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Socialisticky realizmus ako jeden z hlavnych pridov, ktory ovlddol povojnovi
tvorbu, bol do drdmy a divadla tohto obdobia ndsilne implantovany. Nemal prirodzené
vychodiskd, z ktorych by mohol vyustit' v inpirativne, kvalitativne zndsobené a d’alsi
vyvin predznamendvajice diela. Slovenskd drdma a v nadvéznosti na tiu aj divadlo sa
vd’aku nemu ocitli mimo vyvinovych tendencii divadla vo svete. Napokon, ani to nepat-
rilo k jeho cielom, ktoré formulovali teatrolégovia v role ideolégov umenia. Rudolf
Mrlian charakterizoval situdciu v slovenskej drame a divadle nasledovne: ,,Coskoro sa
vSak zacali mieSat’ do praxe, ale va¢Smi do nézorov, liberalistické tendencie, ktoré sa
zretelne prejavili pocinajic rokmi 1962-1963. Vtedy nastupuji slovenské divadla
(a v sizvuku s nimi aj drama — pozn. B. C.) najrozporuplnejsiu cestu od oslobodenia,
pretoZe sa dostavaji od hl'adania a experimentovania na poziciu myslienkovej cudzoty,
ktord sa vnasala do vedomia divadelnikov cez rozli¢né tedrie absoliutneho odcudzenia,
bezvychodiskovosti, nihilizmu. V podstate i§lo o hry, ktoré mali len velmi malo spolo¢-
ného so skutoénym umenim.«' Neotvoril sa viak priestor, aby sa cez vzdjomné konfron-
tacie potvrdilo, ktord z tychto tendencii je Zivotaschopnou, obrodzujicou pre dramu.
Naopak, vSetko, ¢o sa ocitlo mimo poetiky socialistického realizmu, sa vytesiiovalo za
hranice, kde sa ¢rtali mozZnosti preverenia kvalit diela. V ramci konsolidaénych usili
v umeni, odvodenych z ideoldgie socialistickej spolo¢nosti, zanika v r. 1971. Divadlo na
korze, posuvajice hranice divadelného myslenia k mnohosti, polyfénnosti, k rozsireniu
moznosti divadelnej re¢i. Ak by sa v ich susedstve ocitol socialisticky realizmus, oklie§-
tujici a regulujici moznosti dramy a divadla, bolo by zretel'né, ¢o je z rodu umenia a co
je iba nastrojom ideologie. VSetky meandre 'udského bytia, zloZitost' aj bezvychodisko-
vost’ 'udskej existencie mali ,,zglajchSaltovat™ principy socializmu a jeho ,,0zdravujice®
siloCiary, v ktorych sa pohybuje jedinec bez problémov, s presne stanovenymi ciel'mi
a idedlmi. Na tito dlohu sa podujali dramatici, ktor{ socialistické idedly vyzndvali a Zivili
ich aj svojimi hrami. Dramatik Peter Karvas$, najvyraznejSie profilujici slovenskd dramu
v predchadzajiicom obdobi, sa stal vaZnym nebezpecenstvom pre nové horizonty drama-
tickej spisby, ku ktorym sa uberali dramatici, sliziaci viac politike ako umeniu. Kratko
po premiére na Malej scéne SND (1970) bol z repertodru stiahnuty KarvaSov Absoliitny
zdkaz. Z dosiek divadla vstupil do Zivota. Dramatikovi branil oslovovat divéka prostred-
nictvom svojich hier. Dve desatrocia sa s jeho tvorbou nestretol — ak neberieme do tva-
hy tichd premiéru KarvaSovej hry Sitkromnd oslava v Poetickom siibore Novej scény
r. 1986.

Usilia slovenskej dramy v r. 1970—1989 nemozno spéjat’ len s poetikou socialistic-
kého realizmu, hoci tlak politikov kultiry mal prienik inych estetik do dramatickej spisby
vylagit. Dokonca ani o dramatikoch, napiﬁajl’lcich normy socialistického realizmu, ne-
mozno hovorit’ univerzdlne. Dramatickli tvorbu tohto obdobia predstavuje niekolko
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vrcholkov, vonkoncom nie stvisly prad. Keby sme hl'adali odpoved’ na otazku, ¢i to
nebol ddsledok vnitornej izoldcie, ktord prenikla aj do oblasti dramy a branila vytvorit
jednoliatej$i prud, ¢i generacné umenie, platilo by to iba s€asti. Tvorivy program,
s ktorym pri§lo Divadlo na korze, si v tychto rokoch nenasiel obdobu. Nebolo v sildch
socialistického realizmu stmelit' v drame generaciu tvorcov, napojit' ich na prirodzeny
vyvin dramatického umenia. Napokon, mnohi sa od neho odklonili. Parazitovat’ na fiom
zacala politika. Postupne prebrala dominantnt funkciu v dramatickych textoch na tdkor
funkcie esteticke;j.

Najdoslednejiie normy socialistického realizmu napiial vo svojej tvorbe Jan Solo-
vi€. Jeho hry vzbudzovali dojem, Ze sa angazuju za ¢loveka, Ze im nechyba ani potrebna
ddvka kritickosti. V skuto€nosti skreslovali hierarchiu problémov. Autor kladol déraz na
druhoradé a povySoval ich na centrdlne. Zastieral problémy, ktoré boli zakédované hlbo-
ko v mysli ¢loveka Zijiceho v spolo€nosti vybudovanej na socialistickych zéakladoch.
Vnimal ich ako rydzo privatne, nenaleZité, scestné. Vysoko nad ne kladol socialisticky
zmysel pre povinnost, ktory bol v prikrom rozpore s individudlnym principom; nahradilo
ho ,.kolektivne svedomie, istoty, pocity“. Ako v socialistickej spolo¢nosti kategorie indi-
vidudlneho a kolektivneho fungovali, dokladd Veza ndadeje alebo Legenda o narodenych
a nenarodenych detoch (1972). Cez fiu sa do dramatickej spisby premietol v celej Sirke
néazor, ze je v moci socializmu vyriesit' vSetky problémy. Zaktualizoval sa aj Minacov
vyrok, Ze je vsilach socializmu odstranit’ alebo obmedzit' vSetky formy odcudzenia.
O osude dramy rozhodoval mrlianovsky nazor: ,,Cim je umelec vzdialenejsi od marxis-
tického ucenia, tym je aj hodnota jeho diela pochybnejsia, subjektivnejsia, lebo umelec
nemdze vypovedat’ pravdu o svete, ked’ze mu chyba skuto&né poznanie.«*

Dobova kritika a vdc§ina slovenskych profesionalnych divadiel umoziiovali Janovi
Solovi€ovi, aby postupne zaujal kl'i¢ové miesto v slovenskej spisbe. Ak{ boli kritici vo
svojich hodnoteniach kratkozraki, ¢i poplatni spolo¢ensko-politickému tlaku na tkor
umeleckého nazoru, doklada skuto¢nost’, Ze tvorivé principy, ktoré Solovi¢ svojou tvor-
bou napliial, sa ukazali ako neperspektivne, bez moZnosti efektivne na ne nadviazat,
urobit’ z nich vychodisko SirSieho tvorivého programu. Z kritikov, ktor{ sa v tomto obdo-
bi systematicky zaoberali slovenskou dramou, sa len Vladimir Stefko vyhybal tomu, aby
posiliioval poziciu Solovi¢a, nekriticky prijimajticeho tézy zjazdov komunistickej strany,
ktoré boli vychodiskami i cielmi v&¢Siny jeho hier. Aj ked’ javiskova verzia rozhlasove;j
hry Polnoc bude o pdt minit (1962), &i Strasne oSemetnd situdcia (1968) vzbudzovali
nadeje, Ze v Janovi Solovicovi ziskava slovenska drama talentovaného autora a prva cast’
obcianskeho triptychu Merididn (1974) tato nadej zivila, jej d’alSie dve Gasti Strichorny
Jagudr (1975) a Zlaty dazd’ (1976) uz signalizovali, Ze ustupuje pred politickymi pozia-
davkami kladenymi na umenie v tych rokoch. Hry Pozor na anjelov (1978), Prdvo na
omyl (1981), Krdalovna noci v kamennom mori (1983), ¢i Prilis odvazny projekt (1987)
rezignujui na ambiciu posiliiovat umelecké kvality diela, neprekryvat’ ich spolocensko-po-
litickou funkciou.
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Dramatik Osvald Zahradnik patril spolu s Janom Soloviéom a Mikulasom Ko¢anom
k trojici najhranejSich dramatikov tohto obdobia. Kriticka Nadezda Lindovska oznacila
Zahradnika za autocenzirovaného existencialistu. Naznakov, ze k existencializmu nemal
Zahradnik d’aleko, ndjdeme v jeho diele cely rad. Sdlo pre bicie (hodiny) (1972), Sonati-
na pre pdva (1976), ale aj dalSie jeho hry smeruju k prazdnote I'udského bytia. Ale ne-
prenikajui cez jednotlivé vrstvy k jej podstate, hl'adaji a nachddzajui rieSenia, ktoré boli
v stizvuku s dobovou tendenciou socialisticky prekonavat’ vietky problémy. Zo Zahrad-
nikovych hier sa tak vytracal silny dramaticky nerv, ktory by posiliioval v nadviznosti na
rovinu myslienkovd i rovinu kompoziénu. Hry Post scriptum (1985), & Prominent na
irazovke (1989) sa uz od zévaZznych problémov l'udskej existencie vyrazne odklariaju.
Zahradnik v nich podlahol ideologickym tlakom. V celej Sirke, bez autocenzorskych
obmedzeni, sa Zahradnikov talent rozvinul v Ndvratoch (1977 — hra bola inscenovana
vr. 1984 a uvedend pod ndzvom Meno pre Michala). Na tito hru bolo vypracovanych
dvanast’ lektorskych posudkov, ktoré mali rozhodnut’ o javiskovom osude diela. Hra bola
napokon po prepracovani uvedend. Aj napriek tomu, Ze dramatik musel obrusit’ hrany
konfliktov, vznikla dramaticky silnd vypoved’ o existencii ¢loveka v krajne vypiitej situd-
cii. Zahradnik prekrocil ideolégmi stanovené hranice pre dramu. Ale zaroveil prekrogil aj
hranice, v ktorych dielo vznikd a zanikd. Meno pre Michala je jednou z méla hier, ktoré
v tomto obdobi svojou témou, jej vSeludskost'ou, nad€asovostou i tiroviiou spracovania
ostavaju trvalou hodnotou slovenskej dramy.

Trojicu najhranejsich dramatikov tohto obdobia uzatvara Mikula§ Kocan. Jeho bas-
nicky talent vytvaral predpoklad, Ze sa nim slovenskd drama odchyli od prvoplanovosti
abude sa uberat k metaforickosti, viacvyznamovosti a viacvrstevnatosti. Dramatikov
debut Kasteldn (1977) a hry Zdvrat (1977), Koloto¢ (1979) 1 GadZovia (1981) sa tomuto
predpokladu iba priblizili. Az v Play-backu (1983) sa zacal napliat. Dramatik rozvinul
svoju schopnost prepisat’ realitu do G¢inného dramatického obrazu, prehovorit’ na tému
moralky, vyjadrit’ sa k hierarchii hodndt. V Horiicom zemiaku (1985), podobne ako pred
nim Samko Zdychavsky ¢i Cubomir Feldek, prekracuje hranicu predstav spojentt s Jurom
Janosikom, vyjadruje sa k legenddm, ich vzniku, podstate, ale aj k ich popieraniu. Proces
demytologizdcie mal aj svoju metaforickd hodnotu a rozmer.

Ak sa Mikula$ovi Ko¢anovi podarilo iba s¢asti vratit’ cez sily poézie silu sloven-
skej drame, Lubomir Feldek bol v tomto tisili omnoho tispesnejsi. Jeho jedineény bas-
nicky talent vyrazne obohatil re¢ dramy. Vo svojich hrach z tohto obdobia vytvoril rad
umeleckych obrazov, cez ktoré sa vyjadroval k dobovému absurdnému stavu v mno-
hych oblastiach spolo¢enského a politického Zivota. Zarovei upozoriioval na bezvy-
chodiskovost’ Zivotnej situacie, v ktorej sa ocitol ¢lovek, na neudrzatel'nost’ stavu, kto-
ry odéerpava z ¢loveka energiu premiefiajicu sa v ni€otu a prazdnotu. Sila jeho bds-
nického jazyka sa prejavila uz v jeho hrach pre babkové divadlo, v Botafogovych
pribehoch Botafogo (1966), Botafogo v cizmach (1971), Botafogovo bohatstvo (1974),
ale aj v Rozprdvkach na niti (1976), &i dramatizacii verSovanej prozy Hra pre tvoje
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modré oci (1984). Naplno sa rozvinula v Metafore (1977), v hre Teta na zjedenie
(1978), v Jdnosikovi podla Vivaldiho (1979). Cez Feldeka sa slovenskd drdma na
profesiondlnych javiskdch vracala aj k bohatosti a Sirokému spektru tvorivych pros-
triedkov a postupov. Jeho hry pripominali, aké st jej moznosti, aj ako vel'mi sa od
nich drdma v rokoch normalizdcie vzdialila.

S mimoriadnym ohlasom u divdkov aj kritiky sa stretol divadelny debut Petra Ko-
vagika Kréma Pod zelenym stromom (1976). Ak dramatické osoby v hrdch naSich dra-
matikov boli poznamenané jednostrunnostou, jednostrannostou, vyrastajiicou zo sche-
matickej jednoznacnosti ,,dobry — zly“, tie z Kovagikovej Krémy Pod zelenym stromom
boli bohato S$truktdrované, poznamenané vnitornymi zdpasmi izdpasmi vyvolanymi
hospoddrskou krizou. Je v nich nostalgia, beznddej i tizba prekonat’ ju, hoci vyhliadky
pre dramatické postavy sa od nadeje vzdaluju. Vyhrotenost’ problémov, stretidvanie
snového a realneho, projekcia vnutorného sveta postdv, ich bohaty vnutorny Zivot boli
silami Kovacikovej hry, ktoré v tomto obdobi{ v slovenskej dramatickej spisbe ochabo-
vali, vytrdcali sa. V Kréme Pod zelenym stromom ozili, potvrdili svoju nevyhnutni pri-
tomnost’ pri komponovani dramatickej vypovede, plnokrvnej a plnohodnotnej. Pohlad-
nicou z Bendtok (1976) ani Solou zeme (1981) autor uz Gspech svojej prvej divadelnej
hry nezopakoval. PredovSetkym Pohladnica z Bendtok je poznamenand zjednoduSova-
nim, schematickym ¢lenenim postav, nedocenenim skutoénych problémov, pricin strasti-
plnych l'udskych osudov.

V obdobi, ked’ bol z repertodru Malej scény SND stiahnuty KarvaSov Absoliitny zd-
kaz, to isté divadlo, paradoxne, uvadza Bukovcanovu Slucku pre dvoch alebo Domdcu
Sibenicu (1971). Vyréstla z absurdity nastupujicej doby stiesiiujlcich zékazov, obme-
dzeni, vykon$truovanych previneni. Podobne ako KarvaSov Absoliitny zdkaz aj Slucka
pre dvoch sa neradi k absurdnej drame estetikou, ale predovSetkym Zivotnym pocitom,
mechanizmami riadiacimi osudy l'udi a spolo¢nosti. Bukovéan akoby vytyCoval hranicu
abnormalneho sveta, za ktorou ¢lovek straca svoju Fudsku podstatu, utieka sa k logike,
leziacej mimo jeho bytia. Existencialisticka obava o ¢loveka v stave ohrozenia tymi dru-
hymi, ale aj samym sebou poznamenala viaceré jeho hry. Dobovd kritika tento aspekt
Bukovéanovej tvorby obchadzala alebo ho pripisovala kapitalistickému svetu, lebo ¢ast’
dramatikovej tvorby je zviazand sinym ako naSim prostredim — Prvy den karnevalu
(1972), Luigiho srdce alebo Poprava tupym mecom (1973). Aj skutoCnost, Ze niektoré
jeho hry vyrastaji mimo konkrétneho ¢asu a priestoru, ktoré nesi znaky modelovej dra-
matiky, umozitovala vyhybat sa hfadaniu paralel bukovéanovského a nasho sveta. Cast
kritiky sa vSak k Bukovéanovej ipornej snahe ponechat’ ¢loveku jeho identitu, stunaleZi-
tost’ s tym, ¢o ju umociiuje, stavala s vyhradami. Bukovéanova tvorba prekracovala ich
skisenosti, prameniace zo socialisticko-realistickej dramatiky. Rozvrstvenie jej reakcii
po Pstrosom vecierku (1967) sa v sedemdesiatych rokoch podstatne nemenilo. Mladd
kritika, jej ast reprezentovana Vladimirom Stefkom a Martinom Porubjakom, s pocho-
penim privitala Pstrosi vecierok, ocetiovala jeho angazovanost’ za I'udsky osud, pravo
slobodne ho naplnit. V opozicii vo¢i nim sa ocitli kritici star§i. Tato nazorova polarita
v slovenskej divadelnej kritike pretrvavala. V osemdesiatych rokoch na nazorovu plat-
formu starSej generdcie kritikov pristipili mladi nastupujuci kritici Milo§ Mistrik, Andrej
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Matasik, Peter Valo a d’alsi, postupne ovladajiici divadelné rubriky novin a ¢asopisov.
Ak Ivan Bukovéan neustipil zo svojich ndzorovych pozicii, nestaval nad umelecké krité-
ria politické, nad ¢lovecenské hodnoty socialistické, nedialo sa to bez neustaleho tlaku,
ktory bol vyvijany na celu slovensku dramatickt spisbu. Vystupiioval sa pri hre Sneh nad
limbou (1974), ktora sa napokon dostala na javisko SND len vd’aka nedostatku hier,
tematicky Cerpajicich z partizanskych bojov. Dielo Ivana Bukov¢ana, pred¢asne uzav-
reté jeho smrtou, v kamennych divadlach prekondvalo obmedzenia socialistického rea-
lizmu. Svojimi presahmi k nad€asovym a veplatnym hodnotam nadobudlo svoju Zivot-
nost a stalu aktualnost.

Ak sa pri komponovani divadelnych hier vyuzivala tvoriva metoda, spojena s prvo-
planovost'ou, jednozna¢nost'ou vyznamov, nesporne to bolo podmienené poziadavkami,
kladenymi vtedaj$imi kultirnymi politikmi na celt oblast’ umenia. Nie je preto nahodné,
Ze dominantnost’ na seba v divadelnom diele preberala zlozka literarna, slovo v prvom
plane, jeho schopnost presne a jednoznacne niest’ vyznamy. Eliminovala sa tak moznost’,
aby dividk dekddoval jednotlivé vyznamy, informdcie aj inak, ako to predpisovali normy
socialistického realizmu. VAcsi vyznamovy rozptyl, ktory vstupuje do divadelného diela
cez nonverbalne zlozky, spravidla nepatril medzi jeho charakteristiky. Aj to bol jeden
z ddvodov, preco divadla ovladla uniformita a pre¢o sa nedostatoéne profilovali. V slo-
venskej dramatickej spisbe v§ak mocnel i prid, ktory ich prekondval. K vyjadrovaciemu
aparatu dramatikov, ktori ho tvorili, patrili metafory ¢i cely metaforicky systém, symbol,
podobenstvo. Kritika ich spravidla oznacovala za inotaje, prostrednictvom ktorych sa
dramatici vyjadrovali k tabuizovanym témam. Nachddzala ich v dielach Hordkovych, ale
aj v dielach tych dramatikov, ktori vyuzivali slovd v ich viacerych vyznamoch, budovali
svoje vypovede s vyuZitim zlozitejSieho vyjadrovacieho aparatu. Nedoceiovalo sa, Ze
umeniu su vlastné bohaté sémantické konotacie, sliZiace na pretavovanie reality do u-
meleckych obrazov. Viacvrstvovost, viacvyznamovost, ktoré prostrednictvom nich vstu-
puji do diela, su priznaéné pre modernu i novi modernu. Viacndsobné kddovanie sa
stalo jednym z ich zdkladnych znakov. V tomto bode sa v3ak uz dostdvame ku kontextom
§ir§im, prerastajicim ramec ndrodnej dramatiky. Drama a divadlo vo svete bohato vyuZzi-
vali umelecky prostriedok, ktory mal funkciu inotaju. Jeho prostrednictvom sa nasa drd-
ma prepracovala k metdéde, ktord ju nezvizovala suzko lokdlnou, dobovou situdciou,
pomocou inotajov ich prekondvala a zabezpecila si Zivotnost’ aj mimo nich. Ked’ zobe-
rieme do tvahy, Ze diela socialistického realizmu neprezili platnost’ jeho estetiky, ¢i
spologensko-politického poslania, ktoré napfiiali, ocenime tento druhy prud v dramatike
eSte vyraznejSie. Ak sa v devidtdesiatych rokoch otvorila pre slovenski dramu moznost
napojit sa na vyvin dramy vo svete, nepochybne ma na tom zasluhu préave tento prad
dramatickej spisby, nie vel'mi zretelny, ale dosledne otriasajtici, spochybiiujtci istoty
socialistického realizmu. Bol Ziveny tym, ¢o tvori podstatu umenia, ale zaznavany tym,
¢o predstavovalo kultirnu politiku, reprezentativne umenie socialistickej spolo¢nosti,
etatisticky presadzovanych politikmi kultdry.

Ak sa divadlo vo svete zmietalo v zdpasoch postmoderny ¢i novej moderny, ne-
znamena to, ze v ramci izoldcie nasej dramy od vyvinu vo svete ju tieto tendencie neza-
siahli. Duchampovské aj eliotovské postupy v nej nasli svoj odraz, $pecifickti podobu.
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Duchampovské, spojené s fazou bezbrehosti novej moderny, so slobodou, ktord smero-
vala k absolutnosti, ale aj jej nedosiahnutelnosti v oblasti tvorby, oZivovanie estetiky
dadaizmu i surrealizmu, spdjanie vysokého umenia s nizkym nasli na Slovensku Zivnu
podu predovsetkym u Blahoslava Uhldra a v tvorivych timoch, s ktorymi tento rezisér
spolupracoval. Vo svojom IL. slovenskom divadelnom manifeste spolu so scénografom
Milosom Karaskom vyhlasil, ze ,,postmodernizmus je ml"tvy“.4 Manifest, ktory vznikol
v PreSove v kaviarni Tatra, bol v istom zmysle slova predvidavy. Prva fdza postmoderny,
zviazand s bezbrehost'ou v myslienkovej i kompozi€nej rovine diel, dozivala. Mala pri-
niest’ ni¢im neobmedzovant slobodu, ale prave ta sa stala v kolektivnom diele, akym je
divadlo, problémom. Uhlar ju nasmeroval predovsetkym na zlozku herecku. Na tairovov-
sky spdsob potlaéil zlozku literarnu, v nadeji, ze velké divadlo vznikd tam, kde nemd
dominantnt funkciu text. Ten pri viacerych inscendciach vznikal az ako ich zaznam,
fixoval vyznamy, informécie, vlozené vo viacerych pripadoch désledne do neverbalnych
zloziek divadelného diela. Z hereckej improvizicie, spojenej s autenticitou herca, vytazil
pre divadld, s ktorymi spolupracoval, vyluénost’ aj atraktivnost’, ktorymi divadelny pries-
tor osemdesiatych rokov velmi neoplyval. B. Uhlar s M. Kardskom postmodernizmus
predcasne pochovali aj v intencidch svojho ndzoru: ,,Postmodernisticky zmyslajtci je-
dinci stavaju na subjektivizacii tvorby, ¢o je priamym désledkom konceptualistického
teroru. Zialbohu, jednoznagnost vo vyklade tychto diel predstavuje len ten isty koncept
so znakom minus.* Postmoderna, ktord modernu nepopiera, ale nadvizuje na fiu, od nej
prebrala aj viacnasobné kodovanie, moznost' viacerych interpretacii. Uhlar ju dosahoval
cez mimoslovné zlozky inscenacie. Tymto osobitnym spdsobom, vytvorenim novej kva-
lity, zostal s flou v spojeni. Pre slovenski dramu a divadlo osemdesiatych rokov, utd-
pajucich sa v prvoplanovosti a priamociarosti, bolo toto pozitivum nedocetfiované. Kritik
Milos Mistrik, ktory podporoval vSetky produkty socialistického realizmu, sa poponahlal
privitat vr. 1990, po neznej revolicii, dielo dramatika z iného tdbora konStatovanim:
,Hra, tvorivost, fantdzia sa stretaju s kliSeovitymi mechanizmami, s odludstenou bra-
chialnou presilou. Takémuto stavu, takémuto Zivotnému pocitu najlepSie vyhovuje for-
ma, ktord Uhldr nazyva dekompoziciou. Nezobrazuje svet v nejakej ucelenej a zmyslu-
plnej forme, ale ako rozbiti mozaiku, ako deStrukciu ¢loveka, ako naruené historické
a spolocenské vedomie.“® Mistrik zabudol na nemenej podstatny fakt — ze velkolepa
fragmentdcia sprevadza usilia modernistov 1 tych, ktor{ s stipencami novej moderny. Je
sprievodnym znakom umenia od zaciatku 20. storodia, zrodila sa spolu s modernou na
sklonku storo¢ia predchadzajtiiceho. Ak v Divadle krizy vyjadril Milo§ Karasek nazor, ze:
,Vicsina divadiel vizi eSte hlboko v XIX. storodi... “,7 divadlo uhldrovského typu sa aj
cez fragmentdciu hlasilo k najnov§im usiliam dramy adivadla vo svete. Dozrievaji
v Kvintete (1985), Kde je sever (1987), Ochotnici (1987), A ¢o? (1988), Sens nonsens
(1988), Ocot (1988), TANAP (1989). Blahoslav Uhlar bol rebelom osemdesiatych rokov,

4 KARASEK, M., UHLAR, B.: IL. slovensky divadelny manifest. In: Blaho Uhldr. Bratislava 1990, s. 6.
S UHLAR, B.: IL slovensky divadelny manifest. In: C. d., s. 6.

o MISTRiK, M.: Uhlarova nekomformna rézia. In: C. d., s. 6.

7 KARASEK, M.: Divadlo krizy. In: C. d., s. 8.
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ktory iritoval divdka na jeho ceste k apokalypse zrodenej zo socialistickej mordlky, ku
ktorej patrilo aj to, aby €lovek zni€il sdm seba, svoju individualitu. Jeho rebelstvo bolo aj
inak hlboko motivované. Vracalo dramu a divadlo k ich podstate, bohatosti, malo slizit’
opat’ ¢loveku, nie socializmu, ktory ho tak vytrvalo popieral. Uhldrom sa slovenské di-
vadlo najvytrvalejsie upinalo k bezbrehej postmoderne, ktord spolu s jej druhou fazou,
postmodernou presnou, nadvdzovala na vydobytky umenia 20. storocia, zuzitkovavala
ich, ndsobila cez ne kvality diel. Uhldr sa stal v osemdesiatych rokoch jednou z tych
kIaovych osobnosti slovenskej dramy a divadla, cez ktoré ostavali umelci v spojeni so
svetom i vyvinom dramy.

Umelecké osudy Thomasa Steernsa Eliota akoby sa opakovali v Petrovi Karvagovi.
Eliot, nazyvany papezom literatliry 20. storoc€ia, bol novou modernou (americk( nevyni-
majuic) v Case jej nastupu popierany. Ked’ sa jej faza bezbrehosti vyzila, zaznamenali sme
navrat k tomu, ¢o Eliotova tvorba predstavuje — presnost, domyselné komponovanie,
stavebnost’ diel, ale aj to, ¢o s istou davkou irénie oznaCovali ako tradicionalizmus
a konzervativizmus. Dve desatrocia, v ktorych platil pre Karvasa zdkaz Sirenia jeho diel,
moze viest’ k ndzoru, ze nijakym spdsobom nezasiahol do vyvinu drdmy sedemdesiatych
a osemdesiatych rokov. Ak sa zdkonite vratil vyvin k Eliotovi, znamenalo to aj renesan-
ciu ,,stavebnosti“ dramy, ktord v danom obdobi v slovenskej drame vrcholi prive cez
KarvaSove diela. Samozrejme, Ze ndvrat k prisnej architektonickosti presiel premenou,
ktord poznamenala aj KarvaSovu dramatiku. Fragmentdcia ako jeden zo zdkladnych zna-
kov moderny i novej moderny vonkoncom nebola len dosledkom tpadku kompozié¢ného
majstrovstva. Scasti zodpovedala nazoru umelcov, ktori sa napojili na ich poetiky, na
Pudski existenciu v naSom storo€i, s€asti umoziiovala skimat isty problém, jav, stav
izolovane, s moznostou osvetlit' ich z viacerych zornych uhlov. Viacndsobnd optika
zabezpecovala hlbsi prienik k tomu, ¢o vyustilo do apokalyptickych vizii konca tohto
storocia a tisicro€ia. Pri diele Petra Karvasa tieto vlastnosti fragmentacie viedli nielen
k hlbinnému prieniku do vnitorného sveta postdv, ale naSiel v jednotlivych fragmentoch
aj priestor vhodny na vybudovanie viizieb s fragmentmi ostatnymi. Vznikli tak bohaté,
¢lenité mozaiky l'udského bytia i osudov tohto sveta. Univerzalnost' tém, ich nad¢aso-
vost, kvalita spracovania umoziujii vyfat' jeho dielo z €asu i priestoru, spitych s jeho
vznikom, a preniest ho do celkom odlisnych ¢asovych a priestorovych reldcii. Osudy spoje-
né s Absoliitnym zdkazom mali byt specatené absolitnym zanikom dramatika. Opak sa stal
pravdou. KarvaSov talent mocnel. Jeho dramatika z tohto obdobia zachytila pohyby novej
moderny a svojsky reagovala aj na fragmentdciu ako na jeden z jej hlavnych znakov. Kar-
va§ vSak iSiel d’alej. Pre umenie a pre dramu st dvojndsobne zaujimavé vdzby, vztahy.
Vyuzil postupy fragmentécie, ale rozsiril ich aj o moznost pospajat’ jednotlivé fragmenty
miestami takmer neviditelnymi pavu¢inkami vztahov, vizieb. Vytrhol pribehy, osudy pos-
tav spod vplyvu realneho, stotoziiovaného s vonkaj§kovym, jednozna¢nym, odvodenym od
spolo&ensko-politickych kontextov. Irealne, fiktivne, snové, zvnutorfiujiice vyuZziva na pl-
nohodnotnu projekciu pribehov postdv. Zachytil nimi i to, o vetkym tym realizmom, ktoré
prinieslo naSe storogie, unikalo, skres'ovalo stav myslenia a citenia.

Petrovi KarvaSovi bola uprena moznost' prehovorit’ do vyvinu slovenskej dramy po
dve desatrocia bezprostredne po vzniku jednotlivych diel. Uz vtedy vSak spolu vytvérali
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neviditelny most, po ktorom mohla naSa dramatika v zlomovom roku 1989 prenikntt
k mocnému toku svetovej dramatickej spisby. Dvadsiata noc, Zadny vchod alebo Rozko-
Se v utorok po polnoci, Vlastenci z mesta Yo alebo Krdlovstvo za vraha, Stikromnd oslava,
Nultd hodina i d’al§ie hry v mnohom predznamendvaji aj budice cesty slovenskej dramy.

V prvej polovici sedemdesiatych rokov cez tvorbu Karola Hordka nadobudla slo-
venskd drama prvé skidsenosti s novou modernou, ktord vo svete eSte v Sest'desiatych
rokoch viedla zdpasy o svoju legitimnost, miesto v umeni. Hordkova estetika ostdvala
osihotenou, nenapojili sa na fiu vyraznejSie ini dramatici, aby vytvorili dostato¢ne silny
prid v dramatickej spisbe. Az neskdr, v rovnakej osihotenosti si ju osvojil Blahoslav
Uhlér a po iom Viliam Klimadek. Ak Horakovi v zaCiatkoch, spojenych so Studentskym
divadlom pri Filozofickej fakulte UPJS v Preove, ucarila bezbreha nova moderna,
v osemdesiatych rokoch za¢ina domyselnejsie regulovat’ prid myslenia a citenia, podria-
d’ovat’ ich zékonitostiam dramatickym. Sustred’'uje sa na to, ¢o priniesla bezbrehost' pre
zachytenie toku myslienok, emdcii. Z tejto bohatosti od¢erpava pre svoje hry tie prvky,
ktoré st pre dramatickt vypoved esteticky i¢inné. Premyslene ich zapéaja do tvorivého
procesu, aby na jeho konci bolo dielo bohato §truktirované a vyznamovo nasytené. Pre-
kondva cestu od postmoderny bezbrehej k postmoderne presnej. Ak sa autor hesla Karol
Hordk v Encyklopédii slovenskych spisovatelov® nelichotivo vyjadruje o jeho préze Cu-
kor pre jeho afildcie s lyrizovanou prézou, treba dodat’, Ze ako sucast’ dramatickej spisby
— hoci z kratkeho ¢asového odstupu — moZzno opodstatnene oznacit’ tento text za indpira-
tivny. Tu si pravdepodobne Horak osvojoval metddu vynimoc¢nosti, cez iu prekracoval
hranice reality 1 fikcie, vnimal ¢loveka v jeho jedine¢nosti, neopakovatelnosti, rydzosti,
neobsiahnutel'nosti nielen okolim, ale aj samym sebou. Medzivojnovy muz (1984) sa
vyrazne vydeloval z dramatiky osemdesiatych rokov. Viacnasobné kédovanie, variova-
nie tej istej situdcie, prenikanie hranic redlneho fiktivnym, viacndsobna optika nazerania
na problém, to boli znaky, ktoré ho ukotvovali v novej moderne. Rovnako ako tragmen-
tarnost’, od ktorej sa odvijaji takmer neviditeIné nitky Iudskych pribehov, ukladajtice
Ciastkové jednotlivosti do mozaiky €asu a priestoru. Hordk nepatri medzi dramatikov,
ktori prisne vedu hranice pri vyuzivani vyjadrovacieho aparatu jednotlivych literarnych
druhov. Rydzo divadelné postupy sa uitho stretdvaji s takymi, ktoré maji povod
v poézii, ¢i proze. Nielen preto, Ze takyto sposob vyjadrovania je vlastny postmoderne,
na ktorud sa Hordk v rovine filozofickej i estetickej napojil. Dovod je hlbsi. Aj takto Ho-
rak vracal slovenski dramu k bohatosti, mnohorakosti. Oklie§tovany vyjadrovaci apar:t
dramy vSak spétne podmienil chudobnost’ divadelnej re€i. Vysledkom tohto stavu bola
Sedivost’, priemernost’, prvoplanovost. Hordkova DZura (1967) tvori jeden zo zlomov
v slovenskej dramatike, v ktorom bol dany stav prekonavany. Aj ked’ na pode amatérske-
ho divadla, slovenski drima touto hrou zachytila tvorivé pohyby dramatickej tvorby vo
svete, ktoré vo viaésich ¢i mensich intervaloch nachadzali v d’alSich desatro¢iach odozvu
aj u inych dramatikov a v inych dielach.

Teatrologom sa nedarilo zaznamenat’ a pomenovat’ to, ¢o kvasilo a vydavalo prvé
plody na periférii divadelného diania, resp. mimo jeho centra Bratislavy. Vel'a rozpakov

# Encyklopédia slovenskych spisovatelov. Bratislava, Obzor 1984, s. 204, 205.

Slovenska literatiira, 47, 2000, ¢. 3 243



vzbudzuji aj ich hodnotenia tvorby spojenej s Uhlarom, Stepkom, Klimagkom. Viac
$tastia mal len Karol Horak, ktorého tvorbu od pociatkov mapoval Vladimir Stefko,
posudzoval ju z aspektov odkryvajtcich jedinecnost’ tvorivych prostriedkov a postupov.
Encyklopédia dramatickych umeni na Slovensku, na ktorej vzniku sa podielal tim teat-
rologov, dokonca ani len nezaregistrovala meno Viliama Klimacka, dramatika, ktory uz
v obdobf svojho ndstupu patril k vyraznym talentom, a neskor, v ¢ase tvorivej zrelosti, ho
prave jeho talent priradil ku kl'i€¢ovym zjavom slovenskej dramatickej spisby. Dobova
kritika prekvapivo to, o bolo vyraznym znakom modernej dramy vo svete, u Klimacka
oznacovala za neschopnost’ vybudovat dramaticky text. Fragmentacia sa vymykala jej
skdsenosti, pochddzajicej z poetiky socialistického realizmu. K realite sa Klimacek vy-
jadroval s otvorenostou, ale nie transparentne, prvopldnovo. Pretavoval ju do umelec-
kych obrazov, v ktorych akoby zdanlivo ustal pohyb. Sved¢ili viac o stave, ako o pro-
cese, ktory ho vyvolal. Nestdvame sa ani svedkami hlbokych duSevnych poryvov postdv,
ale skor ich vyslednym znecitlivenim, umoziujiicim dokonca odstup, z ktorého sledujui
vlastné osudy i osudy tych naokolo. Ak hry zo socialisticko-realistického pridu obcha-
dzali vnutorny svet ¢loveka, Klima¢ek akoby v istom predstihu svojou tvorbou pre di-
vadlo prinasal vysledky jeho odludstenosti, straty individuality, podriadenia sa kolektiv-
nemu vedomiu a svedomiu v plnom rozsahu. Aj ked” Klimackove tvorivé aktivity boli
spojené s ochotnickym divadlom, signalizovali d’al§ie cesty vyvinu slovenskej dramy,
stali sa pre tiu inSpirativnymi. Klimackove texty z tohto obdobia — KozZa (1986), Poveter-
nostnd situdcia (1988), ale aj texty, ktoré napisal spolu s Ivanom Mizerom — Vestpoketka
(1985), Osidla mladého muza (1986) a iné maji pevné miesto nielen v jeho dramatike,
ale aj dramatickej spisbe osemdesiatych rokov.

Kym socialisticko-realistické diela negovali vnutorny svet ¢loveka, Klimackove
sved¢ili o vysledku tejto negdcie, dramatik Stanislav Stepka sa do tohto sveta pondra,
meni{ nim optiku nazerania na vztfahy, idealy, istoty. Tvorba S. Stepku vyrazne nartsala
uniformitu drdmy aj na iny sposob. Tych, ktorych socialistickd drdma a divadlo povysili
na idedl, Stepka vélefiuje do kontextov, ktoré ho preveruju, maji osvedgit jeho Elovecen-
skost, 'udsky rozmer. Z hrdinov socializmu, z idedlov, ktoré vytvorili, si odrazu poluto-
vaniahodné figirky. Od sveta Pudi sa vzdialili, socialistickd vidina sa im rozplynula.
SmieSnymi sa stavaji vo chvili, ked’ jednu vidinu nahradi ind, rovnako zradna a pomi-
nutel'na. Typoldgia postav Stepkovych hier je osnovana na polarizacii vlastnosti: dobra —
zI4, tragickd — komickd. V Stepkovom &loveku s pritomné obe sily, jeho povahopis nie
je poznamenany jednoznacnostou. Prave takéto rovnocenné rozvrstvenie sil mu umoz-
fiuje viest dramatické zapasy vo vnitri ¢loveka i so svojim okolim. Z nich vyrastd kon-
fliktnost’ Stepkovych hier. Hrany konfliktov st obrisené, k otvorenym vyostrenym zdpa-
som nedochddza. Charakter konfliktu je odvodeny, motivovany aj vtedajsou Stepkovou
filozofiou, ¢itatelnou z jeho diela, Ze zlo v ¢loveku nemusi byt trvalé, ma nadej na zme-
nu, tak ako dobro nie je bezvyhradné, ale ¢as od ¢asu ho nastrbi I'udska slabost, nedoko-
nalost’. Vd’aka tomu, Ze konflikt nevedie centralne, spravidla nepoznamenava celi vypo-
ved’, mé skor parcialny charakter, Stepkove hry nesti znaky uvolnenej kompozicie. Step-
ka nereguluje prisne tok svojich myslienok, emocii, in$piracii, nepodriad’uje ich désledne
dramatickosti. Dava im slobodne vyzniet. V jeho tvorbe rezonuji odozvy postmodernis-
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tickych zdpasov po slobode, odmietania limitov v mene uvolnenia toku myslienok, emo-
nie hovorenych a slovnych partov, prepdjanie tzv. vysokého a nizkeho umenia. Spritom-
nuju sa skor cez spésob komponovania vypovede ako cez rovinu filozofickd. Pre Step-
kovsku apokalypsu eSte nedozrel €as, ale obava o ¢loveka na rozdiel od jeho autorskych
pociatkov je uz zretePna. Stepkova tvorba je zviazana predovietkym s Radosinskym
naivaym divadlom, ktoré sa v r. 1970 prestahovalo do Bratislavy. Stpis inscenovanych
Stepkovych hier je bohaty. Medzi divicky najispe$nejSie patrili Clovecina (1971), Slo-
venské tango (1979), Kiipelna sezona (1980), Pavilon B (1984), O co ide (1985), Zenské
oddelenie (1987), Lod’ svet (1988). Pre Divadlo pre deti a mladez v Trnave napisal tri
hry o slovenskej pritomnosti i minulosti: Ako som vstipil do seba (1981), Ako sme sa
hladali (1983), Ako bolo (1984). Veselo i smutne v nich prehovoril aj na tému, ktord sa
vinie celou jeho tvorbou — malost’ a vel'kost v ¢loveku, malost’ a velkost Eloveka. Ak
v socialistickorealistickych dielach je priechodné len to velké, u Stepku, identicky
so Zivotom, je priestor otvoreny pre oboje, aby si obhdjili svoje prdvo na existenciu.

Ak sa niektoré SoloviCove hry vyjadrovali k okrajovym spologensko-politickym
problémom, kritika autorskej dvojice Milan Lasica a Jilius Satinsky smerovala k pod-
state javov, ktoré sprevadzali dobu budovania socializmu a rcania vietkého, ¢o mu stédlo
v ceste. Rozdielny pristup k problémom im predur¢il aj rozdielne osudy. Kym Jan Solo-
vi¢ bol odmenovany vyznamnymi poctami a funkciami, bohato uvddzany slovenskymi
divadlami, Lasica a Satinsky sa po zruSeni Divadla na korze stali ¢lenmi divadla Vecerni
Brno, v r. 1972—-1978 ¢lenmi spevohry aaZ od r. 1978 ¢lenmi &inohry Novej scény
v Bratislave. S tymto rokom je spojeny aj vznik ich hry Nds priatel René. Bajzovsky
pribeh svetom bludiaceho hrdinu ozivil cez presahy k rokom sedemdesiatym mnohé
z toho, o v naSich Zivotoch chybalo — fantaziu, slobodu myslenia a pohybu, moZznosti
komunikovat’ bez obmedzeni s l'ud'mi i so svetom. Desi radosti z r. 1986 uz otvorene pre-
hovoril na témy tabuizované socialistickym umenim. Oslobodeny od vSetkych limitov
tvorby prehovoril o tom, ¢o bolo v ¢loveku umftvované — o svedomi a mordlke. Des
radosti tvoril pre slovenskd drimu jeden z kIi€ovych bodov, ktory jej pripominal sku-
to€nt podstatu, spdtost s umenim. Aj nim sa divadlo dostdvalo z bludisk, v ktorych bolo
ndstrojom budovania socializmu, jeho ostatné funkcie sa stali druhoradymi.

Slovenskd drdma sedemdesiatych a osemdesiatych rokov je typologicky, aj autor-
skym zédzemim ¢€lenitd. I ked’ viaceré hry este len ¢akaju na svoje uvedenie, v nejednom
pripade boli kvality hier skreslované rezimu naklonenymi teatrologmi, alebo boli vedo-
me vytesiiované na perifériu zaujmu. Ak zoberieme do tvahy, ze LITA vydavala ro¢ne
okolo dvoch desiatok slovenskych titulov pre profesiondlne i ochotnicke stibory, stav
slovenskej drdmy sa ndm nemusi v danom obdobi zdat’ aZ taky kriticky. Ale priniesol aj
cely rad hier, ktoré neboli uvedené a publikované len preto, lebo sa nestotoZiiovali
s tvorivym programom, zdviznym a straZenym kultirnymi ideologmi. Totalitny systém,
ktory postupne ovladol aj oblast’ dramy a divadla, sa vyrazne podpisal aj pod osudy d’al-
Sich dramatikov. Sl'ubne sa rozvijajuci talent Igora Rusndka, na ktory upozornil hrou
LiSky, dobrii noc (1964), sa nepodriadil okliest'ujiicim normam socialistického realizmu
a zo slovenskej dramatiky sa vytratil. Svoje umelecké ambicie preniesol do oblasti fil-
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movej a televiznej, scenaristiky. Podobny osud postihol aj talent Ludovita Filana. Nezo-
pakoval uz tspech Zolika (1961) a Motylov (1962). Sustredil sa na oblast’ filmovej sce-
ndristiky. Dramatik Jan Kako$ v Dome pre najmladsieho syna (1974), Pred briezdenim
(1975), Na kazdej kolaji nadej (1977) uz nezopakoval domaéci i zahraniény uspech Mo-
hérového plédu (1967). Ani Stefan Martin Sokol si uz nezopakoval tispech svojho de-
butu Rodinnd slavnost (1971). Obdobie rokov 1970—1989 je plné rozporov. Cas, odstup
ich odkryje, v plnosti obsiahnu vsetko to, o predstavovalo zivotodarni silu pre sloven-
skd dramu a ¢o ju umrtvovalo.

SUMMARY

The author follows Slovak drama in the years when Socialist Realism was violently introduced into its
organism. Due to its influence it was left outside the main development streams in the world. B. Cahojova
records consequences that this process left behind itself in the dramatic works. She pays attention first of all to
twenty years long absence of the playwright Peter Karva$ in Slovak theatres and to the violent end of the
activity of the theatre Divadlo na Korze. Two chain links through which Slovak drama and theatre had by
them been crystallized the most apparently started to vanish from the official theatre life.

The author demonstrates on the particular works the basic signs of Socialist Realism. She pays attention
to the simplifying starting points, to negation of human individuality, to the loss of identity and to reducing of
the right of free expression.

Along with the stream of Socialist Realism which was given the space in the centres of theatre activity
there was formed also a stream in which we encounter with returns to Modernism and with permeating of its
streams into the works of the Postmodernists. B. Cahojova records the way in which Slovak drama matured in
this stream. It was coming back to the more complicated terminology. It reflects phenomena which formed and
deformed man. They caused uprootedness of man, his inability to communicate. She states that whereas at the
turn of 1980s and 1990s Socialist Realism is dying away, drama influenced by postmodern thinking
experiences its boom. Slovak drama connected more intensively with the development of drama in the world
through the works of the Postmodernists. It became an equal partner for the theatre circles.
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