, 2005.
Stran 107

Autor knihy mal pri jej pisani viacero vy-
hod oproti tym, ktori sa uz o takyto portrét
pokusali alebo ho budu pisat v buducnosti.
Anton Kret okrem toho, Ze je v podstate Has-
provym rovesnikom, bol aj jeho Zivotnym st-
putnikom a to od $tudetskych &as na VSMU,
nasledne od prvych tspesnych Hasprovych
rézii v Nitre (1954 — 1961) az do zaciatku de-
vétdesiatych rokov, ked posobil ako drama-
turg v Cinohre SND, kde Haspra odviedol
najvacsie penzum svojej tvorivej prace ako
interny rezisér. V tomto relativne dlhom
obdobi Kret s Hasprom spolupracoval ako
dramaturg dlhého radu titulov (viac ako 40
inscenacif) uvedenych na javiskach SND. Mal
teda nespocetné mnozstvo prilezitosti dobre
spoznat reZiséra v celom spektre, ale aj pro-
cese jeho prace na inscenacii, teda od vyberu
titulu, diskusii a polemik s tym spojenych, od
obsadzovania jednotlivych postav cez sku-
$obné obdobie a napokon az po prirodzené
findle celého procesu, totiz po sledovanie
osudov jednotlivych realizovanych titulov pri
kontakte s ich adresatom — divdkom, vratane
ich prijatia odbornou kritikou. Poznat takto
dobre az dokladne, takmer intimne reziséra
ako cloveka i ako tvorcu je zaiste velka vyho-
da a prednost. Pri pisani portrétu (pokial to
nemaja byt len osobné svedectva) je to vSak
aj isty limitujuci cinitel. V naSom pripade,
pri ucte ku Kretovej schopnosti solidneho
teatrologického myslenia, sledujeme predsa
len tkaz takmer podobny tomu, ako keby
tvorca (herec, rezisér, scénograf) pisal portrét
o sebe. Kret bol ako dramaturg nespochybni-
telnym spolutvorcom mnohych kIticovych ¢i
profilovych titulov, ktoré Haspra nastudoval
a prave pri nich, mozno aj preto, Ze su pre
Haspru urcujuce, budeme v budticnosti oca-
kavat skor pohlad z odstupu, bez osobnej
zainteresovanosti a teda aj bez prirodzeného
vytvérania ilazii o vysledku vlastnej prace.
Mozno aj preto podtitul Kretovej knihy by

som nenazval portrét divadelného a televiz-
neho tvorcy, ale , prispevok k portrétu...”. Na
dokladny, fundamentalny portrét Haspru ako
jedného z najproduktivnejsich slovenskych
divadelnych rezisérov, s vyznamnym zasto-
jom na vytvarani profilu a smerovania rela-
tivne dlhého povojnového obdobia nasho di-
vadla, budeme si musiet este pockat. Nebude
to praca I'ahka a bude si vyZadovat dokladny
a fundamentalny pramenny vyskum. Prvy
krok k tomu uz urobili na Fakulte dramatic-
kych umeni Akadémie umeni v Banskej Bys-
trici, kde v decembri 2005 usporiadali konfe-
renciu o rezisérovi Pavlovi Hasprovi.

Vratme sa vSak k praci Antona Kreta.
Nespornou prednostou je, zZe vysla kratko
po Hasprovej smrti a to bez ohladu na to, Ze
jej rukopis mal autor hotovy uz za Hasprov-
ho Zzivota, ¢o je napokon aj na koncipovani
a obsahu knihy citit. V dvanastich kapitolach
pristavuje sa Anton Kret pri kIticovych a sme-
rotvornych obdobiach Hasprovho osobného
zivota i jeho tvorivej cesty. V prvych troch
kapitolach (Hasprov mladicky svet s priezo-
rom do divadla, Rozlet navonok, sebaspyt
vo vnutri a ESte raz o vztahu ku skuto¢nos-
ti a o estetickych principoch) ako uz aj ich
nazvy napovedaji, patra autor monografie
po pramenioch, zdrojoch, prvych podnetoch
a inSpiraciach, ktoré potom urcili dalsie pro-
fesionalne smerovanie Pavla Haspru. Pozor-
nost i ocenenie si zaslizi ta cast uvodnych
kapitol, ktord aj na pozadi Kretovej skiuise-
nosti zaobera sa osobnostami bezprostredne
formujucimi estetické postoje buduceho re-
ziséra. Je tu re¢ o Janovi Jamnickom, ktoré-
ho vtedajsi posluchaéi VSMU navstevovali
v jeho rodicovskom byte na Konventnej ulici
v Bratislave, spominajui sa tu prace a vplyv
v tom case aktivnych rezisérov SND — Boro-
daca, Licharda, Budského a Rakovského, ale
aj prednasky Zoltana Rampadka i prvé doty-
ky s odkazom ceskej divadelnej avantgardy.
V tychto kapitolach spritommiuje autor prvé
rezijné vyboje Pavla Haspru v Nitre (napr.
Matustikovej Kristinu, Hugovho Hernaniho,
Pfeiferovu Lampidnovu slavnost), ktoré za-
ujali vtedajsiu kritiku a opravnovali predpo-
vedat tomuto mladému, na svoj cas dalo by
sa povedat avantgardnému a v mnohom svoj-
skému rezZisérovi slubni buduicnost. Zda sa,
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Ze tieto prvé tri kapitoly majt v celej Kretovej
praci najvyssi punc objektivnosti a nezauja-
tosti, zaiste aj preto, ze az do prichodu Has-
pru do SND bol aj Kret len pozorovatelom
a posudzovatelom vysledkov, ktoré vo vte-
dajSom dobovom kontexte upozorniovali na
seba sviezou a mladickou, v kazdom pripade
vsak poucenou a divadelne kultivovanou re-
¢ou. Do istej miery moZeme k nim priradit aj
Stvrta kapitolu ReZzisér a herec, v ktorej Kret
naznacuje (a v dalsich kapitolach sa k nemu
intenzivne vracia) dost bohato a svojrazne
Strukturovany vztah reZiséra Haspru k her-
com, jeho pracu s hercom a podstatu tejto
spoluprace. Autor Hasprovho portrétu ju cha-
rakterizuje presnym a vystiznym konstova-
nim: ,,On herca jednoducho viedol k zmyslovému
vyjadreniu mini — ¢i makro — projektu, slova, gesta
alebo pohybu na jednej, a pasize, vystupu, dejstva
na druhej strane”. UZ v tejto kapitole Kret na-
znacuje isté charakteristiky jeho prace, ktoré
napokon mohol sam najlepsie sledovat pri
ststavnej spolupraci s nim: nazorné ukazova-
nie, predhravanie, bicovanie citov, spochyb-
novanie hercovych schopnosti, rozleptavanie
jeho vlastnej sebaddvery, ¢o samozrejme bolo
vzdy podriadené dosiahnutiu ¢i realizovaniu
jeho rezijnej predstavy o vyslednom tvare ja-
viskového diela. Od piatej kapitoly (Hasprove
dramaturgické lasky alebo Skoncilo sa to O’-
Neillom?) uz zretelne citime osobnu Kretovu
zainteresovanost na Hasprovej rezijnej praci,
ktora od roku 1960, najprv pohostinskymi ré-
ziami, a od roku 1962 uz natrvalo odohravala
sa aj na Kretovom pracovisku (s prerusenim
v rokoch 1964 — 1971) — v Cinohre SND. Kret
sa poktsa pomenovat Hasprovu inklinaciu
napriklad k sucasnej zapadnej dramatike
a jeho solidne inscenacné vysledky napriklad
s hrami Millera, Gibsona, Albeeho, Osborne-
ho a inych. V dalich kapitolach pristavuje
sa a na pozadi osobnej sktisenosti aj ako dra-
maturg a Hasprov spolupracovnik i oponent
evokuje pracu na velkych témach v tom case
uZ osobitého a svojského reziséra. Tymi té-
mami bol napriklad Dostojevskij a Gorkij,
v tom case sucasni ruski dramatici Vampi-
lov ¢i Gelman, a napokon sucasna slovenska
drama: okrem Zahradnika vSetci vtedajsi su-
Casni autori, teda Karvas (ale len v roku 1963
- Jazva), Kovacik, Kralik, Solovic, Taik}'/, Ko-
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¢an, Kakosova, Ferko. Samostatni kapitolu
venuje Kret legenddrnej inscenacii hry Jozefa
Podhradského Holuby a Sulek, ako aj jej osu-
du, ovplyvnenému rozmanitymi politickymi
tlakmi vtedajsich normalizaénych rokov (pre-
miéra 1981). Pri opise, charakteristike a hod-
noteni vyznamnych inscenacnych c¢inov na
tvorivej ceste Pavla Haspru, ¢o sa v podstate
kon¢i Kretovym posobenim v SND v roku
1991, opat silne pocitujeme osobnu skuisenost
autora najma s procesom vyberu, pripravy,
ako aj vnutrostiborovych pomerov v divadle,
¢o je zaiste pre budiceho autora monografie
cenné, ale ¢o do istej miery branilo hlbSiemu
analytickému a mozno aj kritickému pristu-
pu k Hasprovi a jeho tvorivym vysledkom.
Pretoze aj u Haspru striedali sa vyrazné
a vyznamné ¢iny s priemerom a rutinnym
Standardom, ¢o pri tom kvante produkcii je
prirodzené. Kret sa zameral najmi na to, ¢o
u Haspru ocenuje ako typické a charakteris-
tické. Len letmym néznakom Hasprovej rezi-
sérskej prace v televizii je kapitola Televizia.
Niekolko novych a zaujimavych postrehov
¢itame v kapitole, kde sa piSe o Hasprovej
spolupraci s jeho skalnymi vytvarnikmi — naj-
mai so Suchankom a Bezakovou. Prave v tejto
kapitole si mdzeme precitat aj trochu drsnej-
§iu a dost kriticku charakteristiku Hasprovej
rezijnej prace, ked do protikladu k Stylizova-
nej lyrickosti vytvarnikov kladie , hasprovskii
naturalistickii hrmotnost' a priestorovo-pohybovii
rozsafnost’ ¢i uvravenost” (str.78). Naozaj, aj ta-
kéto boli niektoré Hasprove inscennacie, ¢o
vsak neznizuje jeho nesporny prinos v pro-
cese konzekventnej profesionalizacie rezijnej
prace v naSom novodobom divadelnictve, v
ktorom sa napriek vSetkému este stale streta-
me aj s popisnou povrchnostou a prvoplano-
vou exaltovanostou.

Kretova kniha o Hasprovi je cennd v tej
intenzite osobnych svedectiev a napokon aj
v hodnoteni rozmanitych poldh Hasprov-
ho divadelného vyjadrovania, ale aj v jeho
orientdcii na vyhranenii skupinu autorov
a tém. Knihe trochu ubera na hodnote, ze ur-
cite z uspornych dovodov nemala redaktora.
Ten by zaiste zmensil pocet tych rozmanitych
priechodnikov ¢&i pricasti ¢innych i trpnych,
napriklad slovam typu prejavivisiemu (str. 31),
krkolomnych novotvarov ako napriklad pro-
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Zuchovickovci, prodruceovci (str. 42) ¢i velkd éra
jamnickovského priklonu k Schillerovi (str. 30).
Redaktor asi z viacerych tazko Citatelnych
viet (ta najdlhsia na str. 22 md az 17 tlacenych
riadkov) urobil by niekolko kratsich a tym by
napomohol, aby bol cely text CitateI'sky pri-
tazlivejsi. Nuz, ale aj to je asi dan za to, ze

MILAN POLAK

knihy tohto druhu mo6Zzu v sucasnosti uzriet
svetlo sveta, len ked st vytlacené za tie najmi-
nimalnejSie naklady. Napriek tomu treba tato
pohotovo vytlacentt a uzitoénd publikaciu
privitat. Anton Kret polozil solidny zaklad
pre budiicu monografiu.

Milan Polak
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POHYB DRAMY,
PROTIPOHYBY VOCI NEJ

Andrej Matasik: Pohyb slovenskej dra-
my. Vydalo ZdruZenie literatov Svojpomoc
s grantovym prispevkom Ministerstva kul-
tary Slovenskej republiky. Bratislava, 2005.
276 stran.

Dnesné divadlo sa vie zaobist aj bez dra-
my. Neraz ju nahradzaji rozmanité insce-
nacné texty, ktoré nemaji znaky klasického
dramatického rukopisu. Mnohokrat insce-
nacny text vznika ,za pochodu”. Tvorcovia
inscendacie, prevazne rezisér a herci, ho me-
nia zo skusky na skusku, akusi kompilaciu
textovych variantov odpremiérujii a potom
niektori z nich dodatocne text vydaja. U nas
takto pracuje napriklad Divadlo Stoka, ale aj
j€j »pritoky”, hoci amatérsky divadelny subor
DISK z trnavskej Kopéanky.

Nasi imituju iba to, ¢o sa deje v cudzine.
Tam sa piSe dejepis modernej dramy. ,Sta-
romodna novatorka” Elfriede Jelinekova,
ako ustretovo nazvala nositelku Nobelovej
ceny za literatiru z roku 2004 jej slovenska
prekladatelka Jana Cvikova, start, klasicka
formu svojich hier celkom zavrhla. Vzdala
sa dialégov, uznava iba monolégy, ba uz len
do odstavcov ¢leni prozaicky text. PiSe prozu,
no tvari sa, ze pestuje dramu. Teatrologicka
Barbora Schnelleova stroho konstatuje, Ze jej
»postavy st koncipované ako ‘jazykové plo-
chy’, su to len projekcie myslienok”. Ked jej
myslienky vyschnt, necha postavy zmiznut
z javiska.

Kam sa podeli? Kde st normélne hry?
Andrej Matasik sa nevydal hladat stratent
dramu di jej klasicka dramaticku tvar. Marno-
tratnych synov nasej dramy zhromazdil bez
hromzZenia Milo$ Mistrik do knizky Aj drima
je len clovek (2003). Ta drama z pera Viliama
Klimacka, Ladislava Keratu, Pavla Janika ¢i
Silvestra Lavrika este clovecinou smrdi. No
jej forma je uz v ,rozklade”. Matasik sledu-
je pohyb tradi¢nej dramy. V mennom registri
jeho knizky sa casto vyskytuje Ivan Stodola,
Julius Baré-Ivan, Peter Karvas, Stefan Kralik,
Leopold Lahola, Ivan Bukovcan, Jan Solovic,
Osvald Zahradnik, Mikulas Kocan, Peter Ko-
vacik, Karol Horak, Stanislav étepka, Ondrej

Sulaj, Blahoslav Uhlér — teda piliere reperto-
aru 1945-1989, ako aj piliari onych opor diva-
dla z malych scénok s velkym spoloc¢enskym
ohlasom. No Klimacka autor spomina len
raz, Keratu styrikrat, Janika dvakrat, Lavrika
ani raz. Vavriny pre avantgardu tato knizka
neprinasa. Matasik modernu a postmoder-
nu vytrvalo nestopuje. On si vs§ima ladnejsie
pohyby pani dramy, nie tlety panov drama-
tikov.

Na avod (s. 3-9) dal nam autor navod, ¢o
v jeho knizke treba hladat, ako pohyb sloven-
skej drdmy sledovat. Pripomenul ndm, Ze tri
desatrocia je v tzkom kontakte so sloven-
skym profesionalnym divadlom ako drama-
turg, kritik, redaktor, pedagog, riaditel Na-
rodného divadelného centra (dnes Divadelny
ustav), odborny pracovnik Kabinetu divadla
a filmu SAV. Divadlo robil, hodnotil, organi-
zoval o iom dokumentéciu, prednasal o fiom,
oslovoval i oslavoval ho mnohorakym sp&so-
bom. Je presvedceny, Ze zdkladom sticasného
divadla je sucasna drama. Ked mal v rukach
moznost vydat o nej dostatocne objektivne
svedectvo, zorganizoval v 90. rokoch 20. sto-
rocia v Bratislave, PreSove a KoSiciach Styri
ro¢niky bienale nazvaného Festival inscenacii
slovenskych hier (FISH). Pravom ho nahneva-
lo, Ze jeden z naSich nemnohych divadelnych
casopisov v roku 2004, ked chcel , zmapovat
situaciu povodnej dramy v slovenskom diva-
delnictve od spolocenskych zmien v zavere
roku 1989”, onen sviatok divadla, divadelni-
kov a dramy nespomina. Knizka pripomina
lahostajnym a zabudlivym, Ze pévodna dra-
ma sa da docasne zamlcat, obist, znevazit,
utajif, odpisat, no nie naveky zadupat pod
zem, vymazat z dejin.

Matasik nenapisal novt knizku o novo-
dobej slovenskej drame, jej “dramu” sleduje
na zaklade svojich starsich zapiskov. M4 ich
neurekom, prevazne v kultarnych casopi-
soch, v dennikoch, tyzdennikoch, mesacni-
koch i kvartalnikoch. Niektoré prispevky pre-
zili iba svoj den, iné s stale slovom na case
a dobre nacasovanym. Odraza sa v nich kau-
za dostavby Slovenského narodného divadla,
ale aj nespocetné mnozstvo kriz v divadlach
aj v dusiach dramatikov i kritikov.

KniZzka je kronikou procesov likvidac¢nych
aj obrodnych. Rovnako spolo¢nosti ako aj di-

Kritika




364

vadla. Lebo javisko dejin neraz bolo na diva-
delnej scéne. Knizka je aj malou autobiogra-
fiou mladych liet dnes uz zrelého divadelnika.
Miestami je to az beletrizované citanie. Aj ¢i-
tanie elektrizujtce. Na Skodu veci sa niekto-
ré myslienky opakuju. To preto, Ze knizka je
suhrnom starsich ¢lankov. Keby napisal pracu
na zaklade materialov a postrehov zo starsich
studif a kritik, opakovaniu myslienok by sa
urcite vyhol. Hoci je Matasik dobry Stylista,
jeho parafrazy vlastnych postrehov stavaju sa
frazami.

Knizka je holdom zanieteného Studenta
pedagdgovi Petrovi Karvasovi, ktory ho nau-
¢il, Ze v divadle je ,moc bezmocna”. Priestor
vyuzil tiez na chvalu a pochvalu ceského re-
ziséra Jiftho Frejku, o ktorom napisal nedip-
lomatickym Stylom diplomovu pracu. Pre
dobré, povzbudivé priklady Matasik casto
zabieha za slovensky divadelny chotar. Na-
cionalizmus ho v ni¢om nepoznacil. Napriek
tomu cast autorovych odporcov by mu velmi
rada nalepku horlivého nacionalistu za mno-
hé novinové ¢lanky zahrnuté aj do tejto kni-
hy prilepila. UZ len preto, Ze Matasik si neda
a nedd pokoj so zddraznovanim vyznamu
povodnej dramatickej tvorby pre sticasné di-
vadlo. Takymi prispevkami je presytena cela
publikacia.

Matasik vybral do publikacie zo svojich
uz raz publikovanych prispevkov len tie, kto-
ré ilustruju jeho zakladnu tézu o pohybe slo-
venskej dramy. Nepublikuje ich samostatne,
ale chce ich sustredit do vacsich kapitol. Spaja
ich novym komentarom, akymsi redakénym
sprievodnym textom. Casto je to len jedna,
dve vety (s. 81, 86), inde zvolil Sirsi komen-
tar. Je to prevazne text vysvetlujici, len obcas
autor polemizuje so svojimi, ¢i s cudzimi do-
bovymi ndzormi. Spojovacimi vetami mas-
kuje skutocnost, Ze kniZzka je v kratkom case
druhou publikaciou jeho starsich prispevkov.
Prva bola stthrnom recenzii, ¢lankov a tivah
o nasom divadle ,v premenach casu”, sle-
dovala ,pohyb slovenskej divadelnej rézie”
(Svojpomoc, Bratislava, 2003), recenzovana
knizka je o drame. Obe maju v titule ¢i v pod-
titule ,pohyb”. Matasik sledoval divadelny
zivot pomerne dlho, pozoroval ho zvonka

LADISLAV CAVOJSKY

i zdnuka, z dramaturgie aj z redakcii, zdola aj
zhora, ako kritik aj z vysokej riaditel'skej sto-
licky. Takze dobre videl kto a ¢o sa v divadle
hybe, ¢o a kto postava, ¢i nebodaj zaostava.

Matasik tato knizku zostavil, nenapisal.
Najdete v nej vystizny portrét trnavského Di-
vadla pre deti a mladez, aj opis kaviarenskych
stretavok divadelnikov v bratislavskej Luxor-
ke. Zanrové pestrost knihy robi z nej &itanie
do vlaku, aj na st6l teatroléga. Autor je za pu-
tavé Citanie kazdého druhu. Krutou iréniou
napadol vysokoskolské prednasky profesora
Zoltana Rampéka. Nakoniec mu vSak priznal,
Ze jeho knihy (zd'aleka nie tak nudné ako jeho
seminare) posuvali nase poznanie o hodny
kus cesty dopredu.

Zamilovany do dramy nemiluje na vec¢né
Casy vsetkych dramatikov. Autora sme na-
chytali aj na hruskach. Solovi¢a na zaciatku
knihy chvali za Merididn i Strieborny jagudr (s.
24-29), no v devitdesiatych rokoch ho udivil
navrat dramatiky ,solovicovského typu” (s.
149). Takto ho rozhoréila Sulajova Svadobni
noc v SND. Matasik sa angaZoval aj vo veci
neuvedenia Kocanovho Diabla v SND. Rozo-
skiSant hru stiahli nedlho pred premiérou.
Doteraz nik z divadla doveryhodne nevysvet-
lil, preco. Hry sa vlani ujali prievidzki ochot-
nici. Matasik im napisal ¢lanok do programu
O vyhariani diabla (s. 85-109). Inscendcia hru
nerehabilitovala. Autor, podobne ako pani Je-
linekovd, ju prepisal do prézy. Coskoro si ju
precitame. Uz ani povodca ,diabolskej” hry
neveri drame?

Aj také potknutia mala nasa drama. Jej
pohyb, podla Matasikovych svedectiev, ne-
smeroval vzdy iba dopredu. Pri ,pohybe”
aj pochybila. Aj nase divadelné cintoriny st
plné hrobov mftvo narodenych dramatikov.
Najprv kritici, potom historici sa postaraju,
aby neodpocivali v pokoji. Matasik v tejto
knizke dramu /vy/krsti aj pochovava. Preto
ma doveru ditatela. Rovnako toho vo vlaku,
i toho v Studovni.

St to zobrané svedectva o pohybe sloven-
skej dramy, aj o pohyboch a pokynoch proti
nej.

Ladislav Cavojsky
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