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Podla Dejin slovenskej kinematografie doslo v roku 1990 doslova ku kolapsu p6vodnej
televiznej tvorby, ked nebolo dokonc¢ené ,,ani jedno pévodné televizno-filmové dielo”
(Macek - Pastékova 1997, 504). V skutocnosti bolo podla udajov z elektronickej data-
bazy RTVS v roku 1990 vyrobenych okolo 90 hranych televiznych programov - vra-
tane povodnych ,televizno-filmovych diel“ (teda takych, ktoré vznikali klasickou fil-
movou technoldgiou), najmé vsak inscenacii, videofilmov ¢i adaptacii.!

Moj prispevok sa opiera o dlhsie prebiehajuci vyskum slovenskej televiznej fik-
cie v obdobi 1990 - 1993. Okrem pdvodnych latok, pisanych priamo pre televiziu,
sa v sledovanom obdobi ¢asto adaptovali roznorodé literdrne diela i divadelné hry.
V prispevku som sa rozhodla neriadit sa rozdielom v zanrovom urceni predlohy, ale
pojem adaptacie pouzivat ako oznacenie vhodné aj pre televizne spracovania predloh
povodne urcenych pre divadlo. Tie sa casto oznacuju aj ako ,televizne inscendcie®,
¢o je v8ak pojem, ktory vyjadruje metddu rézie a technolégiu nakricania, zatial ¢o
televiznu adaptaciu budem v texte chapat skor ako oznacenie intermedialneho pre-
kladu, ¢i dokonca prekddovania alebo palimpsestu, ako pise Linda Hutcheon (Hut-
cheonova 2010, 23). Pojem televiznej inscendcie teda odkazuje k takému dielu, ktoré
je nakrutené na video, prevazne v $tudiu (s pripadnymi dokrutkami v exteriéri) a so
simultdnnym pouzitim viacerych kamier. Adaptacia véak moze byt nakrutena aj
ako klasicky film ¢i videofilm. Preto je toto pomenovanie ¢asto pouzivané aj samot-
nymi televiznymi pracovnikmi namiesto inych pomenovani ¢i sucasne s nimi, ako
to napokon doklada aj spominana elektronicka databaza RTVS. Cielom tohto textu
vSak nebude komplexné mapovanie problematiky televiznych adaptacii, ale analyza
posunov v chapani metafory strednej Eurdpy. V slovenskej televiznej tvorbe su ¢asto
spojené prave s prispdsobovanim poévodnych predloh novym spolocenskym a poli-
tickym suvislostiam.

Dovodom je jedno z parcidlnych zisteni mojho vyskumu: relativne prehliada-
nie stredoeurdpskych autorov v kontexte televiznej tvorby sledovaného obdobia.
Podobne ako sa na sklonku 80. rokov, este vzdy sa zo zahrani¢nych uprednostiovali
najmd predlohy zapadnych, alebo naopak, sovietskych/ruskych autorov. Vyber stre-

* Stddia je ¢iastkovym vystupom projektu VEGA ¢&. 2/0120/18 ,Inétituciondlne, produkéné a kopro-
dukéné vztahy medzi verejnopravnou televiziou a povodnou filmovou tvorbou po roku 1989
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doeurdpskych autorov zo sféry sovietskeho vplyvu bol v sledovanom obdobi chudob-
nejsi, ale metafora strednej Eurdpy ako akejsi periférie v samom centre kontinentu
je pre slovensku audiovizualnu tvorbu tohto obdobia pomerne priznacna. V oblasti
kinematografie ju napriklad dosledne a ironicky vyuziva Martin Sulik vo filme Vsetko
¢o mdm rdd (1992), ale nepriamo aj debut Stefana Semjana Na krdsnom modrom
Dunaji (1994), v ktorom je metafora strednej Eurépy ukrytd v obraze Bratislavy
zmietanej medzi fascindciou Zapadom a pretrvavajicou zavislostou od ,,Moskvy*
(pozri Dudkova 2018).

V texte si kladiem nasledujice otazky: Moézeme podobnu metaforu najst v tele-
viznych spracovaniach literarnych predldh (vratane dramatickych textov pévodne
urcenych pre divadlo)? Do akej miery tdto metafora savisi s obrazom spolocenskej
zmeny z prelomu 80. a 90. rokov 20. storocia a v akych podobdch sa vedomie tejto
zmeny vpisuje do sémantickych posunov oproti zvolenym predloham?

Tieto otazky sa pokusim zodpovedat analyzou televizneho spracovania divadelne;j
hry Stawomira Mrozka Zmluva (Kontrakt, 1986) a jeho zasadenim do Sirsich suvis-
losti prispdsobovania adaptovanych latok kontextu ¢i anticipacii Neznej revolucie.
Adaptaciu Mrozkovej hry som si vybrala jednak z dovodu pomerne vyraznych posu-
nov v jej vyzneni oproti predlohe, jednak pre fakt, Ze ide o jeden z mala prikladov
volby predlohy stredoeurépskeho autora, ktora kladie doraz na zmienent metaforu
strednej Eur6py. Takdto metafora sa totiz v dobovej televiznej tvorbe na Slovensku
nemusi nutne spajat prave s dielami stredoeurdpskych autorov. Ukdzem to v posled-
nej Casti $tadie, ktora sa venuje zasadeniu Zmluvy do Sirsieho kontextu slovenskych
adaptacii cudzokrajnych predloh, v ktorych sa stredna Eurdpa a jej zastupné symboly
chapu ako klucovy faktor spolocenskej zmeny z prelomu 80. a 90. rokov 20. storocia.

STREDOEUROPSKI AUTORI V KONTEXTE DOBOVYCH

TELEVIZNYCH ADAPTACII

Na prelome 80. a 90. rokov bolo pomerne populdrne adaptovat sticasné pred-
lohy spoza ,,opony*, ktoré este vzdy niesli auru exotického sveta,” no pritom doka-
zali kore$pondovat s témami typickymi pre ¢eskoslovensky medialny diskurz konca
80. rokov, akymi su kriza moralneho kreditu inteligencie aj elit v $irSom zmysle,
korupcia, tuzba po blahobyte, devalvacia pravdy. Vzhladom na fakt, Ze mnohé tieto
adaptacie boli napldanované este pred novembrom 1989, zrejme neprekvapi, Ze sa
podla potreby dali interpretovat aj ako spravy z dekadentného Zapadu, zaroven vsak
dokézali novym spdsobom nasvecovat domace spolocenské debaty opatrne reflek-
tujuce sovietsku glasnost. Prikladom st Dobrodinec (1990) podla Shawovho Chlebu
po voddch, Ndsledky pozldtenia (1990) podla hry Briana Clarka, Cierny princ (1989)
podla novely Iris Murdoch a pod.

Nadalej sa ¢asto siahalo po predlohdch z ruského ¢i sovietskeho prostredia. Vdac-
nymi boli tie, ktoré sa dotykali témy autoritativnych rezimov, konfliktu vynimoc-
nych jedincov a malosti prostredia (napr. Utrapy z rozumu podla Gribojedova, 1990;
Pavilén ¢ 6 podla Cechova, 1992), pripadne také, ktoré prispievali k prehodnoco-
vaniu pojmu revolucie (Vystrel na Bonaparta podla novely Bulata Okudzavu, 1992;
Zurvalec podla Turgenevovej poviedky, 1993). Témy prestavby a glasnosti aj v tomto
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obdobi rezonuju v adaptaciach neskoro-socialistickych predloh (Drahd pani profe-
sorka podla Razumovskej, 1990; Macka domdca podla Gorina a Vojnovica, 1992;
Muz so zelenym batohom podla Valtona, 1990; Jezisova matka podla samizdatovej
hry A. M. Volodina, 1991).

Zo stredoeuropskeho priestoru sa siahalo najmé po predlohach rakuaskych auto-
rov (Schnitzler, Zweig, ale napriklad aj Bachmann, zastipend adaptaciou poviedky
Stekot, 1991). Repertoér sledoval podobné ciele ako v pripade vyberu klasickych
predloh eurdpskej proveniencie (de Mussetov Lorenzaccio, 1991; Vestdijkova Piata
pecat, 1990; de Vegova Fuente ovejuna, 1990): §lo o spolocensky angazované tituly
o totalite, o nadejach i skepse zo zradenej revolucie, ale aj o intrigach a strate medzi-
Tudskej dovery.

Stredoeurdpski autori zo sféry sovietskeho vplyvu sa viak v sledovanom obdobi
adaptovali velmi malo a v prvych rokoch po revolucii zrejme vobec. Az v rokoch
1992 a 1993 boli vyrobené rovno dve televizne adaptacie hier polského exilového
autora Stawomira Mrozka — Zmluva a Posledny cocktail (oznacenie ,,televizna adapta-
cia“ je pouzité priamo v anotéciach k obom reldciam v elektronickej databaze RTVS).
V roku 1993 boli vyrobené aj minimalne dve spracovania madarskych predloh
a jedna adaptécia predlohy rumunského spisovatela: Neviniatka podla Imreho Ben-
csika, Vysluch podla divadelnej hry Istvana Eorsiho a Tanec ldsky a smrti podla Livia
Rebreanu. Podla dostupnych udajov zo zmienenej databazy RTVS, ide v sledovanom
obdobi o vynimky. Nahrava to hypotéze, ze kratko pred Novembrom 1989 mohli
predlohy z krajin podliehajucich sovietskemu vplyvu pdsobit v prostredi televizie
rizikovejsie,’ a vzhladom na to, Ze projektov napldanovanych az po Novembri sa na
zaciatku 90. rokov stihlo zrealizovat pomerne malo, nie je relativne neskorsi zaujem
o stredoeuropskych autorov taky prekvapivy.*

MROZKOVA ZMLUVA V SLOVENSKOM TELEVIZNOM SPRACOVANTI

Dve spominané adaptacie Mrozkovych hier sa v televiznej tvorbe objavili v stilade
s druhou vlnou zdujmu o tohto dramatika na Slovensku. T4 prvé skoncila na konci
60. rokov, druh4, ktord v kontexte divadla odsStartovala na zaciatku roku 1989,
pokracovala aj v prvych rokoch novej dekady (Godovi¢ 2017, 128).> Posledny cock-
tail, adaptacia hry Velvyslanec (Ambasador, 1981) v rézii Miloslava Luthera, nadvia-
zal obsadenim Milana Lasicu do hlavnej roly na inscendciu Velvyslanec v Divadle
Korzo’90 (1991). Tu do slovenciny prelozil a v menovanom divadle reziroval prave
Lasica.® Adaptacia Zmluvy je naopak v slovenskom prostredi zrejme ojedineld. Marek
Godovi¢ tvrdi, ze v profesionalnych divadlach na Slovensku sa tato hra vobec nehrala
(2017, 221).

Mrozek napisal hru o zmluve medzi hotelovym hostom a pristahovalcom, ktory sa
v hoteli zamestna, v polovici 80. rokov. Predmetom zmluvy je vrazda: host sa obava,
ze si zivot v hoteli uz nebude moct dovolit, inde Zit nechce, a tak cudzinca prehovori,
aby ho do tyzdna zabil. Alegoricky dej sa okrem iného vztahuje ku kolonidlnemu
diskurzu na konci studenej vojny. Nahrava presvedceniu, ze korene tohto diskurzu su
eurocentrické. Prave imaginarna Eurdpa sa totiz stava poslednym utociskom hote-
lového hosta (Mrozek 1988, 31), ktory vsak sim Eurépanom zjavne nie je’ a ktory

104 JANA DUDKOVA



eurdpanstvo podvedome upiera aj novému hotelovému zamestnancovi Morisovi.
Kym v8ak v Mrozkovej predlohe sa stretavaju dvaja cudzinci v $vaj¢iarskom hoteli,
v slovenskej televiznej adaptacii (1992, r. Goran Marojevi¢) pristahovalec pochddza
z Ceskoslovenska a povod hosta nie je nijak tematizovany. Aktéri st omnoho jed-
noznacnejsie prepojeni s Eurépou a rovnako to plati pre miesto deja: je nim hotel,
ktory pri tejto prilezitosti zmenil meno. Uz sa nevold Residence, ale jednoznacne
L’Europe.

Scenar televiznej adaptacie napisali Marek Madari¢ s Goranom Marojevi¢om, pri-
¢om pouzili ¢esky preklad Heleny Stachovej (Smlouva; Mrozek 1988), na ktory sa
podla dobového tzu poctivo odvolavaju aj titulky. Z hladiska typoldgie zaberov spra-
covanie nadvézuje na klasické televizne inscendcie divadelnych hier. Va¢sina scén je
teda nakricand v interiéri systémom viacerych kamier, s dérazom na tlmenu ,,javis-
kovu“ akciu. Adaptacia obsahuje minimum dokruatok v exteriéroch, v pripade ich
pouzitia si vSak rezisér dovolil aj formdlne odli$né typy zaberov, napriklad vyrazné
nadhlady a podhlady ¢i jazdy krajinou. S predlohou scendr pracuje volne. Z diva-
delnej hry je zachovana najma zdkladnd dynamika mocenskej hry medzi hotelovym
rezidentom (Magnusom) a zamestnancom (Morisom). Pristahovalec sa aj tu zo slu-
zobnika stava vladcom nad hostovym Zivotom (a v zdvere¢nom geste darovania zivota
mu vracia i poniZenie, ktorého sa mu dovtedy dostavalo). Na druhej strane ale viaceré
scény aj dialogy vypadli, zmenili poradie ¢i boli nahradené tiplne novymi. Skrty sa
dotkli nielen rozvla¢nych ¢i privelmi vysvetlujucich dialogov v zavere hry, ale aj vac-
$iny kuriozit, ktorymi Mrozek formou ironickej hyperboly exotizuje prostredie svojej
hry: miznu napriklad odkazy na dal$ich hotelovych hosti - novy hotelovy zamestna-
nec Moris ich pritom spomina v kontexte $pekuldcii o tajnych stretnutiach svetovych
mocnosti ¢i homosexudlnych podivinov. Zmizli aj dvojzna¢né zmienky o ,,kapitale®
(Mrozek 1988, 41), vytratila sa posadnutost hotelového rezidenta peniazmi i dialégy
odkazujuce k jeho prehnanému exotizmu. Ostalo len minimum potrebné na nazna-
¢enie Magnusovych existen¢nych problémov, ktoré ho motivuju zomriet. V zavere
hry v8ak cudzinec nedaruje hostovi okazalo drahy Rolls Royce od $ejka (,,predevci-
rem odjel a nemél drobné“; 97), ale, naopak, tvrdi, Ze mu vracia len to, ¢o mu patri
- peniaze, o ktoré ho roky okradal byvaly zamestnanec hotela Lefevre.

Zmenil sa teda charakter postav i geopolitickych konceptov. V poévodnej hre napri-
klad nikdy nezaznie nazov krajiny, z ktorej cudzinec pochadza, a lokalizacia krajiny
je obomi postavami zamerne zahmlievana. Moris najprv tvrdi, Ze pochadza z vymys-
lenej ,,oceanskej“ krajiny Polititiki, neskor sa priznava k 1zi a udava polsky znejice
toponymd svojho rodiska, ktoré v§ak host nedokaze vyslovit (33 — 34). Moris sa preto
stiahne a ndzvu svojej vlasti sa radsej vyhyba. Ked ho Magnus neuhddne (tipuje Fin-
sko a Ceskoslovensko), o krajine sa uz obaja zmiefuju najmi v kontexte exotizu-
jucich, napriklad balkanistickych a orientalistickych predstav. ,,Drakula pochazel
z mého kraje®, tvrdi Moris (79). V tvode hry pritom Moris predstieral tichomorské
korene s nddejou, Ze tym vzbudi v hostovi pocit viny (37), neskor si vSak uziva pozi-
ciu mozného vinnika ¢i priam ,,upira“ Najprv hosta podcenuje, neskor na jeho neve-
domost rezignuje. V kazdom pripade sa dvojica nedokaze rozpravat inak nez prave
v jazyku kolonializmu, ktory obaja pouzivaji ironicky a vo chvilach hnevu priam

Mrozkova ,Zmluva“ a (ne)pritomnost obrazu strednej Europy... 105



parodicky. Morisovo rodisko napriklad nevahaju prilezitostne prestuvat naprie¢ roz-
nymi historickymi i zemepisnymi kontextami:
Magnus: To je ale orientalni zlomyslnost!

Moris: Byzantské dédictvi.
Magnus: Mongolské psychologie! (91)

Ako vidime, v hre je kolonializmus zastupeny predsudkami o réznych formach
»Vychodu®, ktoré v dialégoch postav posobia zamenitelne. Prave ich zamenitelnost
ironicky naznacuje odopieranie prava ,iného“ na sebaidentifikaciu podla vlastnych
predstav, ktora je pre kolonializmus a jeho nepriame odnoze ako orientalizmus ¢i
balkanizmus charakteristicka. Pri definicii ,,zapadného“ vztahu k Orientu Edward
Said (1978) napriklad kladie doraz na pritomnost predsudkov a mocensku kontrolu
prostrednictvom orientalizmu ako diskurzu, Homi K. Bhabha (1994) zas zdoraziuje
fetisisticku povahu kolonialnych stereotypov s odkazom na Freudovo chépanie fetisu
ako metafory a sucasne aj metonymie existencidlneho manka. Zda sa, ze Mrozek
s tymto druhom interpretacii kolonidlneho myslenia pocita a ironicky pracuje najma
so zamenitelnostou geopoliticky a historicky celkom nesturodych predstav, ako aj so
zahmlievanim skutocnej polohy Morisovej vlasti. Naproti tomu sa v slovenskej tele-
viznej adaptacii Zmluvy nazov cudzincovej vlasti dozvieme hned v uvode, pri zozna-
meni sa dvojice postav. Cudzinec pochddza z Ceskoslovenska, hotelovy rezident
v Ceskoslovensku posobil - v Bratislave i v Prahe. Ako byvalého diplomata s dobrou
znalostou oboch jazykov krajiny ho cudzincov pévod tprimne potesi.

Hra na neuchopitelnost vychodnej Eurdpy je tak v adaptacii zredukovana hned
na zaciatku. Nejde o fluidnt, hmlista predstavu o vychodnej Eurépe s mnozstvom
bielych miest na mape, ak mavali napriklad zapadoeurdpski osvietenski cestovatelia
(Wolff 1994). Ide o konkrétnu krajinu v relativne konkrétnej historickej chvili. Pribeh
sa totiz podla Mrozkovych instrukcii odohrava v stucasnosti, presnejsie v roku 1985
(1988, 2). Televizna adaptdcia tato suc¢asnost posiva blizsie k nespecifikovanej chvili
po pade zeleznej opony. Jediné dve postavy hry mozu preto diskutovat aj o tom, preco
sa cudzinec (v televiznej hre nazvany Martin) nevrati do vlasti, ked uz predsa moze,
i sugerovat, ze motivacie jeho odchodu su ekonomické, a nie politické. Aj v dosledku
uvodnej jednoznacnosti cudzincovho pévodu sa nakoniec televizna adaptacia zba-
vuje povodného dorazu na kolonializmus a presuva ho na vztah Eurdpy a jej para-
doxného stredu.

V TOMTO HOTELI SME VSETCI CUDZINCI

Jasnym pomenovanim Ceskoslovenska ako krajiny votrelcovho pévodu sa tele-
vizna adaptacia hlasi ku konceptu strednej Eurépy explicitnejsie. Naopak, na rozdiel
od adaptacie postupuje samotny Mrozek v duchu povestného Jarryho hesla ,v Pol-
sku, ¢ize nikde® Jeho Magnus reprezentuje ignorantského kapitalistu, Moris zas dob-
rovolne uml¢aného Stredoeurdpana. V povodnej hre preto ani raz nezaznie zmienka
o strednej Eurépe, hoci tstami Morisa Mrozek jasne naznacuje, kde sa ono ,,nikde®
nachadza: ,na vychod od Zapadu a na zapad od Vychodu® (35).

“Na druhej strane, v pévodnej hre Magnus niekolkokrat naznacuje, Ze je cudzin-
com, pricom v texte je zaroven sugerovana jeho spriaznenost s americkym imperia-
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lizmom. V televiznej adaptdcii su, naopak, posilnené Magnusove asociacie s Eurépou
a téma jeho cudzieho pdévodu sa tplne vytraca.

Skutocnost, Ze je autorom komédii (¢o z neho robi ironické alter ego samotného
Mrozka), sa napriklad dozveddme vo chvili, ked ho Martin najde lezat vo vani obklo-
peného svojimi rukopismi. Mizanscéna jasne odkazuje na Davidov obraz Marato-
vej smrti: prostrednictvom paralely s Maratom ako obetnym barankom Francuzskej
revolucie je Magnus jasne asociovany aj s bojom za eurépske hodnoty. Na rozdiel od
divadelnej hry je postava dramatika okrem toho koncipovana ako postava jediného
hotelového hosta, ktory sa uzkostlivo snazi zvysok zivota prezit v iluzii starej, zme-
nami neposkvrnenej Eurépy, a preto sa rovnomenny hotel doslova boji opustit.®

Televizna adaptacia celkovo kladie va¢si doraz na detinskost, ale aj krehkost hote-
lového rezidenta. Kipelova mizanscéna tak sluzi i ako pozadie pre vystup zodpove-
dajuci vicsej casti druhého dejstva hry (zac¢ina zosmie$nenim Magnusa ako autora
komédii a kon¢i hadkou, po ktorej sa Magnus na pat dni zamkne v izbe a porusi tym
vzéjomnu zmluvu; 65 — 81). Tak ako véetky ostatné aj tento vystup sa ma odohravat
v saléne hotela, teda v priestore, ktory redukuje akékolvek stukromie hosti. Televizna
adaptdcia ale experimentuje so striedanim priestorov, ktoré réznym sposobom pre-
hodnocuju hranice sikromného a verejného. Kupelniova scéna, rovnako ako epizéda
inscenovana v Magnusovej izbe, tak zdoraznuje intimitu relativne stkromného uto-
¢iska, no upozornuje aj na Magnusovu bezbrannost a zavislost vo vztahu k Martinovi,
ktory si s nim musi lihat do postele ¢i umyvat mu hlavu. Postava Mrozkovho alter
ega uz nie je prezentovana ako komicky netspesny kolaborant s komerénym/popkul-
tarnym Zapadom. Na druhej strane, aj napriek jeho bezbrannosti, sa vdaka paralele
s Maratom aspon na chvilu javi i ako tragicka obet zmeny historickych pomerov.

Stara Eurépu véak tentoraz nereprezentuje len elegantny hotel z konca 19. sto-
ro¢ia,’ ale aj fluidné odkazy na dejiny Ceskoslovenska. Prvé zoznamenie dvojice
prebieha vo franctzstine a aj vdaka nej mozno silne melancholicky tén (ktorym
Maro$ Kramar v tlohe pristahovalca Martina prvykrat vyslovi nazov svojej vlasti)
precitat ako odkaz na obdobie obetovania prvej republiky po mnichovskej dohode."
Pochopitelne, prispieva k tomu prostredie hotela i reakcia hotelového hosta, ktory sa
cudzincovi znenazdania prihovori v ¢estine a nasledne aj v slovencine a odvolava sa
na svoju diplomaticku minulost v Ceskoslovensku. Nielen zahrani¢ny hotel, ale i vlast
pristahovalca tak funguje ako metafora vecne mizntcej a znovu sa rodiacej Eurdpy.

Spominanu kdpelnovi scénu potom mozeme chapat ako svojska reinterpretaciu
uvodu povodnej hry, v ktorej sa Magnus v stlade s vlastnymi predsudkami o kraji-
nach tretieho sveta pokusa nahovorit Morisa na ,revolaciu® (17 - 21). Na konci 80.
rokov Ceskoslovensko zazilo zmenu, ktorti jeho obyvatelia spontdnne nazvali préve
takto. Povodne nendsilné demonstrovanie tuzby po zmene sa vSak prelinalo s vinou
nasilia i obav naprie¢ kontinentom a tejto vlne sa v kone¢nom dosledku nevyhlo
ani Ceskoslovensko (»pomlckova vojna“, narast nacionalistickych vasni a pod.).
Namiesto irénie, s akou Magnus posuva a variuje zmysel revolucie, v televiznej ver-
zii hry pracuje jediny odkaz na myslienku revoldcie s ikonografiou tej Francuzskej.
Nie je to nahoda, odkazy na Franctzsku revoluciu st v dobovej televiznej tvorbe
pomerne Casté a sprostredkovane vyjadruji sklamanie zo zdanlivo tspesnych zmien
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v krajine (napr. v adaptacii Zweigovho Jah#iata chudobného i v prevzatom predstaveni
Zeleny papagdj podla Schnizlerovej hry). Francuzska revolicia je symbolom para-
doxnej eurdpskej demokracie, jej nasilnych zaciatkov i neskorsich sklamani, ktoré
boli nasledne zahladené iliziou blahobytu a elegancie. Fakt, Ze Martin sa v rdmci
~kupeliovej“ mizanscény objavuje na mieste, kde mohol stat (Davidom nezobrazeny)
Maratov vrah, suvisi teda aj s logikou prenosu. ,,Zapad“ vytesnuje vlastnu nésilna
minulost a projektuje ju na lubovolné ¢asti ,Vychodu® No prave v prostredi kipelne
sa napokon odohra rozhovor, v ktorom sa obaja aktéri vyznavaju zo svojich motiva-
cif: Moris/Martin z tizby vzbudit vo svojom spolo¢nikovi strach, ktory povazuje za
jediny sposob, ako upozornit na seba, a stat sa tak pre niekoho zo Zapadu délezitym
(74 - 76), a Magnus z egoizmu a zaujatosti sebou samym (78).

Kym k tomuto priznaniu dojde, hra i jej televizna adaptacia znejasnuju motivacie
oboch aktérov. No zatial ¢o v hre ich oboch spozndvame in medias res, v kontexte
vztahu klienta a sluzobnika, adaptacia za¢ina Martinovym prichodom do hotela:
doslova odnikial, zo Sera opustenej vidieckej cesty. Vidime ho pred hotelom s cedulou
»zatvorené®,'' ako sa obzera po okoli s nostalgiou a neskér i strachom. Vidime ho zo
zretelného podhladu, ktory celt $kalu neverbalnych vyrazov kladie do kontextu nad-
radenosti. Odomyka hotel vlastnymi klu¢mi, ledabolo stahuje plachty proti prachu
zo starého nabytku. Na rozdiel od Morisa z p6vodnej hry, ktory sa uz v prvych scé-
nach javi ako servilny zamestnanec fungujucej institicie, Martin sa spociatku sprava,
ako keby si prisiel prebrat dedi¢stvo po predkoch. Ambivalentny dojem cudzinca
a zaroven dedica, zlodeja i majitela zddraznuje striedanie vyrazov v tvari: nostalgické
vahanie predtym, nez budovu odomkne, nenapadné obzretie sa, ¢i nie je niekym sle-
dovany, i zlahka arogantné prezuvanie zuvacky pri kontrole ,,majetku

Rézia zamerne pracuje s ndznakmi i neverbalnymi vyznamovymi nuansami
v intondcii a vyraze. Niekedy pritom pouziva prostriedky detailu, ktoré by si diva-
delna inscendcia nemohla dovolit. V porovnani s hrou vsak voli odli$ny repertoar
geopolitickych i historickych konceptov, ¢im sa meni aj pozadie vztahu medzi hote-
lovym hostom a hotelovym zamestnancom/votrelcom. Nie je to vztah odohravajuci
sa na pozadi studenej vojny, ale vztah muza ,starej Eurépy*“ a pristahovalca z jej roz-
padajtceho sa stredu.

Vdaka ambivalentnému tGvodu sa meni aj postupnost jednotlivych krokov vo
vztahu medzi dvojicou postav. Hra za¢ina predstavenim Morisa ako nového ¢asnika
a informdciou o smrti jeho predchodcu Lefevra. AZ potom sa Magnus pyta na Mori-
sov pévod a ndsledne sa ho snazi napasovat do vlastnych predsudkov (zac¢ina snahou
kultivovat ,,Judozruta, pokracuje nahovaranim na revoliciu a kon¢i v intenciach ste-
reotypov o vychodnej a juhovychodnej Eurdpe). Adaptacia zacina, naopak, suges-
ciou Martinovej suverenity, pokracuje zoznamenim s hotelovym hostom a napokon
dobrovolnym podvolenim sa Martinovej charizme, ked sa host dokonca rozhodne
rozpravat jeho jazykom. Ze Martin je novym ¢asnikom (a Lefevre je mftvy) sa host
dozveda az na dalsi den, v situdcii, ktorou sa hra za¢ina. Pomer sil je teda od zaciatku
zmeneny.

Meni saicharakter postav. Postava Martina v televiznej adaptacii napriklad nemusi
predstierat tlocitnost ¢i nechut k fyzickej praci, ktorou Moris v divadelnej hre nena-
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padne upozornuje na svoj stredoeurdpsky povod (16). V televiznej adaptacii Martin
robi vsetko: vidime ho zametat, s noblesou robit ¢asnika i barmana, umyvat a cesat
hotelového rezidenta, dokonca si lthat k nemu do postele, ked sa boji zaspat. Martin
sa teda voc¢i Magnusovi po cely ¢as prejavuje ako sluzobnik, aj ked'si je vedomy straty
jeho moci. S Magnusom je to naopak. Kym v pévodnej hre este miestami pdsobil ako
bonvivan a takmer do poslednej chvile sa dokazal schovavat za mocensky diskurz
kolonializmu, v televiznej verzii hry sa stava bezmocnym a zanovitym dietatom, na
smrt vydesenym z konca znameho sveta.'?

Televizna adaptacia zachovava irdniu predlohy, ale tlmi prejavy parodie a pri rézii
mizanscén ¢i vedeni hercov objavuje polohy, ktorym sa hra vyhybala, napriklad nehu
¢i melanchéliu. V kone¢nom dosledku tiez snima z oboch postav vinu, ktorej sa v hre
nedokazali zbavit."”* Ba ¢o viac, vinu pripisuje postave Lefevra. Ten je jedinou spome-
dzi neviditelnych postav hry, o ktorej sa dvaja aktéri zmienuju aj v televiznej adapta-
cii. Na rozdiel od p6vodnej hry, v zavere sa vSak z dokonalého reprezentanta starej
Eurépy meni na podvodnika, ¢im post mortem prebera na seba funkciu, z akej bol po
cely ¢as podozrievany prave ,votrelec“ Moris/Martin."

Koncept viny cudzincov a neviny Eurdpanov je takto dokonale spochybneny.
Divak sice na rozdiel od hry nema dovod domnievat sa, Ze by hotelovy host sam
Eurépanom nebol. Ale aj na televiznu verziu Magnusa je aplikovany princip
cudzoty, ktorym tato postava trpi v hre. Obsadenie ¢eského herca Jifiho Holého,
ktory s vynimkou prvych zoznamovacich viet rozprava po slovensky, totiz z postavy
Magnusa vdaka miernemu prizvuku robi cudzinca aspon v jazyku, ktorym hovori.
Tak ako v predlohe st cudzincami napokon obaja obyvatelia hotela. Rezident i jeho
sluha.

VYCHOD, ALE KTORY?

Kombindciou pouzitych stereotypov o Tichomori, Balkdne, ¢i dokonca o socia-
listickom bloku odkazuje hra napisand v autorovom ,,zapadnom® exile na opoziciu
Vychodu a Zapadu, a to zo spominanej perspektivy kolonializmu a jeho diskur-
zivnych paralel ako orientalizmus a balkanizmus. Kym Zapad je v tomto diskurze
obvykle jeden, Vychod je prezentovany ako fluidny, takze predstavy o Morisovom
rodisku mozu kombinovat stereotypy spojené so vsetkymi $tyrmi ,Vychodmi®:
Dalekym, Blizkym, Strednym a az v poslednom rade aj tym $tvrtym - ,vychodnou
Eurépou®’® Nie nadarmo sa Magnus po neuspe$nom pokuse vyslovit nazov spoloc-
nikovho rodiska pyta: ,,A to... to je v Evropé?“ (35)

O Oceanii ani Balkane v$ak v televiznej adaptacii nepadne slovo. V ¢ase nakru-
cania aj opozicia vychodnej a zapadnej Eurdpy stratila platnost. Najma vojnové kon-
flikty na tzemiach byvalych sovietskych republik ¢i Juhoslavie viedli k intenzivnej-
$iemu uvedomeniu si rozdielov medzi roznymi ¢astami toho, ¢o pocas studenej vojny
bolo vnimané ako jednoliaty celok. Uz v priebehu 80. rokov viedla emancipacia mys3-
lienky strednej Eurdpy k sebavedomejsiemu vymedzovaniu stredoeurdpskych kul-
tarnych elit voci Sovietskemu zvizu ¢i Balkdnu. Maria Todorova preto moze tvrdit,
ze po roku 1989 nielen veda, ale aj medialny a diplomaticky diskurz prijali predstavu,
ktoru presadzoval napriklad historik Jend Sziics (1983), o potrebe jemnejsej diferen-
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cidcie vychodnej Eurépy na juhovychodnu a stredovychodnu (1999, 243 - 245). Pad
zeleznej opony sprevadzala afirmdcia predstav o strednej Eurdpe, presadzovanych
intelektualmi ako Milosz ¢i Kundera, ale vedlaj$im produktom tohto delenia je podla
Todorovej aj vzkriesenie imaginarneho Balkdnu, ktory v povojnovom obdobi zostal
zneviditelneny a zaroven rozdeleny medzi Vychod a Zapad (244).

Mrozkova Zmluva potvrdzuje, ze z hladiska stredoeurdpskych elit to mohlo byt
aj naopak. V hre sa Moris snazi naznacit $pecifickost stredoeurépskeho regiéonu, no
neustale sa spolu s Magnusom vracaju k parodovaniu jazyka kolonializmu, v ktorom
je nielen Rusko, ale aj Balkan (so vSetkymi temnymi spomienkami na Draculu ¢i
Sarajevo)'® stale viditelnej$i nez prave stred Eur6py. Napriek odstraneniu parodickych
nardzok na balkanizmus preto televizna adaptacia Zmluvy nie je v rozpore s predlo-
hou. Namiesto dorazu na opoziciu Vychodu a Zapadu je v nej iba posilneny doraz na
opoziciu ,starej*, dekadentnej a zanikajicej Eurdpy a jej paradoxne marginalizova-
ného stredu.'” Avsak stredu, ktory sa taktiez rozklada. V case nakrucania televiznej
adaptdcie totiz novonadobudnutd samostatnost a jednotu ,,starého* Ceskoslovenska
ohrozovali politické boje a nacionalistické roztrzky. Aj tie mozu stat v pozadi melan-
cholického ténu, ktorym cudzinec Martin po prvykrat vyslovuje ndzov svojej vlasti,
Ceskoslovenska.

Jedina slovenska adaptacia Mrozkovej Zmluvy je tak nositefom dalej paradoxne;j
analdgie. V pévodnej divadelnej hre je koncept strednej Eurépy zamlcany a straca
sa v extrémnej fluidite ,Vychodu® z ¢ias studenej vojny, s prevahou balkanistickych
a orientalistickych stereotypov. Dramatikova vlast, ktora je podla vsetkého aj vlastou
postavy Morisa, nie je ani raz pomenovand priamo. V televiznej adaptacii je podobne
zaml¢any povod jej reziséra, pristahovalca z niekdajsej Juhoslavie. Balkanistické ste-
reotypy - uz zmienované odkazy na Draculu, upirov ¢i toponyma ako Sarajevo - st
odstranené a vyznam strednej Eurépy je posilneny (deje sa tak podobne ako v Maro-
jevic¢ovej predchddzajucej adaptacii hry jeho krajana Dusana Kovacevica Profesional,
1991, ktora je aj bez velkych textovych tprav prisposobena ceskoslovenskému kon-
textu).

Napriek zaml¢aniu vSak cerstvy emigrant z krajiny, ktord v case nakrucania
Zmluvy Celila ob¢ianskej vojne a prestévala existovat, jemne pracuje s vyznamovymi
nuansami a ako sme spominali vyssie, ¢eskoslovensky kontext kombinuje s neverbal-
nymi odkazmi na cudzincovu melanchoéliu. Vdaka nim je pristahovalectvo aspon na
chvilu mozné vnimat aj v mode exilu, tak blizkom prave Mrozkovej tvorbe.

STREDNA EUROPA V PRESTROJENI

Jediné dve postavy hry i jej televiznej adaptacie reprezentuju vztah imaginarnej,
zanikajucej Eurépy a jej imaginarneho votrelca, pristahovalca. Paradoxom hry je
fakt, Ze hotelovy host, ktory si na Eurépu robi naroky, je pristahovalcom tiez. V tele-
viznej adaptacii Magnus po navrate z Lefevrovho pohrebu zasnene opisuje krasy
miestneho cintorina. V hre k tymto slovam pridava poznanie, Ze ako cudzinec na
nom sam nemdze byt pochovany (53). V istom zmysle je teda v hre neuchopitel-
nost a nedostupnost Eurépy omnoho zretelnejsia pre obidve postavy. No v oboch
pripadoch - v predlohe i v skiimanej televiznej adaptacii - pochddza Moris/Martin
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takpovediac zo srdca kontinentu, ¢o dodato¢ne povahu Eurépy komplikuje. Ako pise
Jean-Luc Nancy (2000, 11), votrelec (I'intrus) nie je nikto iny nez ja sam, ,,nikto iny
nez ¢lovek sam® (45). Tak aj stredoeurdpsky pristahovalec Moris/Martin funguje len
ako projekcia muza, ktory sa rozhodol identifikovat s eurépskymi hodnotami. O ¢o
je ale vtomto zmysle Martin v ivode sebavedomejsi nez Moris z povodnej divadelne;j
hry, o to smutnejsi je jeho odchod z hotela v zavere televizneho spracovania. Stéava
sa metaforou ve¢ného $tvanca, ktory sa vracia, odkial prisiel: do simraku opustenej
jesennej krajiny.'®

Odlisny pristup k metafore strednej Eur6py zvolili tvorcovia triptychu Dido (1991)
podla literarnej predlohy Evy Rechlin. Jej Noc stahovavych vtdkov (1983) vysla kratko
po vyhldseni vynimoc¢ného stavu a uml¢ani vodcov Solidarity. V alegorickej podobe
a s prihliadnutim na nabozenské presvedcenie autorky vyjadruje nadej, Ze aj napriek
umlcaniu je zmena aspon v nasledujicej generacii mozna.

Aj v tomto pripade funguje polska skisenost ako baza, na zaklade ktorej sa pre-
hodnocuje skisenost ¢eskoslovenska, pricom ich zamenitelnost je umoznend loka-
lizaciou oboch krajin v strednej Eurépe. Konflikt vSak tentoraz nevznika ako ale-
goria vztahu Eurépy a jej stredu, ktory je sticasne jej nezelanou perifériou, ale na
zaklade snahy elit oslobodit sa od vplyvu imperidlnej mocnosti. Predloha i trojdielny
film sa vsak k tradi¢nému konfliktu Polska a Ruska (resp. Sovietskeho zvizu) viazu
nepriamo, prostrednictvom pribehu o prenasledovani krestanov v antickom meste
Efeze. Vo vyslednom filme je teda polskd skusenost zahmlend. Prezradzaju ju iba
niektoré prvky pribehu: napriklad vzbura otrokov proti dekadentnej risi ma zacat
vlodeniciach Efezu, ktoré moézu pripomenut lodenice Gdanska. Podobne moze motiv
krestanskych martyrov, ktori radsej volia upalenie ako obetovanie rimskym bohom,
pripomenut protest Jana Palacha, ale i jeho polského predchodcu Ryszarda Siwieca.

Cely projekt zrejme vznikal ako reakcia na oc¢akavanie zmien v strednej Eurépe.
Fakt, Ze namiesto koprodukcie s Polskom sa zdpadoeurdpske televizne stanice (ZDF
a ORF)" rozhodli pre koprodukciu s Ceskoslovenskou televiziou v Bratislave, zrejme
zapada do Sirsieho portfélia jej koprodukcii, medzi ktoré patri aj dalsi alegoricky
pribeh o spolocenskej zmene - Jakubiskov Takmer ruzovy pribeh (1990), nakru-
teny v spolupraci s TV 2000 Wiesbaden. Pre obidva filmy je charakteristicka inkli-
nacia k romantickému ponatiu zmeny: k romantickému zdejovaniu (emplotment),
ktoré teoretik revolucii James Krapfl (2009) chape ako klucové aj pre vznik prvych
narativov Neznej revolucie. Podobne ako Hayden White (2011), z ktorého ¢lenenia
historickych narativov vychadza, aj Krapfl romantické narativy konfrontuje so sati-
rickymi, tragickymi a komickymi. Vsetky sa podla neho sformovali ako reakcie na
odli$né politické potreby uz v prvych mesiacoch spolo¢enskej zmeny. Z mojho pred-
bezného kvalitativneho vyskumu televiznych fikcii z obdobia 1990 - 1993 vyplyva,
ze romantické narativy spolo¢enskej zmeny sa najcastejsie vyskytuji v klasickych
televiznych rozpravkach. Dido ¢i Takmer ruzovy pribeh (ktory vak kombinuje
zépletku zo stcasnosti s vyjavmi odkazujtcimi na rozpravku o Sipovej Ruzenke) st
teda vynimkami. Podobne ako v slovenskej kinematografii, kde romantické narativy
zmeny v sledovanom obdobi nendjdeme vobec, v§ak aj v televiznej tvorbe vyrazne
dominuju skeptické ¢i priamo satirické narativy.®® Vo svetle Krapflovej klasifika-
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cie narativov revolucie mozeme o adaptacii Mrozkovej Zmluvy uvazovat prave ako
o skeptickej verzii so satirickymi prvkami.

Volba Zmluvy preto moze v $irSom kontexte televiznej tvorby ranych 90. rokov
ilustrovat prevahu skeptickych ndhladov na zmysel Neznej revolucie, ale zaroven aj
vyhybanie sa nametom, ktoré by vyzdvihovali priamu spojitost konceptu stredne;
Eurdpy s aktualnou spoloc¢enskou zmenou. Zaobera sa totiz postavenim Stredoeu-
répana v exile (v televiznej tvorbe sa tato téma objavuje napriklad i vo filmoch Roz-
pravky z Hollywoodu ¢&i Cudzinci, oba z roku 1992). Aj v adaptacii Noci stahovavych
vtdkov sa stredoeurdpsky kontext (¢i uz ho chapeme ako ceskoslovensky alebo pol-
sky) objavuje len zastupne, prostrednictvom alegorického pribehu vzbury krestanov/
otrokov proti dekadentnej risi. Analégia medzi neskororimskou riSou a neskoroso-
cialistickym, dekadentnym vychodnym blokom je v dobovej televiznej tvorbe tiez
pomerne Castd. Najdeme ju v prevzatom predstaveni muzikalu Evanjelium o Marii
(1992), v inscendcii samizdatovej dramy A. M. Volodina JeZiSova matka (1991) i hry
Friedricha Diirrenmatta Romulus Velky (1992). Zatial ¢o Dido pracuje s alegériou
rozputania vzbury v rimskej provincii, a preto funguje ako paralela odboja satelit-
nych stredoeurdpskych Statov proti ZSSR, Romulus Velky pracuje s podobne dual-
nym svetom ako povodna verzia Mrozkovej Zmluvy. Diirrenmatt hru Romulus der
GrofSe (1949) napisal na usvite studenej vojny, s cerstvymi spomienkami na traumy
nacizmu a druhej svetovej vojny. V pribehu o poslednom rimskom cisarovi, ktory
odovzdane ¢aka na dobytie Rima germanskymi vojakmi, skombinoval satiricky
narativ s prvkami komického i tragického. Romulus stratil vieru v zmysel svojej rise
a tuzobne ocakava jej dobytie, vodca Germanov Odoaker zas predstiera vojenské
taZenie, aby svoj militantne barbarsky narod nechal zcivilizovat. Obaja vodcovia
v zavere o svoje nadeje pridu, a tak sa dohodnu na penzionovani Romula a rozpus-
teni riSe v mene doc¢asného mieru, kym vladu po Odoakerovi neprevezme jeho kruty
synovec. Podobne ako v inych dobovych televiznych projektoch aj tu rimske impé-
rium funguje ako metafora slabniceho sovietskeho vplyvu a postava Romula moze
v niektorych aspektoch pripomenut tragicky udel Michaila Gorbacova. V inom
zmysle vsak stret civilizacie a barbarstva funguje ako metafora vnutropolitického
diania v strednej Eur6pe. A ta sa opdt raz objavuje v prestrojeni. Mimoriadne aktu-
alne vyznievajuce televizne spracovanie nepotrebovalo takmer ziadne textové tpravy
(porov. Diirrenmatt 2006). Moderny Diirrenmattov jazyk totiz dovoluje od¢itat v hre
mnozstvo paralel s krachom komunistického impéria, prechodom na trhové hospo-
darstvo i barbarizaciou Eurépy po odzneni ocarenia z politickej zmeny z konca 80.
rokov.

Jednou z vynimiek, ktoré sugeruju vyznam strednej Eurdpy v tvoreni aktualnych
dejin a odkazuji na nu priamo, ostava televizny film Eurdpa, moja ldska (1992) -
volna adaptdcia Pirandellovej divadelnej hry Henrich IV. (Enrico IV, 1921). V hre sa
koncept strednej Eurépy pochopitelne neobjavuje. Ide o pribeh predstieraného $ia-
lenstva s odkazmi na cestu do Canossy, v ktorom Pirandello rozohréva najmai svoju
zalubu v relativizacii hry a skuto¢nosti, zivota a umenia. Televizna adaptacia vsak
postiva dej do stcasnosti a okrem koldze archivnych zaberov odkazujicich na fasiz-
mus i nacizmus (hra vznikla kratko pred nastupom Benita Mussoliniho k moci)? ¢i
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turistickych zaberov suc¢asného Rima pouziva aj odkazy na spolocenské a politické
zmeny po pade Zeleznej opony v strednej Eurdpe. Hlavna postava, vydavajuica sa za
stredovekého rimskeho krala Henricha IV, je tymto dianim posadnuta a vidi v nom
pokracovanie tragického pribehu kontinentu.

Televizne spracovanie Mrozkovej Zmluvy v tomto kontexte upozornuje na nie-
kolko tendencii dobovej televiznej tvorby. Ide jednak o snahy aktualizovat starsie
predlohy v situacii spolocenskej zmeny. Dalej o to, Ze adaptacie obvykle upozoriiovali
na skeptické ndhlady na zmenu. A napokon aj o to, ze koncept strednej Eur6py sa na
zaciatku 90. rokov zjavoval ¢asto len v prestrojeni, pripadne bol doslova pridavany
k povodnym vyzneniam predloh. Dokonca aj v zriedkavych pripadoch predloh auto-
rov stredoeurdpskeho povodu.

POZNAMKY

Podla udajov z elektronickej databazy RT'VS, ktoré pre potreby tejto prace spracovala a poskytla pra-

covnicka Archivu RTVS Lenka Krnéc¢ova. Paradoxne, na sklonku 80. rokov nebola produktivita ovela

vadsia: udaje o dramatickych reldciach dokonca uvadzaju o priblizne $tvrtinu mensie ¢isla za rok

1988 oproti roku 1990 (65 oproti 89). Pokial ide o jednotlivé typy reldcii, databdza uvadza terminy

ako adaptdcia, inscendcia a videofilm pomerne volne a ani medzi televiznymi pracovnikmi neexistuje

jasny konsenzus o ich vyzname. V zasade ale pod tymito terminmi rozumiem dramatické relécie,
ktoré autori Dejin slovenskej kinematografie vylucili zo svojho zretela, pretoze neboli nakriicané na

Kklasicky filmovy material a metédami blizkymi kinematografii. Takéto relacie mohli byt nakricané

bud ,,na zaber ako klasické filmy (z ¢oho vzniklo pomenovanie videofilm), alebo vznikali met6-

dou blizkou inscenovaniu divadelného predstavenia, ked akciu, prevazne inscenovant v televiznom
$tidiu, zaznamendvalo sticasne niekolko kamier a jednotlivé typy zaberov sa vyberali az pri strihu

(televizna inscendcia).

Exotizmus bol pomerne ¢asto podporovany roznymi zdmerne i nezdmerne scudzujicimi prvkami:

postavy sa napriklad vo viacerych adaptaciach zdravia anglickym pozdravom ,Hello, pripadne

»Hello, darling®, snaha imitovat sic¢asny Zapad v postsocialistickych kulisach posobi z dnesného

pohladu tsmevne.

* 'V tomto obdobi sa Ceskoslovensko este len velmi opatrne vydévalo na cestu prestavby (porov. Pull-

mann 2011). Faktom v3ak je, Ze v Slovenskej televizii sa v sledovanom obdobi nesiahalo ani po pred-

lohach z krajin tzv. tretieho sveta. Vynimkou je napriklad adaptacia predlohy Sergia Arraua Medzi

potkanmi a vrabcami (1993).

Vzhladom na potencidlne netplné zoznamy hranych reldcii, ktoré mam aktudlne k dispozicii, toto

tvrdenie nemoZzeme brat za absolutne.

* Prvu vlnu zdujmu mozno registrovat od zaciatku 60. rokov, okrem prekladov (od 1962) ju odstarto-

valo az Sest divadelnych inscendcii v roku 1963. Hry polského dramatika sa inscenovali az do konca

roku 1969, potom nasledovala pauza, ktord skoncila az kratko pred Neznou revoltciou (porovnaj

supisy inscendcii a prekladov; Godovi¢ 2017).

Obsadenie televiznej adaptécie je uplne nové, napriklad hlavnu postavu v divadelnej inscendcii hral

Franti$ek Kovar.

7 Povod Magnusa nie je v hre ani jej televiznej adaptécii prezradeny. V hre Magnus ocakava telefonat
z Hollywoodu a v kombinacii s jeho laskou ku ,,kapitalu“ a chabymi znalostami geografie méze vznik-
nut dojem, ze by mohol byt Ameri¢anom.

8V predlohe Magnus povazuje hotel za ,poslednu rezervaciu starej Europy® (Mrozek 1988, 31). V tele-
viznej adapticii vyslovi podobnu vetu v suvislosti so svojou hotelovou izbou.

® Podla predlohy ma ist o hotel z obdobia belle époque, exteriér hotelu preto supluje kastiel v Budmeri-

ciach, postaveny na konci 19. storoc¢ia v kombinacii roznych eurépskych slohov.
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10 Podla Mrozkovej predstavy sa hra odohrava v §vaj¢iarskom hoteli. V slovenskej televiznej verzii sa
s presnou lokalizaciou deja neoperuje, tivodna francuzstina tak moze byt interpretovana aj v kon-
texte prvorepublikovych vztahov s Franctizskom. Pochopitelne, melancholicky ton tiez moze suvisiet
s aktualnym rozdelovanim Ceskoslovenska, resp. s emigrantskou nostalgiou vieobecne.

' Opustenost hotela je narazkou na Mrozkovu pozndmbku, Ze dej sa odohrdva mimo hotelovej sezény
(v povodnej hre je hotel prezentovany ako pomerne bohato obyvany, nedozvieme sa vsak, ¢i nejde len
0 Morisove insinudcie o neexistujucich hostoch - tych totiz nikdy nevidime).

12V tvode, este pod riskom komicky sebavedomej elegancie, ¢ita Mannovu Smrt v Bendtkach.

3V zavere hry sa napriklad Moris prejavi napriek svojmu velkodusnému gestu ako zlodej, ked z daro-
vaného Rolls Royceu ukradne diamant.

14V hre je Lefevre oznaceny ako posledny Svajéiar v Svajéiarsku (Mrozek 1988, 7). V televiznej adaptacii
sa namiesto toho operuje s pomerne skorymi naznakmi pochybnych Lefevrovych zndmosti: ,,je viac
veci, ktoré o nom este netusite, vravi Martin Magnusovi po tom, ako sa tento vrati z Lefevrovho
pohrebu.

> Myslienku o jednom ,,zdpade® a $tyroch ,,vychodoch® prezentuje napriklad Longinovi¢ 1993, 26.

16 Mesto ,zodpovedné“ v balkanistickej imagindcii za prvu svetovua vojnu (porov. Todorova 1999, 208).

17Stred Eurdpy ani v tomto pripade nie je pomenovany: podobne ako na niektorych miestach hry aj tu
Magnus lokalizuje Martinovu vlast do vychodnej, nie strednej Eurépy.

'8V zésade ide o podobny druh alegérie, aky nedédvno rozvinul Kornél Mundruczé vo filme Jupiterov
mesiac (2017), kde syrsky pristahovalec prichddza o akékolvek Tudské slobody a kon¢i doslova ako
satelit vznasajuici sa nad zemou - prirovnany k Jupiterovmu mesiacu s prizna¢nym menom Eurdpa.
V analyzovanej adapticii Zmluvy vSak uvod a zaver s dokritkami holej jesennej aleje obkolesuju-
cej akusi bo¢nu vidiecku cestu odkazuju najskor na zaver Petrovicovych Nakupovacov peria (1967)
o smutnom tdele romskych noméddov z Vojvodiny.

19 Podla zévere¢nych titulkov boli okrem spominanych stanic a Slovenskej televizie koproducentmi
filmu tiez WN Danubius Film Bratislava a mnichovska televizna spolo¢nost Tellux-Film GmbH, na
filme spolupracovala aj tuniska Zinifilm Sousse.

2 Presnejsie kvantitativne udaje si momentalne v stave spracovavania pre potreby daldej Studie. Pri
spracovani 80 % hranych relacii za roky 1990 - 1992 sa zatial zd4, Ze na myslienku revolucie odkazuje
priblizne 12 % reldcii z roku 1990, z ¢oho vy$e 33 % mozno charakterizovat ako dominantne roman-
tické, 11 % ako komické a 55 % ako satirické. V roku 1991 na revoldciu/spolo¢enskd zmenu odkazuje
takmer o polovicu viac reldcii, vySe 21 % (z toho 23 % st romantické, 7,7 % tragické, 7,7 % komické
a az 61,5 % satirické narativy). Napokon, v roku 1992 pocet relacii, ktoré odkazuju na revoluciu ¢i
politickd zmenu narasta o dalsiu polovicu - je ich vyse 43 % (z toho vyse 15 % st romantické, 26,32 %
tragické a 57,89 % satirické narativy).

2! Napisana bola v roku 1921, premiérovand 24. februdra 1922.
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CITOVANE AUDIOVIZUALNE DIELA

Cierny princ (r. Pavol Haspra, Slovensko, 1989)

Dido (r. Dusan Rapos, Slovensko — Nemecko - Raksko, 1991)
Dobrodinec (r. Jan Zeman, Slovensko, 1990)

Drahd pani profesorka (r. Katarina Krivankova, Slovensko, 1990)
Fuente ovejuna (r. Franek Chmiel, Slovensko, 1990)

JeZiSova matka (r. Jozef Bednarik, Slovensko, 1991)

Jupiter holdja (r. Kornél Mundruczé, Madarsko — Nemecko, 2017)
Lorenzaccio (r. Miloslav Luther, Slovensko, 1991)

Macka domdca (r. Milan Lasica, Slovensko, 1992)

Medzi potkanmi a vrabcami (r. Jan Zeman, Slovensko, 1993)
Muz so zelenym batohom (r. Juraj Taka¢, Slovensko,1990)

Na krdsnom modrom Dunaji (r. Stefan Semjan, Slovensko, 1994)
Skupljaci perja (r. Aleksandar Petrovi¢, Juhoslavia, 1967)
Nisledky pozldtenia (r. Vladimir Strnisko, Slovensko, 1990)
Neviniatka (r. Igor Ciel, Slovensko, 1993)

Pavilén ¢. 6 (r. Ernest Strednansky, Slovensko, 1992)

Piata pecat (r. Martin Kéko$, Slovensko, 1990)

Posledny cocktail (r. Miloslav Luther, Slovensko, 1993)
Profesiondl (r. Goran Marojevi¢, Slovensko, 1991)

Stekot (r. Igor Ciel, Slovensko, 1991)

Tanec ldsky a smrti (r. Martin Kakos, Slovensko, 1993)

Utmpy z rozumu (r. Milo§ Pietor st., Slovensko, 1990)

Vsetko ¢o mdm rdd (r. Martin Sulik, Slovensko, 1992)

Vysluch (r. Jan Zeman, Slovensko, 1993)

Vystrel na Bonaparta (r. Jan Zeman, Slovensko, 1992)

Zmluva (r. Goran Marojevi¢, Slovensko, 1992)

Zurvalec (r. Vladimir Strnisko, Slovensko, 1993)
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“The Contract” by Stawomir Mrozek and the image of Central Europe
as a (non)presence in Slovak television adaptations (1990-1993)

Television fiction. Central Europe. Balkanism. Stawomir Mrozek. Art after 1989.
Adaptation of stage-play.

This article analyses the specific case of the Slovak television adaptation of Stawomir MrozeK’s
lesser-known stage play The Contract (1986). The play was written before the fall of com-
munism by the famous Polish exile playwright, and was shot for Slovak television in 1992 by
the ex-Yugoslav director Goran Marojevi¢. This resulted in multiple shifts in the meanings
and visibility of various geopolitical concepts used in the play, including a reduction of refer-
ences that could render the director’s origin more visible. The paper focuses especially on the
replacement of significant references to Balkan and Orientalist discourse (which are parod-
ically overused in the play) with the more readable concept of Central Europe (which stays
unnamed in the play). In the final section, the paper also analyses the position of The Con-
tract within the broader context of contemporary Slovak television production, which usually
avoided Central European authors or direct images of Central Europe, but on the other hand
added indirect references to the concept of Central Europe even to works which originally
lacked them. The result in both cases was the frequent usage of allegorical meanings, mask-
ing or inversion that followed uncertainties typical for transition from the announcement of
Soviet perestroika to (un)expected post-communist condition.
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