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MUZIKALOVY BEDNARIK

LADISLAV CAVOJSKY

KIticové slovo pre nasu operetu je Gejza Dusik.

KIicovy pojem pre muzikdl u nds je Jozef Bednarik.

Ked myslim na operetu, myslim na domacu, slovensku tvorbu. Ked hovorim o mu-
zikdloch, hovorim takmer bezvyhradne o svetovych hitoch, ¢i aspofi o zahranicnej
produkcii. Slovensky pévodny muzikal nebude mat v tejto tivahe velky priestor.

Operetny zdner ovlddol v slovenskom divadle skladatel populdrnych sldgrov.
Moédny zdbavny Zaner vyniesol na vyslnie pé6vodom c¢inoherec, ktory na vyhladava-
ného muzikalového reziséra vyrastol cez herectvo, ¢inohernt, opernd, babkdrsku ba
ibaletnd réziu. V poslednych rokoch ¢inoherné divadla obchadza, strieda muzikalové
scény s opernymi domami. A tam sa mu spravidla viac vydari komicky Rossini ¢i
Donizetti, nez tragicky Verdi.

Jozef Bednarik je chlapec z dediny, no nie dedincan. Jeho rodny Lin¢ bol trnavskym
humnom. Dnes sa volad Zelenec. Zelenec je aj pri Prahe. Ked Bednarikova ochotnicka
sldva dosiahla aZ po hranice hlavného mesta Ceskoslovenska, mnohf recenzenti pre-
lozili jeho rodisko od malého slovenského Rima k ceskej Maticke stovezatej. Bednarik
na zmenu rodiska a bydliska jeho amatérskeho Z-divadla nepristal. Jeho divadelna
slava nezac¢ina druhym pismenom abecedy, lez takmer poslednym, nie je to B, ale Z.
AZ neskér sa jednym dychom hovorilo Bednarikovo divadlo zo Zelenca.

To divadlo sa v3ak v Ziadnom pripade nedalo zaradit medzi dedinské stibory, ktoré
hravali predovsetkym slovenské dedinské hry. Urbdnka, ba ani Tajovského nemali
nikdy na repertodri. Zato uvadzali Plauta, Tirsu de Molina, Shakespeara, Goldoniho,
Gogola, Maupassanta, Kafku, Brechta. Pritom nie vSeobecne u nds zndmeho Shake-
speara, lez pre nds ,neznamu” trpkd komédiu Koniec vsetko napravi. Nie Molierovho
Dona Juana, ale v slovenskej premiére hru rovnakého ndzvu od Tirsu de Molina. Nie
Gogolovu veobecne pristupni Zenbu & Revizora, ale dramatizaciu Mrtoych dusi. Tu
Bednarik zistil, Ze dramatizacia mu lepsie vyhovuje nez klasickd drdma a tak po tpra-
vach dramatickych textov inscenoval netradi¢né a u nas madlo c¢itané prézy, Maupas-
santovu Gulocku, Brechtovu Matku Gurdz spolu s prézou H. J. Ch. Von Grimmel-
shausena, ba ajnovelu F. Kafku Premena so zverejnenim obsahu inscendcie pod ndzvom
Otem jako sa rdz zobudzil pdn Gregor Samsa ve svojej postely a ziscil, Ze sa premenyl na obludnyj
hmyz. Zelencania teda hrali aj v trnavskom nareci, ¢i v bernoldkovskej spisovnej slo-
vencine. Hovorili, jako oc¢uli. Napodiv v tejto reci bola kafkovskd absurdita kazdému
zrozumitelnd. Bedndrik si vyberal na zdivadelnenie literatiiru najvyssich hodnot. Sve-
tovi v pInom vyzname toho slova. Na javisku ju nemilosrdne literdrne anuloval. Ako-
néahle vstiipil do skisobne, dramu ¢i prézu, dramu v préze alebo vo versi odloZil, zacal
pisat knihu divadla. Uttho pojmy scendr a scéna mali k sebe velmi blizko. Jeho zdiva-
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delnenie divadla vychddzalo z literattiry, no konéilo jej zavrhnutim. Co v8ak precital
svojimi ocami, to prelozil do divadelného pisma a jeho recou napisané inscenacie mali
siroky a daleky divadelny ohlas.

Zelenecské Z-divadlo bolo dramaturgicky aj inscena¢ne vSeobecne pristupné dedin-
¢anom aj mestanom, neplnilo ziadne prikazy a nariadenia doby, zato malo plné sdly
doma aj na zdjazdoch, vo vSednych droch aj na festivaloch. Bolo mladé, ,zelené”, no
inscenacne pestrofarebné. Nehyrili v iiom farby bez ladu a skladu, ale kazda inscendcia
mala svoju farebnu 8kdlu, td zase mala vZdy metaforicky vyznam. Akej farby bola
jednoducha scéna, taku pouZil reZisér-scénograf aj na kostymy. Pre Plautovho Chvas-
ttitia zvolil biely zaklad, pre hru bratov Capkovcov Zo Zivota hmyzu zeleny, pre Shake-
spearovu komédiu &erveny, pre Mftve duse hnedy, pre Dona Juana &ierno-biely'.
Absolvent umeleckej priemyslovky si vypestoval estetické citenie, naucil sa robit di-
vadlo jednoduchymi prostriedkami. Chudobné divadlo s bohatymi napadmi. Toto
bosonohé divadelné detstvo kontrastuje s jeho neskorSim prilnutim a priznanim sa
ku gyc¢u. Gy¢ je drahy, ndro¢ny na peniaze. Bedndrik ich na zaciatku nemal. Talent
mu talenty — ako sa nazyvali staré platidld — nemohli skorumpovat. Kym bol Bednarik
na listine ¢inohercov, o gy¢i nepadla takmer ani zmienka. Iba jeden jediny raz. Aj to
umelcovym pri¢inenim. Vo Fantdzii Kozmu Prutkova dokonca gy¢ parodoval. Dokazal
premenit pdvabnu kuriozitu na drasticku parédiu kulindrneho umenia... , Antiiluzivny
princip inscenécie zaloZil na obnaZeni mechanizmu zakulisia a na obsadeni muzskych
postdv Zenami a naopak.“* UZ je tu re¢ o ,,obnazovani*, zatial iba mechanizmu zdku-
lisia, ale obnaZovanie hercov ako aj prevleky muZov za Zeny budi mat svoj ¢as az
v epoche muzikalov. V ¢inohre princip , vSetko naopak” vyuzival Bedndrik ,chalup-
kovsky”, ¢ize zIé mravy odsudzoval a mravnost bezihonnych divdkov nepohorsoval.

Bednaérik bol rodenym reZisérom, ale ttito vrodend ,, vadu” najprv tajil. Neviem, aky
diplom dostal absolvent SUPS-ky (Strednej umeleckej priemyselnej $koly, 1966), no
viem, Ze VSMU (Vysoku skolu muzickych umeni; 1970) ukoncil ako herec. Herec du-
Sevnym rozhladom univerzélny, no telesnym vyzorom predurceny iba na jednu okté-
vu komedidlneho repertodru, na franctizskeho Harlekyna od Marivauxa, i talianskeho
Arlecchina od Goldoniho. Boli to viac nez bratia, boli to dvoji¢ky. Pre hercov tvarova-
nych sta Bednarik dramatici nepisali velavravné postavy, iba postavicky uvravené,
taravé. Bednarik vSak nepripustil, aby ho hmotnost tahala k zemi, prekonaval ju ,,erup-
tivnostou prejavu, hektickou gestikuldciou, dynamickym pohybom.”3 Tento herec bol
na nitrianskom javisku vecné perpetuum mobile. Bol to umelec predurceny viac davat
nez prijimat, svoj vulkanicky, no ¢iastocne i vulgarny temperament si zacal vybijat na
roddkoch. Rezisér sa z Bedndrika stal v rodnej obci, ktord nemala ani ochotnicku, ani
muzikantsku stard a dlhd minulost. Uéenlivy Bedndrik bol vsak dietatom ucitelov
a organistu. Jeho muzikdlnost md korene v rechtorskom muzicirovani otca, muizickost
siodniesol zo §k6l. Na strednej sa naucil remeslu, na vysokej herectvu, na jedneji druhej
vselico prepotrebné pre divadelnu prax, pre chdpanie spojitosti, previazanosti umeni.
Prazdniny na skole i po skole Bedndrik vyuzival na zaplnenie prazdnych miest vo

! Encyklopédia dramatickych umeni Slovenska 2, M - Z. Bratislava: Veda, 1990, heslo Z-divadlo pri Dedinskej
or§anizécii SZM Zelened, s. 558.
Encyklopédia dramatickych umeni Slovenska 1, A — L. Bratislava: Veda, 1989, heslo Bedndrik Jozef, s. 98.
3 Encyklopédia dramatickych umeni Slovenska 1, A-L, ref. 2,s. 97.
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svojom poznani a rozhlade. Do ceskych kiipelov chodi odtucniovat, do svetovych
galérii, muzef a divadiel priberat nové poznatky. Preto je jeho divadlo ,hudobno-vy-
tvarno-hereckou koldzou, je syntetickym tvarom, v ktorom dominuje jeho rezisérska
ruka.”* Milo§ Mistrik takto umelca charakterizoval po dvadsatro¢nej, takmer bezvy-
hradne len ¢inohernej, reZisérskej praxi.

Co nés umelec vedel, o citil, &o ctil i o sa naudil, zadal ako rezisér skusat medzi
amatérmi. Slovo amatér ma u nds neprdvom casto hanlivy vyznam, kym ochotnik je cti
hoden. Pritom jeden vyraz hovori o tom, Ze doty¢ny robi divadlo s laskou, druhy, Ze sa
ochotne obetuje. Obaja miluji divadlo rovnako. Preto zhadzovacne nehovorme, Ze
v ochotnickom divadle je ¢osi amatérske, nepopierajme jednym slovom druhé, ved
obe majui rovnaki podstatu. Profesiondlom casto chyba tdto dvojjedind podstata di-
vadla, laska i obetavost, rozhlad i skromnost. Bedndrik tiito dvojdomovi divadelni
kultdru netriestil. Mal cas venovat sa zdroven jednej i druhej, nebol prefi problém
dochddzat z Nitry do Zelenca, no ked sa rozcestoval po svete, ochotnici museli nari
zabudniit. On na nich nezabudol a do sveta vyvéazal svoje inscendcie vytvorené ich
pric¢inenim.

Bedndrikova zelenecska reZisérska a nitrianska hereckd periéda sa vzdjomne pre-
linaji. Na domacej pdde si Bedndrik zorganizoval takpovediac rezisérsky kurz. V Nitre
potom posttipil z herca na reZiséra bez konkurzu, ale s tvrdymi pravidlami. Nepomohlo
mu, Ze v Z-divadle inscenoval samych velikdnov, v Nitre musel zacat s nezndmym
Bulharom. Kostovova hra Vestec mu vSak vyvestila velkd reZisérsku kariéru. Bedndrik
podobne ako Jan Jamnicky ¢i Karol L. Zachar v SND popri reZirovani aj nadalej hral, no
na rozdiel od tamtych ho ovela skor zapisali oficidlne do stavu rezisérov. Trvalo mu to
iba desat rokov (1981). Na novom poste si zopakoval zelenec¢sku skiisenost. Mnohé
rézie postavil na dramaturgicky objavnych textoch. Prvy zaclenil do ndsho divadla
tragického Euripida aj komického Terentia. Zo Shakespeara vybral pre nds neodklia-
teho Tita Andronica, Perikla a Zimmnii rozprdvku. Ni¢ ho neoslovilo v hrdch dobovych
lauredtov, no zivid divadelnt vodu nasiel v prézach Vlada Bedndra, Vincenta Sikulu,
Andreja Ferka. Bedndrik nema dve tvare. Rovnaku poetiku si zachovdva medzi ochot-
nikmi i profesiondlmi. Ponecha si ju aj v réznych divadlach, kam ho pozyvaju ¢oraz
CastejSie rezirovat nekazdodenné tituly, do SND Lorcovu Krvavii svadbu, do Martina
Marlowovho Doktora Fausta ¢ Andrejevov Zivot ¢loveka, na Novi scénu muzikdlovi
verziu hry bratov Capkovcov Zo Zivota hmyzu (1983).

Tu sa zrodil rezisér hudobného divadla, ktory vSak hudbu zakomponoval do kazdej
svojej inscendcie. Z Goldoniho komédie Impresdrio zo Smyrny v Z-divadle urobil do-
konca ¢inohernt operu. No hoci prvé operné inscendcie v Komornej opere vytvoril
Bednérik az v roku 1987 (Donizettiho Maniere teatrali, Gluckove Cirianky a Bibky majstra
Pedra od Manuela de Fallu), Milo$ Mistrik uz na prahu nasledujticeho roku urobil roz-
hovor s Bednarikom s titulom ReZisér ludovej cinohernej opery.”> Co zdanlivo znelo ne-
logicky, bolo pravdou. Cinohernd a naviac Iudova opera bola vlastne muzikdlom,
najvlastnejsim Bedndrikovym Zanrom, Mistrik bol vestcom. Dobre predvidal.

4 MISTRIK, Milo§: ReZisér 'udovej ¢inohernej opery. Rozhovor s Jozefom Bednérikom. In: Slovenské divadlo,
ro¢. 36,1988, ¢. 1, 5. 112.
5 MISTRIK, Milo§: ReZisér Tudovej ¢inohernej opery, ref. 4, s. 112 — 148.
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Jerry Bock: Fidlikant na streche. Divadlo A. Bagara, Nitra, 1998. Maridn Slovédk (Tovje). Snimka Anton Slddek,
archiv DAB Nitra.

Zopakujem to eSte raz: v ¢ase rozhovoru s Mistrikom bol Bedndrik v opere a v hu-
dobnom divadle cudzincom. O hudbe sa vyjadroval ako nadseny, oc¢areny diletant. Hry
¢ital s jasnymi ocami a vydital z nich nielen to zjavné, lez aj skryté. Pochybujem, ¢i vie
¢itat operné partitiry. V tom urcite medzi konvertitmi z ¢inohernej na opernt réZziu nie
je sam. O partitire sa vyslovoval viac obrazne nez konkrétne. Vraj od reZiséra a peda-
gbga Jozefa Budského si zapamatal vetu: , Text divadelnej hry by sa mal chapat ako
scendr, alebo partittira, v ktorej by dolezitost pravej, akustickej strany mala byt rovno-
cennd strane lavej, vizudlnej podobe predstavenia.”® Hudobné terminy pouZival aj
inokedy. Vraj najlepsie si ako herec porozumel s reZisérom, ked jeho telo radostne
,swingovalo” s ndvrhom inscendtora. Velmi ho potesilo, ked rezisér pevne kreslil
,huslovy klti¢” ich spolo¢nej roboty.

Do ¢inohernych inscendcii si neddval skomponovat pévodnd hudbu. Vyberal si
najpopuldrnejsie pasdZe zo symfonickych, opernych ¢i komornych diel. Nahrdvkami
inscendcie presycoval. ,Schopnost vytvorenia atmosféry provokujem hojnym pouzi-
vanim hudby.”” Robil tak v ochotnickom i profesiondlnom divadle. Vyberal tdryvky
z klasickej i modernej, vdznej i populdrnej, dzezovej i fudovej hudby. Tvrdil, Ze ,,mo-

N MISTRI:K, Milos: ReZisér Iudovej ¢inohernej opery, ref. 4, s. 121
7 MISTRIK, Milos: ReZisér l'udovej ¢inohernej opery, ref. 4, s. 128

MUZIKALOVY BEDNARIK 7

ment krasneho stotoZnenia herca a divdka sa v mojich predstavdch pevne viaZe na
hudbu, ktora je raz podkresom, raz akcentom, raz kontrastnou plochou, inokedy iba
pulzdtorom... Mdm rdd, ked hudba v divadle poméha situdcii a hercovi ¢o najpriamej-
Sie a Co najpdsobivejsie. Mozno prave preto rezisér mojho typu tak oblubuje citdcie
a hudobné koldZe. Komplex nie celkom zanedbatelnych finanénych a ekonomickych
zlozitosti, ktoré divadlu prindsa nahrdvka komponovanej hudby od sti¢asného sklada-
tela spdsobuje, Ze nie som v tomto trende osamoteny. Okrem toho, ktory zo sloven-
skych hudobnych skladatelov vdm skomponuje krajsiu hudbu k sladkotrpkému
zvitaniu sa Shakespearovho Perikla s dcérou, ako Gustav Mahler...?® Je to Adagio
z Mahlerovej Desiatej, nedokoncenej symfénie, ktoré nadmieru spopularizoval Lu-
chino Visconti vo filme Smrf v Bendtkach podla novely Thomasa Manna /1971/. Bed-
nérik vzdy takto postupoval. Ako zvukov kulisu si vybral médne, vychytené tryvky
zo skladieb, mélokedy pouzil dielo neobohrané, nezndme.

Od tej zélahy krdsnych meldédii v Bednarikovych ¢inohernych inscendcidch — ich
hudobna ndplii ndm pripomina vystipenia, majstrovstva krasokorculiarov v tom case
- viedla Bedndrikova cesta k hudobnému divadlu. ,Opera urobila zo mna dost nekri-
tického obdivovatela spevohernej dojemnej nereality, milovnika toho prekrasneho
spojenia tarbavych versov a krasnej hudby. Mam rdd pétos opery, i jej naivni grotesk-
nost... Ako rezisér casto zdvidim opernym rezisérom okrem iného napriklad fakt, Ze
unds v ¢inohre Castokrat krvopotne dosahovany dramaticky rytmus, alebo atmosféru,
im v opere diktuje pomocou nddhernej hudby nikto mensi ako Mozart, alebo Puccini,
alebo Verdj, alebo Alban Berg.”’

Iny na Bedndrikovom mieste by hlboko teoretizoval, on sa otvorene prizndva k oper-
nému pétosu i naivite, dojemnej nerealite. Ma uZz za sebou prvé stretnutia s operou,
netradi¢nu inscendciu Donizettiho buffy v amfiteatrdlnom, ¢i dokonca antiteatrdlnom
prostredi Stidia S s novozaloZenym stiborom Komickej opery, ako aj dve miniattirne
opery od Glucka a Fallu v takisto v netradicnom prostredi a pripravuje sa na Gouno-
dovu tragickd operu Faust a Margaréta (1989). Uspech tejto inscendcie Opery SND doma
aj v zahrani¢i pravdepodobne podnietil Bednarika ku ,zrade” ¢inohry. UZ budeme
o nom pocut len ako o opernom a ndsledne o muzikdlovom reZzisérovi.

O opernom Bednérikovi sme si pero uz ¢iasto¢ne vypisali. Sirsie sme komentovali
hned jeho prvé velké stretnutie s velkou operou. Pred zdznamom inscendcie Gouno-
dovej opery Faust a Margaréta v SND (1989) sme v Slovenskom divadle publikovali ¢ast
z rezisérovho pracovného materidlu k inscendcii. Nazvali sme ho ,,rozbor a inscena¢ny
princip diela”.'® ReZisér teda hned na zaciatku cesty operného reziséra sthlasil s uve-
rejnenim jeho pohladu na vznik opernej inscendcie nielen poznamenanej, ale priam
podmienenej novodobymi trendmi svetového hudobného divadla v zévere 20. storo-
¢ia. O zrode inscendcie natocili aj televizny dokument. Bedndrikov rozmach v opernej
réZii sa podobal vzletu legendarneho Ikara. Ajjeho padu.* Nebolo to prepadnutie sa do

® MISTRIK, Milos: ReZisér fudovej &inohernej opery, ref. 4, 5. 130

o MISTRIK, Milos: ReZisér Iudovej ¢inohernej opery, ref. 4, s. 114.

19 BEDNARIK, Jozef: Rozbor a tane¢ny princip Fausta a Margaréty. In: Slovenské divadlo, ro¢. 38,1990, &. 4, s.
526 — 530.

T CAVOJSKY, Ladislav: Nezadrzatelny vzostup a pad reZiséra Jozefa Bednarika. In: Slovenské divadlo, roé.
44,1996, ¢. 2, 5. 197 - 210.
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Jerry Bock: Fidlikant na streche. Divadlo A. Bagara, Nitra, 1998. Maridn Slovdk (Tovje). Snimka Anton Sladek,
archiv DAB Nitra.

nicoty. Bedndrik vedome zosttipil z vysin operného neba na revudlnu, prizemnd pédu
muzikdlu.

Ked sme v nie¢om dspesni, zvedavci hned za¢ni zhromazdovat tidaje na vysper-
kovanie zrodu novej hviezdy. Bedndrik takou hviezdou, ba priam kométou v oblasti
muzikalu bol. Sta v kddrovom dotazniku zaznamenal prvé stretnutie s muzikalom.
»Zivotny sen mi splnil Karol Spisdk: v nitrianskej verzii muzikalu Na skle malované som
si mohol zatancovat, zahrat i zaspievat. Prvykrdt som si ako herec mohol pricuchnut
k syntetickému divadlu, k tomu, ¢o som chodil obdivovat a zavidiet do Londyna a ¢o
som obéas chodil menej zavidiet na Novt scénu...“'? Aj v muzikdlovom Zanri zaéinal
Bednadrik ako herec. Zacinal v prvej slovenskej inscendcii pol'skej hudobnej komédie
(tak opus oznacili autori Ernest Bryll a Katarzyna Gértnerova), ktord na rozdiel od
bratislavskej a preSovskej mala kritku Zivotnost. Zac¢inal v Nitre pod Spisdkovym
vedenim, ktory v tamojSom divadle vytvoril s ¢inohercami viacero zaujimavych hu-
dobno-divadelnych produkcii. Zac¢inal uneseny Londynom a znechuteny Novou scé-
nou. Prave tam vSak vytvoril svoj prvy pokus o hudobné divadlo, muzikalovy prepis
Ivana a Véclava Kaglika hry bratov Capkovcov Zo Zivota hmyzu (1983). Uspech si zo-
pakoval v Kyjeve. V scéne bola zmena: kym na Slovensku sa tancovalo, spievalo a hralo
v telocviéni, na Ukrajine v stodole. Bednarikov vydareny pokus vSak nenadviazal na

12 MISTRIK, Milos: ReZisér ludovej ¢inohernej opery, ref. 4, s. 120.

Willy Russell: Pokrvni bratia. Novd scéna, Bratislava 1993. Stano Krdl (Eddie) a Soria Valentova (Johnstonovad).
Snimka Anton Slddek, archiv DU Bratislava.

velkd muzikédlovi éru Novej scény podnietenti a vytvdrani timom Heger — Machécek -
Kramosil v Sestdesiatych rokoch. Zarovno s Cechmi, ba niekedy aj rok-dva pred nimi
uviedli na NS vrcholné diela amerického muzikalu (Pobozkaj ma, Katarina, 1963; My Fair
Lady, 1965; Hello, Dolly!, 1966; Don Quijote, 1967; Fidlikant na streche, 1968; West Side
Story, 1969; Zorba, 1970; Lod komediantov, 1971). V dalSom desatro¢i broadwaysku pro-
dukciu svetovych hitov nemohla nahradit ceska a slovenskd, k muzikdlu smerujtica
tvorba a sovietske hudobné komédie. Vynimkou bol pévodny muzikal Cyrano z pred-
mestia (1977) na motivy hry Edmonda Rostanda s hudbou Pavla Hammela a Maridna
Vargu.

Definicia muzikdlu Iva Osolsobé ako divadla, ktoré hovori, spieva a tancuje bola
u nds vSeobecne rozsirend. Vyssie sme citali, Ze si ju osvojil a zopakoval aj Bedndrik.
Bolalapiddrna, jednoduchd, ale aj zavddzajtica. Predsa to isté moZete povedat o operete.
I tam sa hovori, spieva a tancuje. Rozdiel medzi tymito pribuznymi Zanrami je vari
v tom, ako sa v nich spomenuté prostriedky pouZzivajui. V operete sa prevazne hovori
plytko, nasilu vtipne, plocho, nepoeticky, nedramaticky, neliterdrne — muzikal si libretd
vyberd s vacSou ndrocnostou, siaha po zndmych literarnych predlohdch, romanoch,
hrach, filmovych scendroch (alebo na podklade muzikdlu vznikne film). Operetny
slager je Casto nendro¢nd pesnicka, len okrajovo stivisiaca s dejom. Ten sa pri hudobnom
Cisle zastavia herec si volne zaspieva. Muzikalové hudobné ¢islo je pokracovanim deja,
Zasto pointa vyjavu. Co sa nedd vypovedat slovami vyjadri sa spevom. Ako so spevom
je to v muzikali aj s tancom. Pod, poviem ti to tancom — mohli by sme povedat o dobrej
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muzikdlovej choreografii. Ope-
retny sélista moZe po piesni ¢i me-
dzi jej slohami pridat ndznak
dékeho spolocenského tanca, najca-
stejSie valcika ¢i carddsa, muzika-
lovy interpret sa musi medzi
tane¢nikov rovnoprdvne zaradit.
Nesmie medzi nich iba ,zapad-
nut”, ¢ stratit sa v taneénom d&isle.
A to ¢islo by nemalo mat — podobne
ako hudba - odseknuty zaciatok
a koniec. Nemalo by prerusovat, re-
tardovat dramaticky tok. Ved do-
bry muzikal ma bliZsie k hudobnej
drame nez k Ccislovanej opere.
Ablizsie k opere ako k operete. Pou-
ceny Bedndrikovymi inscendciami
by som do tamtej definicie muzika-
Karel Svoboda: Monte Christo. Kongresové centrum, Praha  lu vsunul slovo ,,rovnocenne”. Ze
2000. Iveta BartoSovd (Haydée). Snimka www.ivetabartoso- v muzik4lisa hovori, spievaatancu-
vace je bez nadrad'ovania ¢i podcetiova-

nia druhej alebo tretej zloZky. No
predovsetkym v muzikdli sa h r 4, hrd sa slovom, piestiou i tancom. Takto som si na
zdklade Bedndrikovych muzikdlov upresnil definiciu Iva Osolsobé.

Bedndrikova muzikdlové cesta mala po prvom pokuse devétroéni medzeru. Od
zaciatku deviatdesiatych rokov sa vsak muzikalu venuje nepretrzite, inscenuje ho rok
o rok, niekedy dvakrat za rok. Jeho muzikalové decénium ma rozdielne etapy. Prvd
patrila bratislavskej Novej scéne. (L. Tolcsvay: Evanjelium o Mdrii, 1992; R. Wright:
Grand hotel, 1993; W. Russel: Pokroni bratia, 1993; A. L. Webber: Jozef a jeho zdzracny
farebnyj pldst, 1994). Sériu hudobne prevazne menej vyznamnych diel, kde dominantnou
osobnostou bol jednoznacne rezisér, uzatvara necakany Bedndrikov odskok k operete.
(E. Lehar: Paganini, 1995).

Ohlas bratislavskych inscendcii priviedol Bednarika do Prahy. Tam mu zveruji
uvedenia novych ceskych muzikdlov. Hoci viaceré z nich kritika prijala rozporne,
Bedndrikovo meno nestratilo ni¢ na svojej dobrej povesti. (K. Svoboda: Dracula, 1995;
bratislavska premiéra tejto inscendcie 1998, presovska 1999; Z. John: Rusalka, 1999; O.
Soukup: Jana z Arcu, 2000; K. Svoboda: Monte Christo, 2000).

Po prazskom dobrom divdackom ohlase na Draculu odchddza Bedndrik do Kosic, kde
s roénym odstupom nastudoval dva tituly (C. Coleman: Sladkd Charity, 1996; L. Bart:
Oliver, 1997).

So spevohercami pripravoval muzikédly na Novej scéne a so sldvnymi muzikdlovymi
hviezdami v Prahe. V Kosiciach staval svoje koncepcie na ¢inohercoch, domaécich i hos-
tujucich. A tito orientdciu dodrziava v poslednych rokoch v Nitre (J. Bock: Fidlikant na
streche, 1998, premiéra tejto inscendcie v PreSove, 2002, J. Kander: Zorba, 2002, V. Patejdl:
Adam §angala, 2003, J. Kander: Kabaret, 2004). So zmieSanym obsadenim spevakov
a ¢inohercov, dokonca naposledy aj nehercov pripravuje zdrovent komornejsie muzi-
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Zdenék John: Rusalka. Divadlo Milénium, Praha 1999. Yvonne Pfenosilovd (Jezibaba). Snimka www.musical.cz.

kélové predstavenia na Novej scéne (J. Herman: Klietka bldznov, 2002, D. Yazbek: Do-
naha!, 2004).

Bednaérika doteraz oslovilo sedemnast diel, patndst skladatelov, no vari trojndsobny
pocet muzikalovych tvorcov, ¢ize libretistov a textdrov piesni. Velkych mien svetového
muzikdlu nebolo medzi nimi vela. Najvacsie, nosné piliere broadwayského muzikalu
néjdete na stpiske Bedndrikovho repertodru len zriedkavo. Je to Bockov Fidlikant na
streche, Kanderov Zorba a Kabaret, Webberov Jozef a jeho zdzracny farebny pldst, nie naj-
vyznamnejsie dielo skladatela. Stdle plati, Ze na Slovensku, na Novej scéne, sme s ovela
vacsou ndrocnostou muzikalovi éru pred bezmadla polstorocim zacinali, nez ako v nej
pokracujeme. Bedndrikov zdujem ide chvalabohu opa¢nym smerom. On si velikdnov
moderného hudobného divadla opatrne prisvojuje az v poslednych rokoch. Nitriansky
Fidlikant bol jeho doterajsim triumfom.

Ako bol kedysi naroény vo vybere pévodnych ¢inohernych textov, ale aj domacej
Kklasiky, tak sa obratil chrbtom aj k slovenskej hudobno-dramatickej tvorbe. Treba mu
priznat, Ze si nema z ¢oho vyberat. Zato pozvania ¢eskych muzikalovych producentov
prijima s otvorenou ndrucou. Stretnutie s nimi sa pre obe strany vydarilona prvy pokus.
Svobodovho Draculu v prazskom Kongresovom centre inscenoval Bednarik bombas-
ticky (1995). Ked sa Prazania produkcie nasytili preniesli ju do bratislavského Istropo-
lisu (1998) a nakoniec do presovského divadelného ,hangara” (1999). Svoboda zveril
Bednérikovi v Kongresovom centre aj svoj dalsi opus Monte Christo (2000) a skladatel
Soukup Janu z Arcu v divadle Ta Fantastika (2000). Prelom storo¢i bol aj pre nasho
reZiséra v muzikdlovom svete naozaj prelomovy.
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Cesi boli presveddeni, ze este
pred koncom 20. storocia sa im po-
darilo priviest do Prahy svetovy
muzikdl a ,,svetovo” ho inscenovat.
Bednarik pri tom nebol. Po tomto
poznani vo velkej euférii cheeli vy-
tvorit cesky muzikal, ktory by si
podmanil svet. Projekt vymyslel
prekladatel’ libriet Webberovych
muzikdlov Jesus Christ Superstar
a Evita Michael Prostéjovsky. Obe
diela uz mali premiéry v Divadle
Spirala (1994, 1998). Prost&jovsky
od zaciatku vyzdvihoval spolupra-
cu so znamymi osobnostami. Me-
dzi ne zaradil reziséra Jozefa
Bednadrika a spevacku Baru Basiko-
vi. O svojom zdmere uvazoval ta-
kto: ,Logickym pokracovanim
nastoupené cesty se mi zddlo vy-
tvofit cesky muzikdl, ktery by mél
Sanci dostat se na svétova jeviste.
ReZisér a producent Petr Novotny
tehdy kroutil hlavou, kde chci
u nas sehnat stejné genidlniho au-
tora, jakym je Andrew Lloyd Web-
Zdenék John: Rusalka. Divadlo Milénium, Praha 1999. Kamil  ber. Trvalo mi néjakou dobu, nez
Stfihavka (Princ). Snimka www.musical.cz. jsem si uvédomil, Ze jsme tu Lloyda

Webbera v uvozovkidch vlastné
méli. Vzpomnél jsem si na Antonina Dvoraka a jeho Rusalku, kterd md vSechno, ¢o
spravny muzikdl musi mit - velky piibéh a krasnou muziku, odolavajici ¢asu. Stacijen ji
prevypravét soucasnym jazykem.”'?

Z projektu vypadol asi ,neveriaci” rezisér Petr Novotny a vsttpil doil Bedndrik.
Textar a producent Prostéjovsky oslovil skladatela Zdénka Johna, jedného z Dvotako-
vych potomkov, aranzéra Martina Kumzadka a manZela pani Basikovej, architekta Ja-
romira Pizingera, ktory sa po dlhSom pobyte vratil zo Spojenych stdtov a Raktiska. Ten
chcel pre novy muzikal vytvorit netradi¢ny divadelny priestor. V okolitom svete sa na
divadld pretvarali nefunkéné fabriky, bittinky. Taky priestor Pizinger nasiel, objavil
nepouzivand halu byvalého skladu v PrazZskej trznici. Budovu postavili v roku 1900,
podla tohto vrocenia jej dali ndzov Milénium. V tom istom roku dokoncil Antonin
Dvordk Rusalku. Aj to hralo tvorcom muzikédlu do karat. Architekt ponechal zvonka
budove pévodny tvar, vo vniitri vytvoril dvadsiate prvé storocie. O premene trznice na
divadlo (na divadlo, v ktorom sa malo predovsetkym trzit) Pizinger pisal uz s myslien-

¥ BAUER, Jan: Muzikalovy triumf. Praha: Brana, 1999, s. 103.
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Vago Patejdl: Adam Sangala. Divadlo A. Bagara, Nitra 2003. BoZidara Turzonovova (Gréfka Praskovska). Snimka
Anton Slddek, archiv DAB Nitra.

kou na pripravovant inscendciu. Bol jej scénografom. , Navstévnici divadla nejdfive
sestoupi do podzemi mezi velkd akvaria s rybami, kterd navodi iluzi Rusal¢iny vodni
fiSe. Odtud vystoupi do prostoru jevisté obklopeného do podkovy stoupajicim hledi-
$tém s 860 sedadly. Z materidlu jsem volil kov a sklo, barvy Sedou a ¢ernou. Moznd se
nékomu bude zdat prostiedi divadla studené, ale to byl maj zamér. Tak jako nékomu
bude pfipadat muzikdlovd adaptace klasické opery nezvykla a tfeba jako svatokrddez,
mélo by nezvykle ptisobit i divadlo.”**

Tych, ktori pokladali tento prepis najpopuldrnejSej Dvordkovej opery na muzikal za
svatokradeZ bolo vela. Protestovali niektori spevaci (Dagmar Peckové), novinari, kri-
tici, institticie. Umeleckd rada Hudobnej fakulty Jandckovej akadémie muzickych
umeni vyjadrila nesthlas s primitivnym parazitovanim na genidlnej partitiire proti
zameru ,,usit moderni hav Dvofdkové Rusalce”. Zastanci klasika oponovali, Ze , Dvo-
takova hudba Zédny hav nepotiebuje. Arie jsou diletantsky kréceny a deformovény po
strdnce melodie, rytmu i harmonie a hlu¢ny balast médniho rockového doprovodu jde
piesné proti duchu a obsahu Dvotdkova lyrismu.“!® Prepisu diela sa zastal jedno-
znacne spisovatel Josef Skvorecky, opatrne dramatik Vaclav Havel.

4 BAUER, Jan: Muzikdlovy triumf, ref. 13, s. 105 — 106.
15 BAUER, Jan: Muzikélovy triumf, ref. 13, s. 106.
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Vao Patejdl: Adam Sangala. Divadlo A. Bagara, Nitra 2003. Eva Hlavi¢ové (Sangalova matka). Snimka Anton
Slidek, archiv DAB Nitra.

Najvacsi spor v kratkych dejindch ceského muzikalu predstavitelka titulnej postavy
zhrnula do jednej vety s rockerovskou otvorenostou a s bednarikovskou obcasnou
vulgarnostou: ,Rusalka rozdéli ndrod jako prdel na dvé ptilky.“'

Na domadcej pdde nemal Bedndrik stastie byt v ohnisku takychto vojen o hudobno-
dramaticky Zdner ndsho veku. Najblizsie mal k tomu v Nitre, ked sa pripravoval uZ treti
slovensky muzikéal Adam Sangala (2003). Predtym Bednérik pévodnd tvorbu ignoroval.
Ujali sa jej ini. V Divadle Andreja Bagara sa Martin Tapak podvolil preniest na javisko
¢o-to zo svojho filmu o hybskom zbojnikovi Pachovi. Muzikal na JaroSov ndmet so
Strac¢inovou hudbou sa volal Pacho sa vracia (1995). Muzikal Bithorycka napisal skladatel
Henrich Lesko s literdtmi Janou Kédkosovou, Martinom Sarvasom a Ivanom Vojtekom.
ReZiroval ho Martin Kakog (2000). Aj Adam Sangala m4 filmarsko-televiznu predhisté-
riu. Jozef Pastéka prepisal na libreto svoj televizny triptych podla romdnu Ladislava
Nadasiho-Jégé. Vacsina tdspesnych muzikalov vznikla podla zaujimavych literdrnych
predléh. Nddasiho romadn medzi ne nepatri. Libretista chcel nerozhodného mlddenca
premenit na aktivneho hrdinu. Nedosiahol presved¢ivy vysledok. Museli sme si polo-
zit otdzku Kto je Adam? Hrdina? Rebel? Zbojnik? Nezbija, lez zabija, hoci proti svojej
voli. Tuzi po slobode, no vzdy ho zotrocia. Neorie, neseje, zato vsade zanechdva plody.
Malych Sangalovcov koli$u na hradoch aj v chalupéch. Vyspal sa s mnohymi, zosob4sili

1® BAUER, Jan: Muzikdlovy triumf, ref. 13, s. 104.
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hoiba s Povraznikovou dcérou, ako
poeticky nazval sfucku na Sibenici
Jan Chalupka. Adamovo putovanie
zivotom i muzikdlom trva velmi dlI-
ho. Nedokézal ho skratit a drama-
ticky viac vypointovat ani reZisér
Bednadrik, ktory na texte aj drama-
turgicky spolupracoval. Pribeh bol
dlhy a najma zdfhavy aj napriek to-
mu, Ze rezisér vyuzil mnohokrat
vyskisany princip filmovej mon-
tdzZe.

Od Evanjelia a az po Kabaret, od
druhej az po nateraz posledni mu-
zikdlovi inscendciu sa Bedndrikov
inscena¢ny model nemeni. Nepou-
ziva oponu, nezatazuje predstave-
nia prestavbami scény, obrazy sa
prelinajui jeden do druhého. Zvy-
¢ajne na tociu postavihlavnu deko-
raciu, dve — tri zdkladné prostredia
hry, do portdlov nazhromaZzdi
mnoZstvo rekvizit a lokalizuje tam
podruZnejsie vystupy. To pod-
statné sa vSak odohrd a odspieva
ako v starej opere ¢i operete na pro-
scéniu. Zvykne tiezZ nepouzivat ho-
rizont, ale miesto neho celé javisko  vaso Patejdl: Adam Sangala. Divadlo A. Bagara, Nitra 2003.
do polkruhu zabarikdduje zveliCe- Leopold Haverl (Bibkar). Snimka Anton Slidek, archiv DAB
nymi rekvizitami (v Adamovi San- ~ Nitra.
galovi knihami) a do stredu scény,
zozadu, zl'ava i sprava vystiva plosinky so stavbami interiérov, ¢i s ndznakmi exterié-
rov. Nerusi to priebeh deja ani hudobny tok. Divdakov vsak unavuje malou variabilno-
stou.

Pravidelne sa na Bednarikovom javisku opakuju urcité reZisérsko-vytvarné schémy.
Zo scény vytvara nestirodé koldZe. MieSa rozne vytvarné styly, ndbytok a rekvizity
zr6znych ¢ias, do svojho ¢itania z Evanjelia vlozil reklamné logd sticasnych naftarskych
firiem. Staré pribehy chce takto aktualizovat. Po javisku necha roznasat transparenty
a rozne fotografické portréty, pripominajice dnesné demonstracie. Postavy piSu po
dekordcidch roézne slogany a hesld, aj v biblickych ¢asoch nachddzame dnesnych spra-
jerov. Do kazdej inscendcie zakomponuje dojimavy vyjav s detmi. Malokedy chyba
detské pieskovisko, kociky, vlaciky, auticka. Na Bedndrikovom javisku nesmie zastat
cas, zivot ani dej. Aj Daliho tectice hodinky uZ neraz pouzil. Vo svetovych muzeach
a galéridch videl vela krasnych obrazov a teraz tizi aspoil vylomky z nich ukdzat
divakom a zdroven obohatit obrazovti rovinu inscendcie. Neraz jeho javisko pripomina
antikvariat. No nestdva sa, aby o by len jeden zo sta predmetov nebol aspori na chvilku
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John Kander: Kabaret. Divadlo A. Bagara, Nitra 2004. Eva Pavlikovd (Master of Ceremonies). Snimka Anton
Sladek, archiv DAB Nitra.

stredobodom deja. Co Bednarik vymysli, to aj domysli. A to nedomyslené zahali mrak
dymu ¢i hustd umeld hmla, ktord sa pravidelne vali z kazdého kiita scény.

Bedndrik pracuje s roznymi scénografmi, nielen v Cechach, aj na Slovensku ich
strieda. Evanjelium o Mdrii robil eSte s Ladislavom Vychodilom, na Novej scéne pri
inscenovani Donaha! plnil jeho vélu Juraj Fabry, v Nitre pri Kabarete Vladimir Cép.
Pripomerime si, Ze Bedndrik absolvoval umelecki priemyslovku, Ze pre koldzovi
techniku a umenie ho tam nadchol profesor Rudolf Fila. Na zaciatku Bednarik navr-
hoval pre svoje amatérske inscendcie aj scény. Velmi dobré scény pre iné stibory ani
vyskoleni scénografi tak ¢asto nevytvorili. Bedndrik vytvarny cit a znalost remesla ako
postavit scénu fungujicu sta hodinkv v sebe nikdy nezaprel. Na vsetkych jeho insce-
nécidch dodnes vidno jeho kresliarsku ruku aj technické uvazovanie. Prvotny scénicky
népad je vzdy jeho. Skoda, Ze v poslednom case bohatstvo Bednarikovej fantazie pre-
kryva nakladnost vypravy. Muzikal vSak neméze byt chudobnejSou sestrou opery ani
operety. Muzikdl ako na truc chce mat vSetko iné a ind¢ nez to prekvitalo v operete, no
na nablyskand vypravnd pompéznost nechce zabudnit. Cez fiu sa do mnohych mu-
zikalovych velkoprodukcii preSmykol aj gy¢. Do Bedndrikovych inscendcii md cestu
otvorend. On totiZ svoju lasku ku gycu verejne vyznal. Na Bedndrikovom muzikélo-
vom zaciatku, v Evanjeliu o Mdrii, vo findlovej apotedze Kristus s Matkou stipaji do
divadelnych vysin ordamovani mnoZstvom Ziaroviek a kvetov, v zlatych richach, v jase
svetiel a v jasote obecenstva. Starsi a pobozni videli tu obraz déverne znamy zo svia-
to¢nych chvil vo svojich kostoloch. V jednom z neddvnych Bedndrikovych scénickych
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divov, v Adamovi Sangalovi sa Bab-
kar, riadiaci celd hru, ktorého vsetci
oslovovali BoZe, v zdvere predsta-
venia ako Deus ex machina vzndsa
nad javiskom sediac v strede velké-
ho ,bozieho oka”, okopirovaného
z barokovych oltdrov. Bednarik mi-
luje v divadle takéto kostolné ,,za-
zraky”. Pre Krvavii svadbu si dal na
Malej scéne od Vychodila postavit
kaplnku s oltdrom, kazatelnou
a s krstitelnicou.

Bednaérik o gy¢i hovori laskavo,
s porozumenim, ba viac, s uzrozu-
menim, nezakryte ho pestuje. Ale
o je to gy¢? Jesto viacero definicif,
no mne sa pozddva jednoduché vy-
svetlenie, Ze gy¢ v umeni je to
vSetko, ¢o cloveka Zenie naspat do
detskych rokov, v ktorych sme vni-
mali svet zjednodusene, ale neoby-
Cajne farebne. Préve takyto je gy¢
bednarikovsky. Ked v mladosti
a v chudobe pouzil pre celd insce-
naciu jeden farben}'/ odtiert, nemo- John Kander: Kabaret. Divadlo A. Bagara, Nitra 2004. Eva Ve-

hla byt/ re¢ o g}'léi, teraz, ked jeho erovd (Friulein Schneider) a Leopold Haverl (Herr Schulz).
muzikdlové i operné inscendcie Snimka Anton Slidek, archiv DAB Nitra.

marnotratne hyria kriklavymi far-
bami, gy¢ sa sklonuje vmnohych recenzidch. Ano, dnes Bednérika poznds v muzikdloch
nie ako vtdka po speve, leZ po gy¢i.

Gy¢ nemusi oslepovat oci iba pestrou farebnou paletou, chce sa zapacit aj nahotou.
Zatracovanu operetnu Steklivost vysoko prekonali dva Bedndrikove muzikdly ¢i ,bu-
zikaly” ako ich — vraj vtipne — pomenoval sdm inscendtor, Klietka bldznov a Donaha!
V nich sa Bednarik prihldsil k tradicidm revudlnej operety a hudobného kabaretu.
V niektorych inscendcidch celé plochy vyznievaji ako revudlne Sou. Vo vsetkych sa
réZia a choreografia silne prepletaju, prepdjaji. Muzikdly, opery, ale aj ¢inohry Bedné-
rik vytrvalo, bez vynimky rdmcuje tanecnou postavou alebo dvojicou. Divdk mé v nich
spoznat akysi symbol, tane¢né vyjadrenie drdmy. Aj v Modrom vtikovi bola biela bale-
rina, aj v Majstrovskej lekcii sa tancovalo na Spickdch. V Evanjeliu v ¢iernom zahalend
tanecnica vyjadrovala Bolest, v opernom Gounodovom prepisani Shakespearovej tra-
gédie Romeo a Jiilia dvaja takmer nahi tanecnici pripominali Hnev rodu Capuletov
a Nendvist rodu Montekov. Hlavni hrdinovia mali navyse tane¢né spodobenie svojich
Dusi. Bol to dobry ndpad. Popisne a nevhodne vyznelo naproti tomu baletné ilustro-
vanie detskych spomienok kralovnej Alzbety vo Verdiho opere Don Carlos. Hudobné
produkcie Bedndrika st teda zakaZdym aj baletnou ¢inohrou, operou-baletom, ¢i mu-
zikdlom-baletom.
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John Kander: Kabaret. Divadlo A. Bagara, Nitra 2004. Snimka Anton Slddek, archiv DAB Nitra.

Niektoré zo scénickych prvkov ¢i myslienok Bedndrika a jeho spolupracovnikov st
tak invencné, pritazlivé, efekiné, ze ich do omrzenia pouZziva nielen sam tvorca, ale aj ini
reZiséri. V Opere SND Bedndrik nastudoval ¢inohru Americana Terrence McNallyho
Majstrovskd lekcia (2002). Monodramu o dive medzi opernymi divami, o sopranistke
Marii Callasovej. Rezisér v predlohe nasiel zdmienku postavit pred o¢i malych Iudi
nevsedny velky idedl, ,posvétnu obludu”, ako nazval hysterickii primadonu, dnes
velkd historickd osobnost hudobného divadla. Z monodramy a dramy silného jedinca
urobil pritazlivé divadlo pre milovnikov opery aj ¢cinohry. No oprel sa viac o operu nez
&inohru. Scénograf Vladimir Cap po dohovore s rezisérom vybral pribeh z raméeka
monodrdmy a ordmoval ho velkym, velkolepym pozldtenym portdlom operného javi-
ska. Vo chvilach stastia a spevackych triumfov Callasovej inscendtori portal zhora i zo
strdn magicky nasvietili. Spomienky na triumfy sa tak ocitli v zlatom divadelnom rame.
Vynikajtci ndpad, to obdivuhodné nasvietenie osvietilo kazdého divédka. Ba aj reZisé-
rov nasledujtcich produkciif na tomto javisku. Prvy si ho osvojil Martin Huba, ked so
scénografom Jozefom Cillerom inscenovali pévodné dielo Juraja Benesa The Players.
(2004). V diele nasli momenty, ked gloriolu herectva povazovali za vhodné takto slav-
nostne iluminovat. Naposledy cesky rezisér Jifi Nekvasil a scénograf Daniel Dvorak
onym svetelnym portdlom rdmcovali vSetky odpoetizované obrazy z Dvotdkovej Ru-
salky (2005).

V Bednérikovom pristupe k hudobnému divadlu existuje jeden zavazny rozpor.
Kym v opere respektuje muziku tragickych diel Gounoda, Bizeta, Verdiho, Masseneta
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aj komickych buffondd Rossiniho ¢i Donizettiho, v muzikaloch skladatelov akoby bral
na ahkd vahu. Nevybera si opusy hudobne najkvalitnejsie a zmieril sa s poziadavkou
producentov, Ze vsetky jeho muzikalové inscendcie budd bez Zivej hudby. Naproti
tomunajavisku malom ako dlaii v Astorke hrali Kabaret so Zivym orchestrom, nepouzili
playback, iba urobili nové aranzmén. Bedndrikove muzikaly bez Zivej hudby su velmi
znehodnotené, nemaji dostojné miesto v dejindch hudobného divadla. Bez Zivej hudby
vlastne ani nie si hudobnym divadlom. St iba Bedndrikovym divadlom. Pripomina to
nadsenie bez hranic talianskych opernych maniakov, ktori si triifaji uviest velkd operu
aj v malomestskom divadle. Daku sldvnu hudobni nahravku s poprednymi sélistami
pustaji zo zdznamu a nemi kostymovani ochotnici na javisku naprazdno otvéraju tsta,
velkooperne gestikuluji a markiruju zivé predstavenie.

Bednarik je na vSetkych spolutvorcov inscendcie velmi prisny, I'udia sa ho obavaju,
no predsa vyhladavaju spolupracu s nim. Stalo sa, Ze , herec pocas skusok prehldsil, Ze
nebude otrocit, pretozZe inscenovat s pAnom Bedndrikom je skuto¢ne katorga. On totiz
vyZaduje absoltitne, na sto percent pripraveného profesiondla a z hercov tecie krv...”"”

Cinoherné divadlo Bednarik opustil a vydal sa za opernym & muzikalovym z tizby
po syntetickom divadelnom tvare. ,,Ak by som nemohol robit a chdpat divadlo ako
nadherni syntézu pohybu, poézie ¢i prézy, vytvarnosti, hudby a hereckého umenia —
tak by som od neho odisiel.”'® Neodisiel, lebo aké divadlo si vysnival, také divadlo sa
mu dari vymyslat. Divadlo, ktoré ma ,aktudlnost a ddernost televizie, dynamiku
a Smrnc videoklipov, rafinovanost a atraktivnost médy, rocku, tenisu, jasnost a puta-
vost dobrych filmov.”“"” Tajomstvo jeho dspechu je v tom, Ze hrd a vie robit hudobné
divadlo bez ndborovych tajomnikov. Zivé aj napriek absencie Zivej hudby.

LADISLAV CAVOJSKY
A MUSICAL BEDNARIK

Originally actor and drama director Jozef Bedndrik (1947), has been lately keenly
involved in music theatre projects. Musicals follow his opera productions and currently,
he collaborates with the New Stage Theatre in Bratislava, A. Bagar Theatre in Nitra and
with several musical theatres in Prague. The outcome of his creative endeavours are
a modern synthetic format of music theatre, collages of music, stage design and acting
art and on the stage, he does not hesitate to apply the principle of film montage. His
music theatre aspires to be current, with the striking power of television, the dynamism
of videoclips, the glamour and attractiveness of fashion and rock, and the intriguing
nature of good films. Kitsch in his production has a concrete and justifiable purpose.
However, live music is not a component part of the majority of his musicals.

Tito $tidia je sticastou grantového projektu VEGA ¢. 2/3134 /25

7 GREGOR, Iquo: Lubo Gregor spomina. Astorka. Divadlo, ktoré nikto nechcel. Bratislava: List, 2000. S. 83.
8 KAMENISTY, Jén: Ako kopu mtzy. Bratislava: Smena, 1990, s. 16.
19 KAMENISTY, Jan: Ako kopti miizy, ref. 18, s. 17.
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Stpis premiér muzikdlov v rézii Jozefa Bednarika
Déatum Skladatel /libretista nazov divadlo
premiéry
30. 04. 1983 |Ivan Kaslik, tiprava Véclav Kaslik/ | Zo zivota hmyzu Nova scéna,
J. Brukner muzikal podla hry bratov Bratislava
Capkovcov
13.03.1992 |Laszl6 Tolcsvay/ Evanjelium o Marii Nova scéna,
Péter Miiller st. a ml. (Maria Evengeliuma) Bratislava
rockova opera
15.01. 1993 |Robert Wright, George Forrest/ Grand hotel Novi scéna,
Maury Yeston, Luther Davis muzikal podla romanu Bratislava
V. Baumovej
17.12.1993 | Willy Russell Pokrvni bratia Nova scéna,
(Blood Brothers), muzikal Bratislava
27.05.1994 | Andrew Lloyd Webber/ Jozef a jeho zazracny farebny plast | Novd scéna,
Tim Rice (Joseph and the Amazing Bratislava
Technicolor Dreamcoat), muzikal
13.10. 1995 |Karel Svoboda/ Dracula Kongresové
Richar Hes, Zdenék Borovec muzikal na motivy romdnu centrum, Praha
B. Stokera
21.12.1995 |Franz Lehdr/ Paganini Nova scéna,
Paul Knepler, Béla Jenbach opereta Bratislava
21.06.1996 |Cy Coleman/ Sladka Charity Vychodoslo-
Neil Simon, Dorothy Fieldsova (Sweet Charity), muzikal podla venské divadlo,
scendra Federica Felliniho Kosice-Presov
14.06. 1997 |Lionel Bart Oliver! Vychodoslo-
muzikal podla romdnu venské divadlo,
Ch. Dickensa Kosice-Presov
11. 09. 1998 |Karel Svoboda/ Dracula Istropolis,
Richar Hes, Zdenék Borovec muzikdl Bratislava*
15.09.1998 |Karel Svoboda/ Dracula Umelecké
Richar Hes, Zdenék Borovec muzikal centrum, Soul,
Juzna Koérea*
18.12.1998 |Jerry Bock/ Fidlikant na streche Divadlo
Joseph Stein, Sheldon Harnick (Fidler on the Roof), muzikél A. Bagara,
Nitra
14.02. 1999 |Zdenék John, Martin Kumzak/ Rusalka Divadlo
Michael Prostéjovsky muzikal na motivy Jaroslava Milénium,
Kvapila a Antonina Dvordka Praha
10. 09.1999 |Karel Svoboda/ Dracula Divadlo
Richar Hes, Zdenék Borovec muzikal J. Z&borského,
Presov*
31.03.2000 |Ondrej Soukup/ Johanka z Arcu Divadlo Ta
Jifi Huba¢, Gabriela Osvaldova muzikal Fantastika, Praha
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13.12.2000 |Karel Svoboda/ Monte Christo Kongresové
Richar Hes, Zdenék Borovec pop opera centrum, Praha
07.12.2001 |John Kander/ Zorba Divadlo
Joseph Stein, Fred Ebb muzikal A. Bagara, Nitra
22.03.2002 |Jerry Herman Klietka bldznov Nov4 scéna,
Harrey Fierstein (La Cage aux Folles), muzikal Bratislava
06.12.2002 |Jerry Bock/ Fidlikant na streche Divadlo
Joseph Stein, Sheldon Harnick (Fidler on the Roof), J. Zaborského,
muzikal Presov
(nitrianska
inscendcia)
28.11.2003 |Vaso Patejdl/ Adam Sangala Divadlo
Jozef Pastéka, Kamil Peteraj muzikal A. Bagara, Nitra
19.09. 2004 | David Yazbek/ Donaha! Novd scéna,
Terrence McNally, David Yazbek | (The Full Monty), muzikal Bratislava
03.12.2004 |John Kander/ Kabaret Divadlo
Joe Masteroff, Fred Ebb muzikal A. Bagara, Nitra

* Povodne prazska inscendcia (1995) so zmenami v obsadeni.

Choreograf Jan Durovéik s rezisérom Jozefom Bedndrikom na skiigke Kabaretu v Divadle A. Bagara v Nitre, 2004.
Snimka Anton Sliddek, archiv DABNitra.
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ESTETICKA ANALYZA OPERY A JE] MOZNOSTI

MILOSLAV BLAHYNKA

Problematika estetickej analyzy opery md svoje opodstatnenie z ¢isto odborného
a poznavacieho hladiska, ale aj z inscenacného, interpretacného a pedagogického hla-
disk. Zdujem o teoreticki, muzikologicku a teatrologickd reflexiu operného umenia
rastie, dokumentuje to zvacSujuici sa pocet odbornych préc, stidif a knih o opere. Este-
tickd analyza opery md svoju doéleZitd gnozeologicku strdnku. Pre nase tcely vSak
existuje len obmedzeny pocet Stidii a dalSich teoretickych prac poskytujicich podnety
pre estetickli analyzu opery. Preto sa ¢asto prace o opere obracaji k ndmetovej a libre-
tovej strdnke opery a pri analyze hudby opery nedospeji ani ku klasickému analytic-
kému pristupu vychddzajicemu z postulatov hudobnej tedrie a z principov hudobno-
dramaturgickej vystavby opery.

Estetickd analyza opery md nezastupitelné miesto aj pri hudobnej interpretdcii opery
a v jej inscenacnej praxi. Tazko si mozno predstavit, Ze by ¢lenovia inscena¢ného a hu-
dobno-interpretacného timu dospeli k hodnotnému vysledku bez toho, Ze by sa spo-
lo¢ne aj kazdy sam nezamyslali nad estetickou dimenziou interpretovaného
a inscenovaného operného diela.

Této otdzka stivisi predovsetkym so syntetickym a komplexnym charakterom opery.
Estetik tu ma pred sebou dva pristupy k opere. Prvy z nich smeruje k objasneniu
a odovodneniu estetickej a umeleckej hodnoty diela, druhy smeruje k analyze opernej
vyznamovosti. Prave oblast vyznamovosti je urcujtica pre pochopenie operného diela.
Estetika tu md mozZnost postupovat ruka v ruke s modernou hermeneutikou, ktord
problém vyznamovosti a chdpania zmyslu umeleckého diela nastoluje na rozdiel od
starSej hermeneutiky nie ako ,preklad” umeleckého diela do slov, teda v urcitej nara-
tivnej linearite, ale ako relativnejSie vymedzend mnozinu moznych zmyslov a vyzna-
mov, do ktorej sa okrem iného premietajui recepcné postoje a skisenosti vnimatela.

Tento postoj modernej estetiky a hermeneutiky podporuje aj stiCasnd opernd insce-
nacnd prax. Dnes len v ojedinelych pripadoch sa opera inscenuje iba ako pribeh odo-
hravajici sa v jednom urcitom casopriestore, ako pribeh uzavrety do seba a tak
prezentovany divakovi. Ovela Castejsie inscenacna prax prindsa taky vyklad, ktory
nad dramatickymi a narativnymi vyznamovymi prostriedkami opery kreuje vyklad
zmyslu diela pre myslienkovy svet sticasného ¢loveka.

Pre problém chédpania a umeleckého zmyslu ma v opere kltic¢ovy vyznam hudba.
V dejindch hudobno-estetickych ndzorov na funkciu hudby v opere sa stretneme s roz-
manitym estetickym chapanim funkcie vyznamovosti opernej hudby. Uz v 19. storoci
sa stretneme s chdpanim opernej hudby ako komplexného a obrazného jazyka zmyslu
a oproti nemu s estetickym vedomim, ktoré oddel'uje Cisto estetickd kvalitu diela od
vsetkych obsahovych momentov. Toto vedomie si umenie minulosti prisvojuje ako
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Stylovy fenomén a smeruje k abstrakitnému chdpaniu opernej hudby. Typickym repre-
zentantom prvého smeru bol Richard Wagner. V tivode k ¢itaniu Simraku bohov pred
vybranych okruhom posluchdcov v Berline o tejto problematike napisal: ,Je to teda
hudba, ktord ndm neprestajne sprostredkuje motivy deja v jeho rozvetvenych stivislo-
stiach, aby sme ich spoluprecitovali, a zdroven md tdlohu predvadzat tento dej s dra-
stickou urcitostou: lebo konajtice postavy sa nemé6zu o zdkladoch svojich pohnttok
vyslovit v zmysle reflektujiceho vedomia a ich dialég tak ziskava ti naivni precizdciu,
akd vytvéra ozajstny Zivot dramy. Ak anticka tragédia obmedzovala dramaticky dia-
16g, pretoze ho musela (oddelene) vkladat medzi spevy chdru, je teraz tento pdvodny
produktivny prvok hudby, ktory daval vyssi vyznam spevom drdmy predvadzanym
v orchestre, v modernom orchestri — tejto vymozenosti nasej doby — neoddeleny od
dialégu stéle po boku samotnému deju; v najhlbSom zmysle je to tak, Ze vSetky motivy
akoby uzatvara v materinskom lone.”

Oproti nemu Eduard Hanslick v praci O hudobnom krasne hovori o opernej hudbe
ako o vyznamovo najabstraktnejSej zlozke vyznamovej Struktiry opery: ,Opera sa
nikdy nemoze stat vyslovenou dramou alebo rydzim inStrumentdlnym dielom. Ciel
pravého operného skladatela je preto aspoil neprestajné spdjanie a sprostredkovanie
oboch momentov, nikdy principidlna nadvldda jedného z nich. Ak vSak pochybuje,
rozhodne v prospech hudobnej (kurziva E. H.) poziadavky, lebo opera je predovsetkym
hudbou a nie dramou. MdZeme si to lahko overit na zna¢nom rozdiele v tom, ¢o
o¢akdvame od dramy a od opery s rovnakym dejom.“ Pre esteticky vyklad vyznamo-
vosti opernej hudby ma poznanie estetickych ndzorov stuvisiacich bud bezprostredne
so vznikom diela alebo so $ir§imi dobovymi estetickymi ndzormina operu mimoriadny
vyznam. Ved prvotnou a azda aj najdolezitejSou dlohou estetiky nie je iba hladanie
tedrie, ale aj objastiovanie pojmu umenia a pojmov umenie a estetickd hodnota.

Preto ozajstny esteticky vyskum a estetickd analyza sa zac¢inajd az tam, kde sa pre-
krocia hranice Cisto technologického popisu a na neho nadviaze systémovd reflexia
toho, ¢o sa najprv popisuje. Tato systémova reflexia smeruje k objasneniu zmyslu
umeleckého diela, ten vsak nemozno oddelit od kategérif, akymi su kvalita, ldtka,
forma, tvar. Aj najvSeobecnejsie kritéria hodnotenia, ku ktorym patri napr. vztah obsa-
hu a formy, sp6sob integracie pouZitého materidlu alebo umelecka intenzita sa napo-
kon opieraji o umeleckd pravdu a umelecké poznanie.

Analytik, ktory pristupuje k opernému dielu, by mal vychddzat z okolnosti, ktord
podla nasho ndzoru nanajvys priliechavo pomenoval uz Otakar Zich vo svojej Estetike
dramatického umenia. Opera je podlaneho ,,dramatické dielo spoluvytvorené hudbou,
ktorého herci spievaji.”® Z tejto definicie pre operného skladatela aj pre analytika, ¢
estetika, vyplyva doraz na dramaticky dej a dramatické postavy. Existuje medzi nimi
silné prepojenie: dramaticky dej by sa nemohol vytvarat bez dramatickych osob a ich
charaktery sa mozu rozvijat iba v rdmci dramatického deja. Dramaticky dej a drama-
tické osoby jestvuju, pravda, aj v ¢inohre, v opere vSak prdve hudba moze vytvarat

! PETRANEK, Pavel (ed.): Richard Wagner a Prsten Nibelungtv. Staté a ¢lanky Richarda Wagnera spojené se
vznikem a prvnim provedenim dila. Praha : Narodni divadlo Praha. Cesky preklad Vlasta Reittererova. Kni-
hovna opery Narodniho divadla, svazek 6., 2004, s. 82 — 83.

2 HANSLICK, Eduard: O hudebnim krasnu. Do estiny preloZil Jaroslav Stiitecky. Praha : Editio Supraphon,
1973, 5. 56 — 57.

3 ZICH, Otakar: Estetika dramatického uméni. Praha : Panorama, 1931, s. 304.
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prostrednictvom svojich vyznamovych, vyrazovych a atmosférotvornych kvalit typo-
logicky nové alebo Specifické spdsoby prepojeni medzi nimi.

Preto by mal analytik — eSte skor nez z architektoniky operného diela vysegmentuje
zékladné hudobné formy, z ktorych sa skladd — rozobrat, ako jednotlivé dramatické
situdcie vytvaraju celok dramatického deja a az potom by mal riesit otazku, ako kore-
Spondujii hudobné situdcie s dramatickymi situdciami a ako skladatel riesi hudobne
dramatickd stavbu jednotlivych vystupov, operného dejstva aj diela ako celku.

Z estetického hladiska by sa mala opere venovat pozornost zamerand sticasne a pa-
ralelne na mikrostruktiru, mezzostruktdiru aj makrostruktiru. Proporcie a vztahy,
ktoré skladatelovi pontka text operného libreta, sa m6zu spé6sobom zhudobnenia
radikdlne zmenit. Az skladatelova tektonickd koncepcia diela ur¢i a definitivne po-
tvrdi, o z potencidlneho dramatizmu libreta potvrdi a realizuje ako hudobnodrama-
ticky rozmer operného diela. Dynamické napitie medzi potencialitou libretového textu
a skladatefovou hudobnodramatickou koncepciou byva ¢asto, napriklad v sticasnej
opernej inscenacnej praxi, zdrojom neobvyklych vykladov a prekvapivych rezijnych
rieSeni. Preto analyza tohto vztahu by nemala zostat stat mimo analytikov zorny uhol
pohladu a konzekvencie z neho odvodené v niektorych pripadoch jasne poukazuji na
Stylové a vyznamové Specifikd konkrétneho operného diela.

Estetickd analyza operného diela by mala poukazat aj na to, Ze skladatelom vytvo-
reny ,definitivny” tvar diela je zdroveii podnetom na stylovo osobnostne Siroké spek-
trum inscenaénych a hudobno-interpretacnych vykladov. Pojem definitivny sme
uviedli v ivodzovkdch. Niekedy sa v tradi¢nej estetike absolutizuje. Nazddvam sa,
Ze predmetom estetickej analyzy opery by mali byt jednotlivé verzie diela a otdzka
opodstatnenosti ich pouzitia v inscenac¢nej praxi. Nikto nepochybuje, Ze je velky roz-
diel, ¢i sa Don Giovanni hrd v prazskej alebo viedenskej verzii, ¢i sa hrd Don Carlos
s ivodnym obrazom vo Fontainebleau a s Eboli snom, ¢i sa Jej pastorkyria hra v Kova-
fovicovych dpravach a retusiach alebo v Jand¢kovom origindli, resp. v definitivnom
tvare z roku 1908, alebo ¢i sa Kriitriava inscenuje s origindlnym Suchotiovym zaverom
alebo v podobe, ktort diktovala kultirna politika Statu a Statostrany. V mnohych pri-
padoch nejde len o dve verzie a o jednoduchy problém volby jednej z nich. Jestvuje
niekol'ko verzii a tie v kone¢nom désledku relativizuji pdl estetického objektu, respek-
tive definitivnej podoby diela.

Od otézok tektoniky a hudobnodramatickej vystavby celku by mal analytik smero-
vat k skimaniu hudobnej charakteristiky dramatickych osdb. Zakladna otdzka sa tyka
uz samotného rozlozenia dramatického ¢asu medzi jednotlivé hudobné postavy. Opat
tu plati to, o sme pomenovali v stivislosti s opernym libretom. Medzi charakteristikou
postavy v librete opery a medzi jej hudobnym stvdrnenim jestvuje dynamicka antiné-
mia. Az hudba dava postave redlny rozmer. Od plastickosti a , trojrozmernosti”, ktoré
dava hudba opernej postave sa odvijaju konzekvencie pre inscenacnu prax. Rezisér,
ktory nemd schopnost prostrednictvom estetickej analyzy hudby opernej postavy do-
spiet k jej vykladu a postupuje rovnako ako ¢inoherny rezisér — teda opiera sa len o text
libreta — takmer nikdy nepredstavi inscena¢ne postavu v jej javiskovej Zivotnosti.

Casto sa pri charakteristike opernej postavy analyzujt ¢isto hudobné parametre
a zdoraznuje sa typ melodiky, rytmiky, charakteristické melodické kroky, priznacné
motivy. K charakteristike postavy sa potom pripéja ako ju dotvdraju prostriedky or-
chestrdlneho vyrazu. Zabtida sa na problematiku hudobnej deklamaécie. Nejde len

ESTETICKA ANALYZA OPERY A JE] MOZNOSTI 25

o pristup k zhudobnému slovu v zmysle jeho zrozumitelnosti. Problém deklamacie
v opere mé $irsiu estetickd dimenziu. Ucta a re§pektovanie fonologickych jazykovych
noriem je zdkladnd rovina. Je d6leZitd nielen pre zrozumitelnost spievaného slova, ale
etabluje zdroven sféru spolo¢nych vyrazovych a vyznamovych prostriedkov reci
a hudby. Zvukové prostriedky hovorenej reci sa v rozmanitych opernych styloch Spe-
cifickym sp6sobom prendsaju do jej zhudobnenia a spoluurcuju typy expresivity. Re-
Covy prejav moze ovplyvnit dynamické, tempové a agogické kvality hudby a od nich sa
odvija hudobna Stylizécia redi.

Okrem kvalit, ¢o urcuju strukturdlne suvislosti opernej hudby, treba analyzovat aj
témbrové kvality, najma Iudského hlasu. Aj v tejto oblasti sa ukazuje, Ze nemozno
v estetickej analyze oddelit a izolovat analyzu diela od problematiky jeho interpretacie.
V dejinach estetickych pristupov k opere sa stretneme s vysokym ocenenim zvukového
parametru udského hlasu, ale aj s jeho odmietanim.

Paul Bekker, napriklad, chdpal operu ako alegoricki hru s Iudskymi hlasmi. Jej
zakladnym predpokladom je prezentovat f'udsky hlas ako plasticky obrazny. Potencidl
schopny tejto charakterizdcie ma tri zdkladné faktory:

1. materidl — ten je do znac¢nej miery urceny klimou a ndrodnym temperamentom

2. sposob vokalnej stylizdcie — utvadra ho najma kulttdrne prostredie

3. zdkon typizdcie — v iom hrd mimoriadnu tilohu rozmanitost hlasovo charakteri-
stickej diferencidcie.*

Bekker zo vzdjomnych vztahov tychto troch faktorov dospieva k ndzoru, Ze vytva-
ranie opernych postdv —narozdiel od ¢inohernych dramatickych postav —sa zakladd na
zvukovo charakteristickom potencidli samotnych I'udskych hlasov. Oproti nemu, na-
priklad Hans-Georg Gadamer jedinecnost, ktord do diela vndsa interpret, odmieta.
V stadii Aktualita krasneho oznacuje ako , estetickd prieberc¢ivost”, ked sa ide do opery
preto, Ze spieva Maria Callas a nie preto, Ze je na programe urcitd opera. V zvyznamneni
interpreta vidi sekunddrnu reflexiu umeleckého diela a dospieva k ndzoru, Ze: ,,Doko-
nald skisenost s umeleckym dielom je takd, Ze naopak musime obdivovat diskrétnost
aktérov: Ze nepredvadzajui sami seba, ale evokuju dielo, jeho kompoziciu a vnitorni
koherenciu aZ k nechcenej samozrejmosti.” V priliSnej pozornosti, ktorou krasa hlasu
ajeho témbrovost budi potesenie vkusu, vidi iba sekundarnu estetickd vrstvu umelec-
kého diela.”

Esteticky vyznam témbrovosti v opere md svoje historické pozadie. Témbrovost vo
vztahu k Iudskému hlasu a k deklamdcii mala velky vyznam uz v pociatkoch opery,
v monodickom $tyle, ktory prostrednictvom prostoty a jednoduchosti instrumentalne-
ho sprievodu opery vyzdvihol charakteristickii zvukovost vokdlneho hlasu. D4 sa
povedat, Ze témbrovost mala dolezitd funkciu pri samotnom zrode opery ako umelec-
kého druhu a v jej prvotnom vyvine.

Analyza Specificky hudobnych prostriedkov opery prindsa azda najzloZitejSiu pro-
blematiku. TaZko mozno ndjst pristup, ktory by sa dal aplikovat univerzalne — na roz-
manité stylové a historicky zakorenené operné diela. Vo vztahu k deklamacii vystupuje
ako mimoriadne zavaznd otdzka vyskumu intervalového spektra vokélnych partov.

4 BEKKER, Paul: Stimme und Gestalt, In: Musikblitter des Anbruch, ro¢. 6, 1924, s. 21.
5 GADAMER, Hans-Georg: Aktualita krdsného. Uméni jako hra, symbol, slavnost. Do ¢estiny prelozil David
Filip. Praha : Tridda, 2003, s. 59 — 60.
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Uz klasickd hudobna semiotika typologicky ¢lenila intervaly na viac spojené s hovoro-
vou recou a viac s moznostami hudobnej stylizacie a hudobnej vyznamovosti.

Kazdy interval mal svoju sémantickd intona¢nd kvalitu, vyznamovost mu vsak
dodéval kontext a sloh, v ktorych bol pouzity. Jaroslav Jirdnek v praci o Smetanovej
opernej tvorbe zistoval Statisticky priemernt hodnotu vzdjomnych intervalovych pro-
porcii vokalnych partov jednotlivych opier a na ich zdklade stanovil charakteristické
odlisnosti v intervalovej skladbe vokalnych partov na pozadi Statistického priemeru
celej opery a kladol si otdzku, ako sa podielaji na vytvarani jednotlivych typov dra-
matickych situdcii. Ttto Statisticky zistend hodnotu vsak vzdy overoval zistovanim na
zéklade analytického pristupu, kde hudobnéd sktsenost a vkus pdsobia ako t¢innd
a vhodnd korekcia.®

Samozrejme, nad analyzou a zovseobecneniami z intervalového spektra postdv sa
klenu dalsie sféry teoretickej reflexie Z velkej sirky pristupov pripometime na tomto
mieste napriklad Zichove analyzy ako je hudba schopna vyjadrit motivadciu dramatic-
kého deja, ako moZze hudba emocionalne odoévodnit urcité konanie a ako prostrednic-
tvom priznacnych motivov nadobtda schopnost aj ideovo odévodnit urcité konanie.

Na opernd postavu sa treba pozerat ako na postavu kreovand mimeticky aj fiktivne
zédroven. Stdle sa stretneme s pristupmi, ktoré vidia operné postavy ako realistické
imitdcie skuto¢nych Iudi. Skladatel a teoretik Juraj Benes neraz pripominal, Ze na za-
klade takto nastavenej optiky mame sklon hovorit o tychto postavéch, ako keby boli
nasi susedia alebo zndmi. Tento pristup izoluje postavu od textovej Strukttiry operného
diela, vratane textu hudobného zdpisu. Analyza niekedy upadd do Spekuldcii o pod-
vedomych motivéacidch, alebo sa tymto postavam umelo konstruuje minulost a budtic-
nost. Opacny extrém predstavuje pristup, ktory postavu chdpe iba ako textovi
a hudobnui struktiru. Obe tieto krajné pozicie mozno zmierit, ak sa na opernd postavu
nebudeme pozerat iba ako na vysledok umeleckej mimezis, ale aj ako na vysledok
subjektivneho pristupu k opernému stylu, v rdmci ktorého sa umenie do istej miery
odptita od reality a svojou vyznamovostou mieri k fiktivnym svetom.

Prave uvedomenie si vztahu medzi umeleckou mimezis a fikciou umoziuje reflek-
tovat operu nielen ako dielo, ale v prepojeni diela a jeho javiskovej podoby, divadelnej
inscendcie. Pomer medzi mimetickymi vyznamovymi prostriedkami a tymi, ktoré po-
mahaju etablovat polohy fikcie otvdra priestor, z ktorého vyrastd nové chapanie oper-
nej rézie, ktoré operné diela minulosti vynima z vyznamovych kontextov danych
opernou tradiciou a prezentuje ich ako vyrazne individudlne chdpané sticasné divadlo.
HYadanie inscenacnych perspektiv zndmeho diela teda predpokladd takisto estetickii
analyzu. Nejde len o problematiku odpatetizovania opery a o vykrocenie z oblasti
konvencnych interpretacnych vzorcov a schém, ale o nové ¢itanie a novy individudlny
vyklad, hoci zaloZeny na objektivizujlicom zdklade danom aj raciondlnym uchopenim
operného diela. Ak sa staria inscenacnd prax opierala o urcité historické inscenacné
modely overené tradiciou a konvenciou, novy reZijny vyklad klasickych i modernych
opier ma Sancu sa opriet o analyticky postoj, ktory individudlnemu vykladu dodd
zmysel a opodstatnenie.

¢ JIRANEK, Jaroslav: Smetanova operni tvorba I Praha : Editio Supraphon, 1984, s. 21 — 24 a intervalové
spektrd jednotlivych opernych postdv, uverejnené priebezne v tabulkach pri analyzach jednotlivych Smetano-
vych opier).
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Pri tomto vyklade je klticova analyza nielen hudobnej vyznamovosti, ale aj relacii
medzi hudbou a divadelnym c¢asom a priestorom. Od hudobnej charakteristiky dra-
matickej postavy a dramatického deja a zdpletky estetickd analyza opernej hudby
smeruje k otdzke ako hudba spoluurcuje Casopriestorové dimenzie inscendcie. Z ich
hladiska st najdoleZitejsie tri otazky:

1. Aky je poriadok a postupnost operného pribehu a jeho vztah k poriadku a postup-
nosti operného textu? Rozpory medzi poriadkom pribehu a poriadkom textu defino-
vala tedria naratolégie v rdmci literarnej vedy” a tedria dramy v ramci teatroldgie. Pri
uplatneni reflexie rozporu medzi poriadkom pribehu a poriadkom textu vo vyskume
operného divadla je na mieste otdzka, ako hudba prispieva k tomu, aby sa v rdmci
vyznamovej struktiry opery uskutocnili rozmanité pohlady dozadu (retrospektiva)
alebo pohlady do budtcnosti (anticipdcia).

2. Ako autor pracuje s Casopriestorom operného libreta a ako ho pretavil do opernej
hudby? Podobne ako v bode 1. sa tu ¢rtd rozpor medzi trvanim (respektive moZnym
trvanim) pribehu a trvanim operného textu, ktoré je v opere (a vobec v hudobnom
divadle) dané jeho inscenovanim. Medzi trvanim pribehu a trvanim jeho operného
uchopenia existuji rozmanité ruptiry. A dokonca aj tam, kde libreto opery naznacuje,
ze dramaticky a ozajstny cas pribehu st totozné, ako napriklad v Schonbergovej mo-
nodrdme Ocakavanie, je to prave hudba, ktord ma schopnost tieto jednoznacné relacie
realitivizovat a v posluchdcovi vyvolat opravneny dojem, Ze ide o cely Zivot koncen-
trovany do niekolkych mintt alebo aj naopak niekolko klticovych chvil fudského
zivota premietnutych do neho celého.

3. Akym sp6ésobom hudba naznacuje asopriestorové dimenzie inscendcie? Tu treba
byt obzvlast citlivym analytikom, aby rezisér aj spievajtci herec pochopili, akd mi-
mickd, gestickd a pohybova koncepcia bude vhodne a citlivo korespondovat s gestic-
kymi, tane¢nymi a pohybovymi kvalitami hudby, alebo ako sa tektonika operného
dejstva prejavi v scénografickej koncepcii. V tejto oblasti je moznost budovat vyzna-
mové paralely medzi hudbou opery a jej vizudlnou podobou v inscendcii velmi vela,
opit sa vyndra ako zakladna korekcia opodstatnenosti jednotlivych pristupov k insce-
na¢nému stvarneniu opery problém vyznamovosti.

Znova sa tak pri tivahach o ¢asopriestorovych dimenzidch opery vracia myslienka
o prepojeni diela a jeho inscenacnej podoby. Bez tohto neustdleho prepojenia a s nim
spojeného kladenia si otdzok ako sa méze opernd hudba premietnut do inscenacnej
podoby opery a ¢o z inscena¢ného tvaru sa odvija od vyznamovych kvalit opernej
hudby by sa badanie o opere a esteticka reflexia opery podobali kvazi zasvatenému
hovoreniu o origindli, ale bez toho, Ze by re¢nik tento origindl vobec videl.

Tidto stiidia je sticastou grantového projektu VEGA ¢. 2/3134 /25

7 RIMMON—KENANOVA, Shlomith: Poetika vypravéni. Brno : Host. Strukturalistickd knihovna, 2001, s. 51 - 65.
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O DIVADELNE]J KONVENCII

DAGMAR INSTITORISOVA

O divadelnej konvencii sa vie uz vela. Tak z pozitivnej i z negativnej stranky. Vie sa,
Ze ide o pomerne stabilny systém vyjadrovacich prostriedkov, ku ktorému divadelné
umenie dospeje vzdy, v kazdej epoche vyvinu l'udskej spolo¢nosti. Vie sa o tom, Ze
konvencia preZiva svoje vrcholy i pady nielen z historického, ale aj z umeleckého hta-
diska. Preto sa povazuje tak za tradi¢ny vyjadrovaci prostriedok, ktory mozno pouzit
v novej vyrazovej pozicii (napr. v stlade s intertextudlnymi alebo interkultirnymi
postupmi alebo hladaniami divadelnej antropoldgie), ale aj za nieco, ¢o spttava fanta-
ziu. Za nieco, ¢o znemoziuje presadenie sa novych vyrazovych prostriedkov, pretoze
divadelnd konvencia méze byt uz prilis skostnatenym stiborom pravidiel vyjadrovania
sa. Normou, ktord je aZ privelmi zrozumitelnd, jednoznac¢nd a jasnd. A preto bandlna,
vSednd, z umeleckého hladiska nezaujimav4d, a teda aj vseobecne nizko hodnotena.
Niekedy aZ do takej miery, Ze sa o konvenénych vyjadrovacich prostriedkoch hovori
ako uZ len o Sabléne, klisé a Smire. Z teoretického hladiska o divadelnej konvencii tiez
vieme, Zejej , zivot” v divadelnom umeni md procesny charakter a zaru¢uje pristupnost
vyrazu. Individudlne vyrazové prostriedky ju nielen rozvijajd, ale zaroven predstavuji
jej prirodzené opozitum. Velmi komunikativnou ju robi véeobecnd vedomost o jej vy-
zname. Pri pretrvavajtcej prevahe konvencénych prostriedkov v stavbe divadelného
diela sa vSak okruh zdujemcov o tento spdsob vyjadrovania divadelného zameru po-
stupne zuZuje. Akykol'vek typ recipienta sa skor ¢i neskér od diela kriticky odvracia pre
jeho neaktudlnost, t. j. poplatnost umelo udrziavanym ndzorom a umeleckd vyprazd-
nenost pouzivanych vyrazovych foriem. Na druhej strane ako nezdravy sa pocituje
iopacny stav, kedy pri maximalizdcii individudlneho divadelného vyrazu sa divadelné
dielo vyrazne subjektivizuje a je kompozi¢ne a vyrazovo velmi osobité. O divadelnej
konvencii v tomto zmysle moéZeme hovorit len v stivislosti s malym okruhom aktérov
i icastnikov divadelného diania, pretoZze divadelny znak sa tu nedekdéduje alebo ne-
tvor{ prirovndvanim k poznanému a zndmemu — mimeticky, ale metaforicky - t. j.
nepriamo, prenesene. Tvorivym hfadanim v diele alebo mimo neho. Oproti konvencnej
znakovej podobe divadelného vyjadrovacieho prostriedku sa v tejto situdcii maximdlne
preferuje tvorivost a asociativnost. Vyber vyznamov je slobodny a velmi bohaty. Avsak
kazdy individudlny vyrazovy prostriedok, za splnenia urcitych podmienok, o ktorych
sa podrobnejsie zmienim neskor, sa ma moznost stat konvenciou. Uspesnost a pretrva-
nie diela spociva prdave v optimdlnej pritomnosti vSeobecne znamych a prijimanych
a individudlnych vyjadrovacich prostriedkov. Co zo sémantického hladiska v prvom
rade znamend, Ze ide o dielo s bohatou a velmi inSpirujiicou skélou tazsie i lahsie
dekédovatelnych vyznamov.

Téato krdtka tivaha nad témou ma vedie k otdzkam, ktoré povaZujem za mimoriadne
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zaujimavé: Preco je v dobe rozkvetu divadelnd konvencia po vypovednej stranke silna
a v dobe pddu slaba? Preco vsak vzdy niekoho silne pritahuje a oslovuje, ¢i uz tvorcov
alebo divakov? Preco je zaujimavd aj vo svojej ,netvorivej” podobe? Coho je divadelna
konvencia vzdy ,stretnutim”'?

Mechanizmus vzniku divadelnej konvencie je podobny ako pri konvencii v beZznom
zivote. Na jednej strane je vZdy vysledkom prirodzeného vyvoja divadelného jazyka,
vyvija sa v sidlade s jeho zdkonitostami. Prostriedok, ktory sa stane konvenciou, si
najprv ,hladd” idedlne vyjadrovacie prostriedky, v novej forme sa stabilizuje a etabluje,
rozSiruje pole svojho posobenia na $irsi okruh divdkov i tvorcov, ¢im zdroven vo svo-
jom okoli vyvolava vlastné popieranie. Na druhej strane vznikd na zdklade zachytava-
nia mimodivadelnych signdlov najrozmanitejSieho druhu, ktoré hovoria o tom, ¢o je
v danej dobe najdodlezitejsie a najpodstatnejsie. Vytvdra sa tak tlak na to, aby sa nové
zistenia vyjadrili. Pretavenie tychto signdlov do podoby divadelnej konvencie zna-
mend, Ze ,aktudlny” podnet, vec, fakt, jav, problém atd. - t. j. ,pravda o veci” je
pomenovand. Je presne definované jej pozadie, mechanizmus vzniku, priciny, ktoré
k nej viedli i désledky, ktoré vedu od nej dalej. Na javisku v podobe konvencie zasvieti
prdve svojim presnym umiestnenim do doby, v ktorej divéci i tvorcovia (reflektanti
signalov) ziju. Jasnost pomenovania podstaty veci v tejto etape vyvinu konvencie este
neprekaza. Jej velkd vnitornd sila spociva prave vo vysostne aktudlnom spojeni zd-
leZitosti ¢loveka a divadla. Pomenované sa stalo dohovorom o pravde, ktord je kvoli
velkej vnitornej sile a posolstvu o zistenom prijimana ako nieco, ¢oje pevné a o pdsobi.
Rec nového prostriedku sa meni na nezrusitelnt zmluvu, ktord je prijimand dalej. Jej
vonkajsia, ale aj vntitornd podoba sa postupne ustaluje. Konven¢na podoba ,, pomeno-
vaného” sa stdva zakladnym spdsobom vyjavenia zistenej pravdy, zavdznym pravi-
dlom, kdnonom. Masovost rozsirenia jej podoby znamend, Ze zistend pravda v nej
prekrocila a zaroven spojila hranicu osobnej, spolocenskej a univerzélne platnej skuse-
nosti. V novej divadelnej konvencii sa zrusili hranice starych pravd, stretli sa nové
pohlady.

Z celkom pochopitelnych Iudskych dévodov sa z divadelnej konvencie pri jej roz-
Sirovani stracaji aktudlne informdcie po6vodne do nej vloZené. Je prirodzené, Ze sa ako
prvé z novo vzniknutej konvencie strdcaji informdcie tykajtice sa osobnej skiisenosti
s pomenovanym. Kvoli zvd¢Sovaniu sa vzdialenosti pouZitej konvencie od doby alebo
miesta jej vzniku sa tak neskoér konvencia celkom zédkonite stdva znakom seba same;j,
tradiciou, vzitym tzusom, ndvykom, pravidlom, manierou az po klisé. Podla miery
neadekvatnej prace s fiou. Divadelna konvencia-zmluva sa tak stdva postupne odka-
zom na minulost, ktord je uz ale zabudnuta. KedZe jej vniitorna sila stratila pévodny
zdroj energie, rezonovanie jej opakovanych pouZivani zavisi od inych okolnosti. Na
schopnosti pouzivatelov — interpretdtorov zvolend konvenciu naplnit skidsenostou,
ktord rezonuje s p6vodnym vnitornym rozmerom jej podoby. Znakové struktiry vsak
uZ majd iné podmienky svojej existencie a teda nemdzu dosiahnut pévodnd silu vy-
povede. Preco vsak vie byt silnd aj ,,inovovana” konvencia? Preco dnes tak velmi ldkajui
konvencné textové struktiry — Shakespeare, Cechov, commedia delfarte, orientalne
divadlo, muzikélové alebo operné postupy atd’.?

! Konvencia z lat. conventio — stretnif sa, zist sa.
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Namiesto priamej odpovede si pomdZem prikladom rozsirenia istého typu spolo-
censkej konvencie do inych spolocensko-kultirnych podmienok. Ide o v sticasnosti
¢oraz viac obltbeny bandzidzamping, ktory je v pévodnej forme sticastou zasvacova-
cich ritudlov obyvatelov z Tichomoria. Napriek masmedidlnemu a komerénému za-
tieneniu znalosti pdvodného zmyslu bandzidzampingu, ani v nasich podmienkach
nejde o ni¢ prili§ cudzie pé6vodnému prostrediu. BandzidZampingom sa vytvara len
dalsia podoba simuldcie bezvychodiskovej situdcie, v ktorej clovek spozndva podstatu
svojej osobnosti. Ich r6zne formy poznaji a beZne vyuZivaji mnohé kultiry sveta
dodnes ako formy, ktoré ucia zit. Podobné skisky odvahy maju urcite svoje miesto aj
nasich kultirnych a historickych podmienkach.

Na zédklade aj uvedeného prikladu si dovolim povedat, zZe sila a pritazlivost diva-
delnej konvencie nespociva ,len” v jednoznacnosti vypovede, v zrozumitelnosti tvaru
¢i v jednoduchosti formy, v znakovom alebo symbolickom nardbani s tiou atd., ale
prave v jej mimodivadelnom rozmere, ktorého je vyrazom. V tom, Ze sa v nej v dobe
vzniku idedlnym spdsobom stretdva jazyk divadla s ontologickou a gnozeologickou
rovinou ludského bytia. Aj ked by dnes tvorcovia mohli na javisko len s velkymi
obtiazami preniest jej pévodnu javovd podobu, dokdzu ju znovu prinavratit k zivotu
prave nadviazanim jej vypovede v uvedenych dvoch rovinach. Inak by konvencia
existovala (a my vieme, Ze Casto aj existuje) len v polohe vyprdzdneného ramu, ktory
sa len vhodne kombinuje a pouziva. Vtedy sa stdva len prazdnou recou, ktord mini-
madlne nadvizuje na Zivot spolo¢nosti. Tou ontologickou rovinou Shakesperarovych
textov, ktord neustdle rezonuje od ¢ias ich vzniku, je napriklad hlasné vyslovovanie
faktu, Ze sme schopni zabit (ontologickd rovina). Avsak vzdy ide o velkd tragédiu
a nestastie, ¢i uz ide o zabitie — vrazdu — samovrazdu z lasky (Romeo a Julia) alebo
z tizby po moci (Macbeth). (Na tomto mieste uz ide o gnozeologicku rovinu.) Cechov
laka tym, Ze ndm hovori o naSom prave byt vniitorne neistymi, slabymi, ,nehrdinmi”.
AZ onasom prave nepoznat korene svojej neistoty. PretoZe aj neistota a vnitorny chaos
je jedna z ciest, pomocou ktorej sa hladd zmysel Zivota. Staré komedidlne konvencie
pritahuji tym, Ze ich pouZzivanim hfaddme staré dobré recepty ako sa inak pozriet na to,
¢oho sabojime. PretoZe pri zabdvani sa vZdy pozerame za to, ¢oho sa bojime (pohfadom
etymoldgie — zabdvat sa — za-bavat sa — za bat sa) a to tak, aby to bat sa bolo pre nds iba
zdbavné a aby sme sa na nom mohli iba bavit. Preberanie divadelnych konvencif orien-
talneho divadla znamena pre nds okrem inovéacie vyrazovych prostriedkov predovset-
kym zozndmenie sa s inou rovinou ndsho bytia (napriklad praca s energiou,
s rovnhovdhou) a s ,,inym” jej zmyslom atd.

Konvencia prdve kvoli tomu, Ze pri priestorovom alebo ¢asovom vzdialeni sa od
miesta svojho vzniku existuje vo forme znaku pdvodnej zmluvy, je zaroven velmi
vdacnym vyjadrovacim prostriedkom vhodnym nielen na akékolvek pouzitie, ale aj
zneuzitie. MozZe sa teda naplnit i obsahom, ktory je v kone¢nom ddsledku negativneho
zamerania nielen z nasho terajsieho estetického a etického hladiska. Popravy a mucenie
na rimskych javiskdch v obdobi tdipadku Rimskej riSe urcite nemali len dramatiza¢ni
(estetickui) funkciu, ale aj politicku a ideologickt (preto neboli len znakom), podobne
ako vyuzivanie jazyka psychologického realizmu pre Sirenie idei socializmu atd. Otdz-
kou ale je, ¢i aj tu méZeme hovorit o divadelnej konvencii-zmluve tak, ako sme si ju
definovali. Pri tomto type vyjadrovacich prostriedkov (nevyhnutnost zabit nicitela, ak
to inak nejde; velkd vnitorna sila idedlov atd') bol aktudlny rozmer pévodnej konven-
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cie nahradeny prikdzanou a nie prirodzene vyvinutou a pochopenou pravdou. Jej
prirodzeny pozitivny eticky rozmer platny pre vSetkych bol nahradeny etickym roz-
merom moci (platnym len pre tzku skupinu), ¢im sa ,dohovor o pravde” stal ,kon-
venciou” len s obmedzenou platnostou a dosahom pdsobenia, pretoZe nevyjadrovala
pravdu o nds s univerzalnou platnostou.

V tychto stivislostiach vyvstdva dalsia zaujimava otdzka stivisiaca s rozsirenim tzv.
,,cool” dramatiky ina Slovensko. Tato dramatika byva niekedy inscenovana prostried-
kami, ktoré sa nazyvaji hyperrealistickymi, hypernaturalistickymi ¢i brutdlnymi. V jej
najkrajnejsich polohdch (a to nie mélokrat) vsak ide o psychopatické prejavy zaloZené
na sexudlnej devidcif a fyzickom a psychickom sebaposkodzovani herca. Otdzka v tejto
stvislosti znie: Budeme tento krajny typ dramatiky (i jej inscenovania) otvorene a bez
zabran prijimat? To, ¢o je prizna¢nym prejavom spravania sa urcitého typu osobnosti,
sa nikdy nemdze stat vSeobecne pozitivne prijimanym, pretoZe nevypovedd o podstate
cloveka ako takého. Uvedenymi ,prostriedkami” sa sice zvysSuje apelativnost pred-
kladanej vypovede, o ¢loveku sa vSak (napriklad) sidi, Ze je vo vSetkych smeroch
zaloZeny len na biologicky podmienenych skutoc¢nostiach. Ide tu teda o snahu o vytvo-
renie ,konvencie”, ktord nie je vyrazom univerzdlnej pravdy. Svet nie je psychicky
naruseny, brutdlny, nerozumie si atd', takymi st len niektori spomedzi nas. (Uvedené
typy sprdvania sa mdzu sa stat len divadelnym znakom — konvenciou tohto typu
osobnosti.)

Jednu z dalSich odpovedi na zdkladni otdzku: Preco konvencia tak silno pita?
ndjdeme v oblasti mimo divadelného umenia. Casto préve tu dochadza k velmi zauji-
mavej skuto¢nosti. Konvencie, ktoré v divadelnom umeni zdanlivo uZ stratili svoje
opodstatnenie, v inych druhoch umenia alebo Iudskej ¢innosti ako st napriklad nie-
ktoré druhy akéného vytvarného umenia (body-art, akénd malba), sticasnd hudba s jej
velkymi choreografiami, interaktivne ¢i zazitkové vyucovacie metédy a i. posobia
velmi progresivne. Si v zdklade vzniku novych vyrazovych prostriedkov tychto ¢in-
nosti. Aktéri prislusnych diani v nich na seba preberaji funkciu herca, vedu s nami
dialég, pracuji s predmetmi, ktoré animuji v antropologickom zmysle (a vyjadruji
prostrednictvom nich nejaky vztah, ndzor atd.), vo vymedzenom priestore svoje ko-
nanie zmysluplne vytvarne, pohybovo atd. komponuju (inscenuji) atd. Ich snaha o in-
teraktivny kontakt s okolim tak dostava vacsiu hibku a celostné pozitivne zameranie.

Teda za dnes tak velmi rozsirenym a Ziadanym zdivadelnenim mnohych umelec-
kych foriem a i ndsho bezného Zivota stoji aj prenikanie divadelnych konvencii do
tychto ¢innosti. PouZivanie prave tych univerzalne platnych vyznamne prispieva k zno-
vu ndjdeniu ich ,,zZivého” ontologického a gnozeologického rozmeru.

Nastal vyrazny posun v jej gnozeologickej rovine. Zacalo tu platit: Zabijes, lebo JA
som rozhodol, Ze to inak nejde; bude$ verit v tieto idedly, pretoZze JA viem, Ze su
najlepsie. Tak ako je isté, Ze pokial bude existovat Tudska civilizdcia, bude existovat
i divadelné umenie, aj divadelna konvencia-zmluva bude vzdy zdrojom inSpirdcii pre
kazdu oblast I'udskej ¢innosti.
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Z ESEJI O ZAHADACH TVORBY:
TALENT ALEBO VYSTUPOVANIE NA OLYMP

ANTON KRET

Cloveku sa podchvilou Ziada znova a znova si ozrejmovat niektoré problémy okolo
tvorby ako ¢innosti, ktord je ¢asto mimo reality a aj mimo tvorcu. Mieni sa tu, pravda,
akakolvek tvorivost, nie iba umelecka: vyndlezca alebo konstruktér, stavitel ¢i vyrobca
pluhov, kvetindrka za pultom a oproti nej kuchdr pri spordku; kazdy, kto stoji zoci voci
moznosti vyuzit pIné priecinky vlastnej fantdzie na kratky ¢as premenenia ndpadu na
novy, doteraz nevidany a zdroven uz nikdy nezopakovatelny ¢in, vystupuje zo seba
a z reality, povznesie sa nad ¢as a nad priestor. Udeje sa s nim cosi ako kratkodobé
nanebovsttipenie, vystipenie na Olymp, aby sa duch vzapéti vratil na zem a dprimne
sa poc¢udoval dielu, ktoré vzniklo z vlastného umu a riik. Tvorca je mimo diela! Autor je
nad vlastnym vytvorom! A dotyka sa to dokonca aj herca, ktory tvori a zdroven pred-
stavuje vysledok svojej tvorby. Aj on, stic v postave, je zarovefi mimo nej; mozZnoju vidi,
ale ten, koho vidi, nie je on, leZ ktosi iny — vytvor jeho ¢innosti, dramaticka postava. Um
a ruky kazdého tvorcu st umom a rukami ktorékolvek iného ¢loveka; tvorit za¢ina az
vtedy, ked zapoji do spoluprdce s umom a rukami aj tui ¢ast svojho ne-vedomia ¢i
podvedomia, ktord je impulzom, moZzno generdtorom tvorenia, a nazyvame ju pred-
stavivostou. Predstavivost je neiniciovatelny, neregulovatelny, ale zato individudlne
ohraniceny priestor pre isty typ podvedomej dusSevnej aktivity, pricom jej hranice,
hranice predstavivosti, vymedzuje talent tvorcu. Talent fantazirovat, vymyslat, po-
vznasat sa nad redlno a priblizovat sa takpovediac k vSemohtcnosti. Lebo talent, to
je predovsetkym kymsi ndm darovand schopnost premienat fantdziu na zmysluplny
artefakt. Naozaj, schopnost premienat fantdziu na zmysluplny artefakt nemozno ziskat
ani $tidium, ani praxou. Schopnost premienat fantdziu na zmysluplny artefakt mozno
iba pri¢inenim externej, podla vSetkého nadprirodzenej sily. A tou disponuje iba ktosi,
kto je nad nami, kto stoji vyssie ako my. Mozno je to prdve td sila, ktoru spravidla
nazyvame bozstvom. Dodatoc¢ne sice moZzeme pripustit, Ze hodnota artefaktu je dand
mierou talentu, pracovitosti a sktsenosti tvorcu, ale vlastné mystérium premeny je
mimo dosahu tvorcovho vedomia, umu, zelania, chcenia, usilovnosti.

., Vysttipenie” tvorcu zo seba samého a z reality, jeho povznesenie sa nad ttito realitu,
stav jeho odclenenia sa od skuto¢nosti s ciefom dat jej vedecké, pozndvacie alebo
metaforické zovSeobecnenie, dostalo v dejindch a v jednotlivych vrstvach kultdry Iuds-
tva r6zne charakteristiky a pomenovania. V biblii sa volad raz vnuknutie, raz zdzrak,
v Novej zmluve aj konanie z milosti Ducha svitého, ale aj posadnutost besmi, v réznych
inych filozofidch a ndboZenstvach mad meno nirvdna, extdza, mantra, tranz, stav mimo-
telesnej, rydzo duchovnej existencie. Na inom mieste pomentivame tento stav pribli-
zenim sa k Bohu. Teraz ndm vsak ide o iné: kto je schopny navodit si tento stav alebo
donjednoducho upadntit? Je to iba vysada géniov alebo talentovanych jedincov? Alebo
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schopnost byt mimo seba a reality je vlastnd kazdému, ibaze nie kazdy je schopny
zaznamenat to a dokonca vytazit z toho neopakovatelné zovseobecnenie, teda viac-
menej 1zitok, radost, potesenie, v prospech seba samého alebo aj celého I'udstva?

Moderny nemecky filozof Reinhard Brandt (1937) si pri kladeni otdzky o vztahu
slobody a pluralitného usporiadania sivej hmoty mozgu vyclenuje aj podotazku:
,,VIddne mozog vedomostami alebo vedou?” Ak pripustime, patra po pravde Brandt,
Ze rovnocennym faktorom pri objavovani a pomentivani ,objektivnych” prirodnych
zédkonitost{ je aj sdm ,pomentvatel”, ¢clovek-arbiter, mozno dospiet k poznatku, ze
duch je neskorym plodom milidrd medzibunkovych kopuldcif a to vSetko Ze je sice eSte
nedokazané, ale dokdzatelné. Ale ak pripustime, Ze bez tohto ducha by sme nevedeli
ani to, Ze dvakrét dva su Styri, ako je potom mozné, Ze vedecké principy Zivota ako
takého, teda zakonitosti prirody, st o miliardy rokov pred vedomostami o tychto prin-
cipoch? Je predsa jasné, Ze princip, zdkonitost ako filozofickd kategdria moze poché-
dzatiba z ducha, z akychsi nevyhnutnych vedomosti, z poznania teérie principu a tedrie
zakona. A prvé bunky vznikajticeho sveta stoja a funguju podla istého principu, vsa-
kéno? To si vSak mysli ¢lovek, produkt ,, medzibunkovych kopulacii”. A to jeho duch
zaostdva za realitou, teda za pravdou o Zivote. Samotnu pravdu o Zivote vyslovil vSak
ktosi iny, ten, ¢o bol ddvno pred ¢lovekom. Bez nej by nebol mohol vzniknit ani sdm
clovek, aj ked toto tvrdenie je v istom rozpore s Cistou evolu¢nou tedriou.

Medzi clovekom a tym, ¢o bolo pred nim, existuje teda nekonec¢nd priepast, nazvime
ju priestorom medzi nebom (obraznym sidlom Stvoritela) a zemou (sidlom cloveka).
Clovek md viak uz v sebe samom zakédované duchovné prepojenie medzi nim, Stvo-
ritefom, nazvime ho pre tento pripad Prvym, a sebou, nami, fludmi (nazvime sa Dru-
hymi). A so slobodnym myslenfim Druhych je spojend aj tizba aspon sa pokusit
o priblizenie k Prvému. Ttito tizbu a aj samotny pokus o vzlet Druhych k Prvému
podnecuje talent, nadanie, genialita. Génius je vlastne jeden z Druhych, ktorému sa
podari preletiet ¢o najvacsiu (aj ked v skuto¢nosti iba nepatrnti) vzdialenost k Prvému.
Zopakujme si este raz: nie je to rojcenie ani mystifikacia, ale skuto¢nost — Prvého chcii
dostihnuit Druhi, tvorcu stihaju jeho vytvory, z ktorych sa medzic¢asom stali takisto
tvorcovia, ale iného, 'udského rozmeru ¢i rangu. Ducha prvotnej tvorby, ducha p6-
vodnej vedy o svete nasleduje duch druhotny, vzniknuvsi z vedomia a vedomosti
o svete. Druhi komponujui vlastni vedu o svete, formuluji zdkony, tvoria obrazy.
Archimedov zdkon a formulka o zlatom reze v umenti si z toho istého cesta nedoko-
nalostindsho poznania ako nase nedokonalé poznanie Boha. Empiricky vsak dokazujd,
Ze sa k poznaniu priblizujeme. Nik z Druhych nedostihne Prvého (uz aj preto nie, Ze sa
mu nedd zobrat prvenstvo prvenstva — Ze bol totiZ pred vznikom atému a jeho zhlu-
¢ovanim sa do buniek), ale Druhi aj napriek tomu bojuji o zbavenie sa neistoty z tdpa-
nia.

Clovek sa za pomoci nadania a fantazie usiluje obsiahnut virtudlny medzipriestor
medzi Bohom a sebou. Zd4 sa vsak, ze vo chvili, ked optsta priestor redlneho sveta
Zeme a zamieri k vy$indm, zostdva jeho telo a aj pozemsky duch tu, na Zemi, a do vysok
sa uberd uz iba jeho , kozmicky” duch, ¢osi ako druhy stupeil medziplanetarnej rakety,
aby sa po kratSom-dlh§om pobyte v kozme navratil spat do odedze pozemského ducha.
Pocas pobytu v tamtom priestore vzniklo ¢osi, ¢o je dielom ducha ¢loveka povyseného
na urdity ¢as na ducha kozmu, mozno na ¢ast zo Stvoritela. Vzniknuvsie dielo vzislo
z ¢loveka, ale zrodilo sa v medzihviezdnom priestore, v blizkosti Olympu ako pomy-
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selného sidla antickych bozZstiev. Obrazne sa da povedat, Ze VSemocny tamhore ocenil
odvahu jedného z pozemstanov a odmenil ju dielom, na ktorom ma pozemsky tvorca
iba ¢iasto¢nu zésluhu, pricom ale boZstvo nemaé ni¢ proti tomu, aby sa dielo pripisalo
iba tomuto pozemskému tvorcovi. Aj talent a aj jeho vyplod st darom ¢loveku a I'ud-
stvu, hoci sdim ludsky tvorca sa neraz ¢uduje, ¢o vSetko sa mu podarilo vdaka Premu-
dremu vytvorit. (Nie je ndhoda, Ze aj velki duchovia ako Tomdas Akvinsky, sir Isaac
Newton alebo Jan Amos Komensky tiprimne pripisovali zdsluhy na vzniku svojich
vytvorov Bohu a vzdavali mu za to vdaku.)

Na potvrdenie moznej pravdivosti predchddzajiicej tvahy mozno uviest skromny
poznatok, ze mnohi velki tvorcovia, ak ndhodou nie st podkutymi teoretikmi alebo
estetikmi, nevedia vysvetlit ani pévod a ani obsah svojho diela. NajcastejSou odpove-
douna otdzku, ako dielo vzniklo, po¢ujeme odpoved: , Tak som to citil.” Tato odpoved
je eSte z tohto sveta, teda z ¢ias, ked tvorca sa eSte drzal zeme. Len ¢o vsak jeho duch
vzlietol do medzihviezdia, len ¢o nasttpila ¢innost Mtiz, tvorivé posadnutie démonom
¢i Duchom svitym, stratil autor kontakt so Zemou a zotrval v tranze tvorby, ktory
netiprosne prerusil na ¢as vSetky styky so svetom tamdolu a zatazil ducha tvorbou
¢ohosi, ¢o uzZnavzdy zostane nad samotnym tvorcom, mimo neho. Tvorca, vratiac sana
Zem, nevie, ¢o sa vlastne stalo. Vie iba, Ze ,,...takto to citil” a Ze to, ¢o z tohto citenia
vzniklo, to ,,nezname”, vzniklo jeho pric¢inenim.

Estetika sama a ani filozofia estetiky sa nezapodievaju stavom v ¢ase C, ked bol duch
tvorcu — Druhého — v absoldtnom spojeni s Prvym, z ¢oho vzniklo dielo Druhého.
VSetci, od idealistov cez vyznavacov lartpurlartizmu az po vedcov pragmatického
zamerania, operuju bud spojenim talentu s praxou, bud vierou, nanajvys intuiciou
tvorcu. O dipolarite osobnosti umelca, tak ako o komkol'vek inom, sa hovori iba v stvi-
slosti s vedomymi prejavmi Zivota a vzdy z raciondleho hladiska (dusa-telo, cit-rozum,
pravda-vymysel, viera-neviera, predtuchovost — intuitivna kratkozrakost, stav pokoja
ducha - tvorivé poryvy a pod.), ale akdkolvek zmienka o podvedomom mimotelesnom
poryve ducha ako keby zavddzala re¢ do vdd teoldgie, ba az duchdrstva. A pritom
kazda filozofia pripusta rozdiel medzi genidlnym a takpovediac priemernym ¢love-
kom, medzi talentom a netalentom. No v ¢om tato genialita ¢i talentovanost spociva, sa
opét odpovedd iba v racionondlnej rovine: pochopitelné-nepochopitelné. Pochopitelné
je napriklad to, Ze tvorca mava chvile osvietenia. Ludovo sa vravi kopla ho Miiza. Vtedy
sa rozkriitia stikolesia fantazie a prebieha bolestné ¢i radostné tvorenie. Ale ¢o je ne-
pochopitelné, to je tabu. Naco sa tym zapodievat, ked to aj tak nedokazeme pochopit?
LenzZe tak, ako Olymp ¢inebesia st pre ¢loveka odjakziva hore, a coje hore, reprezentuje
nedostiznost, ,nepolapitelnost”, nuz takisto sa nepoznany duch ¢loveka pokiisa od-
pttat od tela a vzlietnut k vy$indm. A, ako sa uz spominalo na inom mieste, tym, ¢o
doletia najvyssie, hovorime talenty a tym, o si medzi nimi VIP, vravime géniovia.

Treba, aby sme sa zapodievali aj touto, rozumu len tazko dostupnou strankou tvo-
renia, tymito pokusmi o dematerializdciu tvorivého ducha a jeho usilim o vzlety
k Olympu. Vzlietnut chce predsa kazdy, aj za cenu oskretych kridel. Ale teoretikom
sa akosi nedarf tito vseveku zdhadu skimat.

Skeptik povie: akyZe vzlet k Olympu zaznamendva kosikdr alebo viazacka kytic?
Instrumentalista alebo mim? Ti predsa po cely cas tvorby obrazu tvrdo pracuji. Ne-
maju ¢as na vznasanie sa v nadoblacne ako basnik, maliar alebo skladatel. Vzlet k Olym-
pu sa zac¢ina tam, kde tvorca podvedome prekroci tizemie, kde sa v tvorbe kontroloval,
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a odrazu sa, ¢o i len na chvilku, na zlomok sekundy, ocitol v stave organizovaného
zmatku ducha (ked' v zmétku pocitoval chod svojej prace ako tplne zakonity, ale uz
nim, tvorcom, nekontrolovany; ako keby sa udialo ¢osi, s ¢im on sthlasil, ale ako keby
nemal na to takmer nijaky vplyv). Kosikarovi vzisiel z riik vyrobok, s ktorym sa tvorca,
po dohotoveni tohto vyrobku tvorcom samym, akoby zoznamoval, kvetindrka vytvo-
rila ikebanu, ktora je s¢asti ru¢nd praca a scasti umelecké dielo. Ani jeden z nich presne
nevie, ako sa ,,to” vlastne stalo. No a trubkdr vylidil tény neobycajnej ¢istoty a v abso-
litne dokonalom rytme a intondcii; ani on to nevie...

Ved aj v medzi ludom sa povie: clovek, ktory vela vie, vdaci za tito svoju mudrost
vzdelaniu; nadani vSak musia dakovat nebesiam.
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ZABUDNUTY REZISER ERNEST STREDNANSKY

VLADIMIR STEFKO

Po roku 1968 sa meno reZiséra Ernesta Strediianského (nar. 4. 4. 1930 v Cadci) vy-
tratilo z televiznej obrazovky, z divadiel a, samozrejme, z kritik a ¢lankov o muzickych
umeniach. Populdrny tvorca bratislavskych TV inscendcii, host vo viacerych sloven-
skych divadldch nezniesol tanky pod svojimi oknami a emigroval. Cakala ho strastiplna
cesta z Viedne do Mnichova (redaktor a reZisér v Slobodnej Eurépe) a napokon kom-
plikovand existencia v USA. PreSiel tam priam gorkovskou univerzitou amerického
sposobu Zivota. U¢il slovencinu americkych diplomatov, preddval v no¢nej smene
obchodne;j siete Seven-Eleven vo Fairfaxe, bol nezamestnanym, kameramanom, stava-
¢om kulis a dizajnérom svetla v regiondlnej TV stanici v San José, profesorom televiznej
produkcie na statnych univerzitdch v San Franciscu a San José, drzitelom najvyssej
televiznej ceny USA — Emmy Award (Christmas Show, 1981), napokon redaktorom
slovenskej sekcie rozhlasovej stanice Hlas Ameriky vo Washingtone.

Ale ani cesta k postu $éfreziséra Ceskoslovenskej televizie na Slovensku, v stddiu
Bratislava, nebola jednoduchd. Ernest Strediiansky bol jednym z viacerych, ktori od
hlbokého zaujmu a nadsenia presli k umeleckej tvorbe. Zbehol z nitrianskeho gymnadzia
$tudovat herectvo na Statne konzervatérium roku 1948 a jeho absolventské vysvedce-
nie poznd len dve zndmky — vyborny a chvalitebny. Jeho profesormiboli J. Budsky, K. L.
Zachar, I. Lichard, M. Huba, V. Zaborsky a L. Chudik. AngaZovali ho za asistenta rézie
na NS SND, asistoval D. Zelenskému, ktory ho chcel poslat na stdz do Realistického
divadla v Prahe, aby sa vratil ako 8éfreZisér Dedinského divadla, stal sa mladeZnickym
redaktorom Cs. rozhlasu na Slovensku a na vlastni Ziadost roku 1951 nasttpil do
mladého Krajového divadla pracujticich v Ziline (neskor Divadlo P. Jilemnického). Stal
sa tu hercom, rezisérom a lektorom dramaturgie. A ako vicsina mladych, v tych ¢asoch
funkciondréil, chodil na politické skolenia a bol presvedceny, Ze nova ideolégia, novy
statje plnyjasnych perspektiv. Miloval a vyzndval Stanislavského, ktory sa stal normou
divadelnej prace. Uz v bulletine k svojej prvej premiére v Ziline (1951) sa k tomuto
bardovi realistického divadla vehementne hlasi, ale podotyka, Ze ,,...Bez sprdvneho
pochopenia idey nemdzeme hovorit o praci podla systému Stanislavského, ktory nie
je ani receptom, ba ani nasim cielom, ale iba prostriedkom k vytvoreniu realistickej
inscendcie.” A pochopitelne doddva, Ze aj inscendtorsky kolektiv ,musi byt politicky
vyspely, nadchnuty budovat komunizmus.” Jeho hlas ladil s podobnymi deklaraciami,
ktoré sa vyznavali z lasky k Stanislavskému, ibaze — Stanislavského tvorivé postupy
a metodické vyvody, vtedy u nas poznal lepsie mélokto. Preklady jeho hlavnych knih
vysliaZz v rokoch 1953 —1954. Stredniansky sa v nicom neodliSoval od prislusnikov svojej
nastupujticej generdcie, iba jeho slovd, ze Stanislavského metdda nie je ciefom, ale iba
prostriedkom, zaznela trochu vynimo¢ne. Vo vtedajsich manifestoch o novom, sociali-
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stickom divadle zvacsa bolo jed-
nym z cielov aj dokladné pouzitie
Stanislavského ,systému”.

V zilinskom divadle inscenoval
iba dve hry — Kalinovy héj A. Kor-
nij¢uka (24. 11. 1951) a Ostrovského
Burku (7. 6. 1952), tato inscendciu
pripravil spolu s dramaturgom M.
Gabrisom. Kritika ndm nezane-
chala Ziadne podrobnejsie reflexie,
mozeme len usudzovat, Ze islo o in-
scendcie podla vtedajsich zvyklosti
— tsilie o dlvadlo,reahsnd(e a v he,- ReZisér Ernest Strediiansky na snimke Stefana Sugéra. Archiv
rectve psychologicky podmienené, pjyadelného dstavu.

v ktorom tcinkovali napospol ne-

davni ochotnici s malymi skiseno-

stami. V prvej sa myslienkovo akcentoval zdpas o nového cloveka — budovatela,
v druhej sa predostieral obraz prehnitosti samodurského Ruska.

Prvého novembra 1954 ho angazovali ako herca v Krajovom divadle v Nitre. PriSiel
sem v Case, kedy tu zacal reZirovat mlady absolvent VSMU Pavol Haspra, o rok neskor
aj Oto Krivanek a Ondrej Rajniak (1955) a najtaZsie sa rodiace profesiondlne divadlo na
Slovensku zac¢inalo byt zaujimavé. No do patndsteho augusta 1955 stihol zahrat len tri
postavy — Sikita v Matustikovej Kristine, Curia v Shakespearovom Vederi trojkrélo-
vom a Albina v hre A. Fredra Panenské sluby. Shakespeara reziroval O. Haas a. h.,
druhé dve hry P. Haspra (vSetky 1955). Islo napospol o malé postavy, ale jeho Albina si
v&imla kriticka V. Zitilanova: ,E. Strednansky v tejto postave neprekrocil hranicu
miery, ale vykreslil verny obraz snilka zahladeného do seba, do svojich problémov,
ktorého sa netykaji udalosti okolo neho. Jeho Albin, Zijici iba svojmu svetabdlu vy-
volaval v divdkovi srde¢ny, ale odsudzujtici smiech.” (Kultirny Zivot ¢. 25, 1955).

Na jeseri 1955 je vSak uz medzi zakladatelmi bratislavskej televizie. (Pre pracu v TV
ho odportcala M. H. Lokvencova.) Sen o rezisérskom poste, ambicia byt stvoritelom
inscendcie, nielen skli¢kom v jej mozaikovom obraze sa mu zacala napliat. Po roénom
$tudijnom pobyte v prazskom televiznom $tidiu spolu so spisovatelom E. B. Stefanom,
V. Mladkom (inak J. Skalkom, autorom popularnej komédie Kozie mlieko), D. Michael-
lim sa stdva zakladatelom literdrno-dramatického vysielania, aj legendarnych brati-
slavskych pondelkov. ReZiroval pévodné inscendcie, padsma, chvilky poézie, prenosy
z divadiel, publicistické reldcie — ako to vtedy bolo zvykom, v stidiu, ktoré zac¢inalo
v skromnych priestorovych, technickych a persondlnych podmienkach. Dokumentacia

...........

jednak pre pociato¢nu neexistenciu zdznamového zariadenia, jednak pre nezdujem
archivovat diela emigranta.

Ak sa v Sestdesiatych rokoch zacalo hovorit o slovenskej televiznej skole — a to
napriek tomu, Ze prazska televizia mala casovy i technicky ndskok —vyplyvalo to z toho,
Ze prazské stidio formovali predovsetkym filmari, v Bratislave to boli najmé divadel-
nici. Tf najprv preniesli divadlo pred kamery, neskor zacali vyuzivat aj prostriedky
filmového jazyka a zmnoZujtice sa moZnosti Stidiovych kamier, strihu, trikov a pod.
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Alexander Nikolajevi¢ Ostrovskij: Biirka. Divadlo Petra Jilemnického Zilina, 7.6.1952. Katarina Hrobarova (Ka-
tarina). RéZia Ernest Strediiansky. Snimka archiv Divadelného tstavu.

No zédkladom bola plynulost hercovej akcie (vyplyvalo to aj z priameho, Zivého vysie-
lania), postupné budovanie dramatickej situdcie. A, pochopitelne, vyuZzivali velky bra-
tislavsky herecky potencidl, takpovediac, in situ.

Ernest Stredniansky vsak divadlo miloval, z neho vysiel a neraz deklaroval, Ze aj
televizni reZiséri by mali pracovat v divadle, aby si na ceste za televiznou réziou uve-
domovali rozdiely medzi divadelnym herectvom, divadelnou mizanscénou a pracou
s hercom, scénografiou a technikou v stddiu. Veril v produktivnost konfrontacie di-
vadla a televizie. Veril a spoliehal sa na doékladnii znalost hercov, s ktorymi potom
pracoval pred kamerou. Bol to aj on, ktory postupne ucil slovenskych hercov zbavovat
sa teatrdlnosti, privelkej expresie, ktord pred kamerou posobila nendlezito, toporne
a umelo.

Od roku 1962 sporadicky reZziroval vo viacerych slovenskych divadlach. V tych
¢asoch bol priam ojedinelym zjavom, z jeho televiznych kolegov sa len velmi zriedkavo
podujimali na divadelnu réziu J. Vrba a F. Chmiel. Naopak, divadelni reziséri velmi
casto hostovali v televizii (P. Haspra, J. Budsky, K. L. Zachar, P. Mikulik, M. Pietor, L
Petrovicky, I. Ciel, K. Spisak a i.). Pricinou bolo aj to, Ze divadld mali zva¢sa kompletné
rezisérske zbory — divadld sa aspori o to usilovali, pretoze prevladal ndzor, Ze rezisér je
ten, ktory musi profilovat sibor, urcovat jeho poetiku, pracovat s hercami aj ako pe-
dagdg a dialég reZisérov aj vo vniitri stiboru sa povazoval za dolezity. Ako ukézala
prax, vo viacerych divadldch tdto idea — zdsada bola produktivna. Ak sa pozyvali
hostia, tak preto, Ze domadce sily nestihli zvladnut celt sezénu, alebo Ze vedenie stiboru
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chcelo poskytniit hercom moznost pracovat s inym tvorcom, s inou poetikou a meté-
dou. Napokon nahrévali praxi stabilnych rezijnych postov aj zamestnanecké predpisy
auz vtedy limitované finan¢né prostriedky na externé spoluprace. No prax sa castokrat
vzdalovala tymto uslachtilym idedm. Hosti velakrdt pozyvali na inscenovanie tzv.
prevadzkovych komédii, ktoré fahsim ténom mali povzbudit ndvstevnost, divadelni
pokladnicu a , vyvazit” ndrocnejsi repertodr, o ktory sa divadld napospol od zaciatku
Sestdesiatych rokov usilovali. Vynimky boli zriedkavé, najmi vtedy, ak sa podarilo
ziskat rezisérsky renomovant osobnost (napr. Budsky v Martine, Rakovsky v Kosiciach
a Trnave).

Nuz do takejto situdcie prichddzal E. Strediiansky ako hostujtci rezisér v sloven-
skych divadlach. Aj v jeho obltibenom martinskom divadle, s vynimkou Havlovho
Vyrozumenia (1966), uvddzal zvacsa lahsie komédie.

Hra Nebezpecnyj vek Bohuslava Bfezovského na zaciatku Sestdesiatych rokov patrila
medzi dost frekventované komédie, najma v ¢eskych divadldch. Priniesla totiZto pri-
beh, v ktorom sa ,zrazili” predstavy o Zivote starSej a mladej, nastupujticej generécie.
Autor nenapisal moralitu, ani ostri satiru, iba konstatoval, Ze tento spolocensky pro-
blém existuje. ReZisér E. Stredfiansky (premiéra 10. 3. 1962) vysiel autorovi v dstrety
a chopil sa, vtedy dost vzdcnej neciernobielosti v charakteristike postav. Krdtko po
pétdesiatych rokoch, v ktorych najmaé sticasné novinky v réznej miere sice, ale predsa,
len jednoznacne pritakdvali ideologickej uhladenosti a priamociarosti, bola Biezovské-
ho hra i Stredfianského inscendcia pozitivnym prvkom. ReZisér sa cielavedome vyhy-
bal jednoznacnosti postdv a priznaval im Sirsi diapazén charakteristickych ¢ft. Po
dlhom case to bola hra i inscendcia, ktord nedelila postavy na kladné a zdporné. V tomto
case martinské divadlo preZzivalo zdver svojho krizového obdobia, ktoré charakterizo-
vala poetologicka rozkolisanost a nevyrovnany zépas o podoby stylizovaného divadla.
V Strednanského inscendcii eSte doznievali vplyvy opisného realizmu, s ktorym sa aj
reZisér tejto inscendcie zakrdtko radikalne rozisiel. Ziskami boli aj niektoré herecké
vykony —Karla Katariny Hrobarovej, Ofga Eleny Zvarikovej, Eva Silvie Letkoveja Hon-
zik Igora Hrabinského. Inscendcia vSak presla bez vacsej kritickej reflexie.

Priam prekvapujiica bola dalsia Stredfianského réZia v Martine, komédia americké-
ho autora Normana Krasnu Nedela v New Yorku (27.3.1965). Zru¢ne napisand hra, ktorej
pribeh sa kriti okolo otdzok sexu, nasla v rezisérovi i v hereckom stibore dostatok
porozumenia. Po solidnej praci nad Bfezovského hrou sa v tomto pripade objavila ¢rta,
ktora sa stala charakteristickou aj v dalsich Strediianského préacach — invencia, niekedy
az bezuzdnd, ambicia zabavit publikum Spilcami, gagmi a hyperbolizovanymi situd-
ciami. Tu ohtiostroj ndpadov, pohybovych etid, dialogickych Sermov, konverzacnej
lahkosti a spontdnnosti vsak este ladili s drdmou. A herectvo sa dokdzalo adaptovat,
sice na nie prili§ hlbokd, no vtipnid hru, glosujticu realitu podla vtedy médnej tézy
americkych psychoanalytikov — dajte si do poriadku svoj sexudlny Zivot, v poriadku
bude cely vas Zivot. Autor i inscendtori ju jemne ironizovali. Stredfianského inscendcia
bola tak jednou z prvych lastoviciek, ktoré ohlasovali, Ze divadlo, dokonca socialistické,
sa moOZe zaoberat touto, na tie Casy este stdle hdklivou problematikou. Inscendcia mala
spad a tempo, rezisér dokdzal jednotlivé situdcie pointovat, nezanedbdvat detaily.
Opit osvedcil svoju schopnost pracovat s hercom. Vydarila sa najmé v postavach ts-
trednej dvojice M. Mitchela (I. Letko) a E. Taylorovej (S. Letkovd), inak hercov, ktori
v martinskom kontexte mali najblizsie k zvlddnutiu konverzac¢nej polohy. No zaujal aj
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Norman Krasna: Nedel'a v New Yorku. Divadlo SNP Martin, 27. 3. 1965. Zl'ava Silvia Letkova (Eileen), Jozef Sorok
(Adam) a Ivan Letko (Mike). RéZia Ernest Stredniansky. Snimka Jaroslav Bardk, archiv Divadelného dstavu.

Folkmanov Muz a Haldsov Wilson, ktory sa vyhol kategorickej jednoznacnosti svojej
postavy.

Inscendcia to bola povabnd, dynamicka a obecenstvo sa na nej dobre zabdvalo. Bola
tonajlepsia Strediianského divadelnd rézia. Hlozekova scéna bola vsak privelmia okato
americkd, zato kostymy G. Matisovej sa strihom i materidlom zasa od americkej ohu-
rujucej ¢i kriklavej noblesy skor vzdalovali.

V tom istom roku E. Strediiansky nastudoval v Martine populdrnu komédiu fran-
ctizskeho komédiografa Pierra Aristida Bréala Husdri (13. 11. 1965). Pozvali ho nepo-
chybne po dspechu Nedele v New Yorku. Spolupracoval opédt so scénografom M.
Hlozekom a kostymovou vytvarnickou G. Matisovou. Zrodila sa vtipnd, zimerne tro-
Sku nostalgicka az sentimentdlna komédia o malej velkosti a vel'kej malosti husdrov
ponevierajtcich sa po svete. Aj tu reZisér pridaval, exponoval komické situdcie, usiloval
sa o dost ostro ¢rtané komické typy. No inscendcii chybala Yahkost a spad, ktoré tak
zaujali pri inscenovani N. Krasnu. No divacky ohlas bol opat velky.

Uspechy reziséra podnietili vedenie martinského divadla, aby mu zverili réziu Vy-
rozumenia Vdclava Havla (28. 5. 1966). Zda sa vsak, Ze dramaturgia nie celkom presne
odhadla, Ze tato hra je celkom iného rodu. ReZisér veselohier pochopil Havlovu absur-
ditu predovsetkym ako komédiu antibyrokratickd, ktord ma satirizovat urcité javy
nasho spolocenského zivota a nevytvarat takmer obludni metaforu o nej. Ak scéna
L. Hupku, Strednanského televizneho scénografa, predstavovala kanceldriu po vSet-
kych stranach javiska obloZent Sanénmi, mohla fungovat ako metafora spolo¢nosti

Pierre A. Bréal: Husdri. Divadlo SNP Martin, 13. 11. 1965. Z'ava: Emil Horvith st. (Flicot), Stefan MiSovic (Kapitan)
a Jaroslav Vrzala (Le Gouce). RéZia Ernest Strednansky.

ovlddanej predpismi, vyhlaskami, ti¢tami, to ¢o sa v nej odohrdvalo sa dost prikro
rozchddzalo s textom. Hry viny tzv. absurdného divadla v prvej polovici Sestdesiatych
rokov nemali v nasich divadlach vela stastia. Ind Zivotnd i umeleckd sktisenost rezisé-
rov ich viedla k polohdm, ktoré vychddzali z chybnej premisy, totiz, Ze absurdny pribeh
mozno hrat absurdnymi, umelo stylizovanymi prostriedkami, v ktorych sa herci najma
,pitvorili”. Likvidovali tak Zivotodarné napatie medzi absurdnou situdciou a redlnym
hranim. Vznikali tak sterilné, niekedy aj divdkovi mélo zrozumitelné inscendcie. Stred-
nansky v Martine postupoval ind¢ — rozhodol sa z Havlovej hry urobit komédiu az
fraskovitého charakteru. Postavy boli najma smiesne, zdpletka ako z burlesknej vese-
lohry. Ni¢ v tejto inscendcii nesmerovalo k metafore o nezmyselnosti systému, ktorej
charakteristickym znakom je umely jazyk ptydepe, navyse obostrety tiradnym tajom-
stvom. Inscendcia sa nestala obrazom demagdgie, ktorou obéana CSSR kazdodenne
, kimili“. V celej inscendcii len dve postavy sa vymykali komedidlnosti za kazdd cenu. 5.
Halds a E. Nosalova hrali to, ¢o Havel napisal. , Text Havlovej hry je dostato¢ne silny na
to, aby zaujal divédka, ktory sa zaujima o osudy spoloc¢nosti, v ktorej Zije. Nepotrebuje
barly rezisérovych samoticelnych ndpadov. A ak ich rezisér vniesol do inscendcie kvoli
tym divdakom, ktorych by hra hddam nezaujala, potom by bolo byvalo lepsie pouzit ich
v nejakej inej hre.” Takto pointoval svoju recenziu kritik Stefan Sugar. (Stefan Sugar:
Nezrozumitelné Vyrozumenie, Predvoj 23. 6. 1966.)

Vyrozumenie bola poslednd inscendcia, ktort E. Stredfiansky pripravil s martinskym
stiborom. Roku 1967 ho este pozvali rezirovat komédiu V. K. Klicperu Zensky boj na
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javisku filidlnej scény D SNP v Zi-
line (16. 12. 1967). ,Strednansky
precital Zensky boj ako frasku
a ako takd ju dosledne inscenuje ...
prizvuk inscendcie je jednoznacny:
dat publiku zdbavu ... nevelmi dba
o autora a naraba s jeho textom len
ako s libretom — pridrziava sa ho
natol’ko, nakol’ko vyhovuje jeho za-
merom. Nevidime v tom netictu vo-
¢ klasikovi; kvapka nedcty je
rizikom mftvych. Pochopitelne je-
stvujd hranice. A zilinské nastudo-
vanie Zenského boja je zranitelné
prave tam, kde ich lahkomyselne
prekracuje ... kde sa uchyluje k sérii
pubertdlnych vtipnosti najedno ko-
pyto, alebo optsta samotné piliere
frasky: figirky a situdcie. Pretoze
v tejto inscendcii je privela akoby
beznich. Stredniansky chvilami tak-
mer zabtda, Ze jeho herci niekoho
a niefo stvarfiuju.” (Juraj Vah: Aj

Wolfgang Hildesheimer: Helenina obet. Koncertnd a divadelnd
kanceldria Bratislava, Divadlo poézie, 18. 2. 1965. Jozef Hajdu-  fraSka by mala mat svoje, Film a di-
Cek (Paris), Hilda Mich?likova' (Helena). Rézia Emest Stred-  vadlo ¢. 2, 1968.) ,,...V Ziline reZisér
nansky. Snimka Anton Smotldk, archiv Divadelného tstavu. E. Stre dr’lansky zostal na pome dzi

recesie a akejsi show. Ale aj tieto
show prvky hraji Zilinski herci akoby smrtelne vdzne, toporne a vtipné, zaujimavé
momenty v inscendcii vznikaju len na periférii ... Uplne je citit, ako tento druh herectva
nejde na telo zilinskému stiboru, ako sa do neho silia...” (Vladimir Stefko: Komédie, po
ktorych je smutno, Smena 3. 1. 1968.) Problémom inscendcie Klicperovej komédie boli
najmd dve veci — rezisérova nezaviznost s akou pristupoval k textu a jeho pribehu
a nepripravenost hereckého stiboru.

* %k 3k

Komentovanim Strediianského rézii v martinskom Divadle SNP sme porusili chro-
nolégiu jeho pohostinskych tcinkovani v divadle. To preto, Ze v jeho nepocetnom
divadelnictvom diele tvori najhutnejsi blok a predstavuje najuzsiu spolupracu. Prvou
inscendciou, ktord vSak pripravil uz ako televizny reZisér, bolo pdsmo starej ¢inskej
poézie autorov Stinga, Tu-fu a Li-po, Perly a ruZe (15. 4. 1961).

Zaciatkom Sestdesiatych rokov neoby¢ajne vzrédstol zaujem o poéziu a o poéziu na
javisku zvlast. Mlada generdcia aj takto demonstrovala svoj odklon od politiky a poli-
ticky usmerneného umenia. V Cechéch, ale aj na Slovensku zhusta vznikali a zanikali,
ale aj pretrvavali stibory divadiel a divadielok poézie. V Bratislave na profesiondlnej
baze zaloZil Divadlo poézie (prva premiéra v decembri 1960) byvaly Budského asistent
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réZie, Igor Lembovié. V ko-
mornom priestore Divadla
hudby zacalo divadlo priam
manifestacne  premiérami
z poézie V. Majakovského,
V. Nezvala a pasmom
z tvorby mladych sloven-
skych basnikov. Perly a ruze
reziséra a scendristu E.
Strednanského boli Stvrtou
v poradi. Lembovicov stibor
sainsSpirativne vracal k metd-
dam Jamnického i k Budské-
ho sldvnym inscendcidm
poézie a neskdr uvddzal aj
¢inoherné inscendcie, zvacsa
jednoaktoviek ¢i scénickych
adaptacii prozaickych diel.
Mohutnd vlna zdujmu o po-
éziu mala Zivnd pddu najma
na vysokoskolskej i gymna-
zidlnej pode a spolu s profe-
siondlmi sa obracala k tvorbe
novej generdcie slovenskych

dsni ilek, Fel Ko- .
be}% k9V (Va elf’ eldek, Ko Jozef Gregor Tajovsky: Zensky zdkon. Krajové divadlo Trnava, 10. 10.
va¢, Mihalkovi¢, Stacho, On- 1964. Milan Ki3 (Stevko), Ludovit Gres$o (Jano) a Zita Furkova (Anicka).
drus, Janovic a i.), ale aj  RéziaErnest Strediiansky. Snimka Anton $Smotlk, archiv Divadelného

k dielam zahrani¢nych, dov-  ustavu.
tedy neodporticanych auto-
rov (Rimbaud, Verlain, Prévert, Jeffers, Ferlingheti, Corso, Hughes, Apolinaire a i.).

E. Strednansky v televizii reZiroval aj pdsma a tzv. chvilky poézie, a tak jeho vcéasny
vstup do Divadla poézie bol logicky. Tvorca sa vlastne identifikoval s tymto pradom
divadelno-recitacnej tvorby. Vybral si verse neobycajne prosté, priam miniattiry poci-
tovej sféry I'udského privatissima, ktoré ostro kontrastovali s deklarativnou a plagato-
vou poéziou neddvnych rokov patdesiatych. Rezisér intenzivne pracoval s melodikou
i malebnostou versov, usiloval sa popri slove vytvorit vztahmi jednotlivych ¢isiel
i aranZmdn recitdtorov (M. Svarinskd, J. Rybadrik, J. Stredfiansk4, V. Stefuca a z nich
najvyspelejsia E. Kristinovd) aj vizudlne obrazy a metafory. V nezvycajnych tlohdch
recitatori dobre obstdli a patdesiatminttové pasmo dokazalo udrzat zdujem divakov.
Hudba tu uz nebola len sprievodnym prostriedkom vytvarajlicim atmosféru, ale vstu-
povala do centra javiskového diania ako partner, umoctiovatel slova a prednesu. Us-
pech tohto pdsma nespocival teda len v exotickosti poézie z ddvnych cias a vzdialenej
krajiny, ale aj v jej zvladnuti.

Druhd Strednianského réZia v bratislavskom Divadle poézie, ktoré sa medzi¢asom
etablovalo v adaptovanom priestore byvalého Bristol baru na Michalskej ulici, bola hra
Wolfganga Hildesheimera Helenina obet (18. 2. 1965). Autor u nds vtedy eSte nezndmy,
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hoci vo svete uZ mal svoje renomé, ktory neskorsou svojou tvorbou tendoval k divadlu
absurdity. No Helenina obet spracovavajtca pribeh krasnej Heleny a jej tinosu, mala
este klasickd Struktiru (pévodne to bola rozhlasovd hra). Oproti 6dickému Homerov-
mu traktovaniu, nemecky autor pridal iréniu a nasiel v nej polohy nacisto nehrdinské.
Ctiziadostivost krdsnej krdlovnej vyuZzivali obe bojujtice strany, aby po dlhotrvajiicom
krvavom zapase postihla Helenu i vitaza Menelaa rezigndcia, sklamanie a dezilizia.
Hildesheimer nesetril humorom — to vSetko pechorenie sa okolo krdsnej unesenej videl
optikou komédie. No Strednanského rézia rezignovala na komedidlnost (iste k tomu
prispela aj mald disponovanost hereckého stboru, z ktorého iba vykon H. Michalikovej
v titulnej dlohe bol akceptovatelny) a uberala sa cestou akéhosi experimentovania.
(Ostatne, tato ¢rta Strednanského rézii sa stala prislovecnou.) ,Usiloval sa vyuZit in-
timne prostredie divadielka, zainteresovat divdka ¢o najviac na javiskovej akcii. Voli
preto nastupy z hladiska, epické prihovory sa odohrdvaju pred prvym radom kresiel,
aranzman nezdoraziuje logiku textu, ale je ¢asto stavané proti jeho zmyslu... Usiluje sa
o aktualizciu svetelnou vyveskou pripominajicou interiér lietadla ... vyuZiva hu-
dobny motiv z Beethovena, ilustruje stretnutie Heleny s Parisom ,striptyzom” dvoch
kariatid...” (/NS/: Divadlo poézie hlada tvar, Na repertodri Helenina obet W. Hildes-
heimera, Vecernik 2. 3. 1965). Nepochybne sa rezisér scénickymi prostriedkami snazil
ozvlastnit tito protivojnovi hru, ale ako aj neskoér a inde, prevladol pristup zvonka.
Musime vSak zddraznit, Ze to neskor aj inde, neraz malo pricinu aj v herectve stiborov,
s ktorymi pracoval (Zvolen, Trnava, Nova scéna, PreSov). Tam bolo este mélo porozu-
menia pre jeho Stylizatorské ambicie.

Roku 1964 pozvali Strediianského nastudovat vieobecne znamy Zensky zdkon Jozefa
Gregora Tajovského (10. 10. 1964) do Krajového divadla v Trnave. Spolu s dramatur-
gom divadla Igorom Rusndkom sa rozhodli rozhodne prekrocit doterajsiu inscenacni
tradiciu, ktord poetikou realizmu vytvoril najmé J. Borod4¢ a po fiom svietivymi, ra-
dostnymi, rydzo komedidlnymi postupmi K. L. Zachar. Zd4 sa vsak, Ze motivom pre
netctivi inscendciu klasika bola aj presila folkléru, ktory sa u nds vyddval za jediny
a jediny legitimny prejav I'udu. Krep¢ilo a ujtikalo sa skoro vzdy a skoro vsade. Stred-
nanského rézia vsadila na iréniu — nie Tajovského, ako tvrdili niektori kritici (E. Lehuta,
P. Palkovi¢, S. Vrbka), ale nardbania s nim. Kritik Smeny V. Stefko prisloveéne nazval
svoju krétku recenziu ,,Z dedkovej krabicky” (Smena 17. 10. 1964), parafrdzujic vtedy
populdrne pesnickové televizne programy Z babickinej krabicky.

Inscendcia sa zacinala vysvietenym javiskom, ktoré od hladiska oddel'ovali stojany
s hrubou $nirou (ako v muzedch) a s tabulkou prikazujicou ,nedotykat sa vystave-
nych expondtov”. Technikari aktérov pribehu priniesli ako figuriny, ktoré oZili a pred-
viedli akysi muzedlny kus od slovenského klasika. PravdaZe, v tomto case eSte
slovenské divadelnictvo nedospelo k novému a dékladnému ¢itaniu klasického odkazu
— to uskutoénili az M. Pietor a I. Vajdi¢ka po roku 1972 (kedy mali premiéru v Stidiu
Novej scény Statky-miitky J. G. Tajovského prave v Pietorovej rézii). Strednanského
pristup este nemal tiito dékladnost, zostal na povrchu vyzivajtic sa v parodizujtcich
polohach spevavej ludovej intondcie a fraskovitého herectva. No nepochybne to bol
postoj namiereny proti tradicionalizmu. Iba mladsi kritici (V. Stefko, E. Tranéikova
v Rolnickych novindch a L. Fiala v Hlase 'udu) ho prijali s urc¢itym porozumenim.
No jednym zo zdkladnych problémov inscendcie bolo herectvo trnavského, roku
1960, napochytro zostaveného stiboru. Iba Z. Furkova (Anicka) a ¢iasto¢ne O. Rufusova
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(Zuza) a M. Kis (Stevko) sa priblizili
zamyslanej polohe inscendcie. Sty-
lizmus bol hercom odchovanym
napospol v byvalom Dedinskom
divadle eSte velmi vzdialeny. Insce-
ndcia vzbudila teda rozruch a na-
priek jej nedokonalosti vyvolala
zaujem aj publika. Nie bez zaujima-
vosti je vSak fakt, Ze aj neskorsie
inscendcie Zenského zdkona ne-
priniesli nové videnie hry, ktorej
zékladom je vlastne iba nedorozu-
menie a socidlny problém. Statky-
zmiitky, Novy Zivot, aktovky Hriech,
V sluzbe a Matka sa dockali viac-
erych zaujimavych interpretacii.
Panoptikum celkom nevyslo, spo-
mienka — obrazok zdoéraziujtci od-
stup dnesného cloveka od davnych
Cias zostala len v polohe pokusu.
Pokusnictvo, akasi nespokojnost
s tradi¢nym zobrazovanim sa stala
charakteristickym aj pre Strediian-
ského nastudovanie dalsieho kla-
sika — Ivana Stodolu. Caj u pdna
sendtora vo zvolenskom DJGT mal
premiéru 8. 10. 1966. Podobne ako
v Trnave aj tu odlahdil spolocen-

ko-kritickd té Kk Isi Ivan Stodola: Caj u pana sendtora. Divadlo Jozefa Gregora Ta-
sko-krniticku temu a akcentovalsitu- jovského, Zvolen, 8. 10. 1966. Karol Badéni (Slivka), Angela

ac¢nt komiku. M. Fehér nazval tito  jakubisové (Slivkova). Ré%ia Ernest Streditansky. Snimka Ka-
inscendciu ,cirkusom” (M. Fehér:  rol Mikldsi, archiv Divadelného tstavu. Snimka Jaroslav Ba-

Aj vo Zvolene Kultlirny Sivot & rak, archiv Divadelného tstavu.
ey .

10, 1967). Nie preto, Ze by sa insce-
ndcia hrala pod akymsi pomyselnym Sapitd, ale pre presilu k burleske smerujtcich
situdcif a postdv, dravy rytmus a spad. Strednansky svojou optikou vSak narazil na
dve velké prekdzky — po prvé na nerovnorodost samotnej hry, v ktorej prvé cast in-
venciou i situac¢nostou prevysuje ¢ast druhd, a po druhé, na zvolenské herectvo ne-
zvyknuté na Stylizovany prejav. Najma predstavitelia zakladatel'skej generdcie (K.
Badani, A. Jakubiskova a i.) nedokazali rezisérovo videnie akceptovat. Mladsi, ktor{
prisli z VSMU, kde sa v absolventskych predstaveniach uz hojne $tylizécia pestovala,
preukdzali pre dravi komedidlnost a Stylizmus omnoho viac porozumenia. Znovu sa
ukdzalo, Ze nedostato¢né poznanie stiboru a rezijné vedenie vychadzajtice z vonkajsko-
vého ndpadu nemohlo viest k tispechu.

V sezéne 1963 /64 presla viacerymi slovenskymi divadlami publicistickd hra Jana
Kékosa KriZovatky. V presovskom DJZ ju nastudoval E. Strediiansky (10. 4. 1964). Scé-
nograf A. Dimitrov mu navrhol scénu, inSpirovand konstruktivizmom, ktora mala
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(Julka) a Anton Trén (Kralik). RéZia Ernest Strediiansky. Snimka J. Fecko, archiv Divadelného dstavu.

vytvorit priestor symbolizujtici zloZity a upondhlany svet dnesnych I'udji, ¢i aspon svet
riaditel'a Juraja, ktorého opantal akysi pocit tinavy, vzdialene pripominajtici Cechovov-
ho Ivanova. No hra to bola dost frazerska, dramaticky nevystavand a v Dimitrovovej
modernej scéne hrali preSovski herci tazkopadne a fddne, so slabou hereckou techni-
kou. Strednansky hru ani neupravoval (urobil tak v D SNP rezisér M. Pietor — no
nevelmi to pomohlo) a prislovec¢ne sa usiloval dynamizovat javiskové dianie energic-
kejSim tempom, nervéznym pobehovanim. No nevznikla ani groteska, ani satira, iba
séria silackych vystupov.

Na bratislavskej Novej scéne reziroval E. Stednansky jednu hru — Idedlneho manzela
Oscara Wildea (1. 4. 1967). Hru, ktorad vyzaduje Sarm, konverza¢ni vyspelost, zmysel
pre skratku, vtip. Toho v celom slovenskom divadelnictve bolo ako Safranu. , Ernest
Strednansky ... odviedol pracu uzemnend, miestami az tazkopddnu, privelmi vdznu
alebo vdzne sa tvdriacu. Vydatne mu v tom pomdhala najméa muzska ¢ast stiboru, ktord,
zda sa, nemd este dostatoénu skiisenost s kredciami salénnych levov, duchaplnych
konverzatorov — slovom Sarmantnych anglickych gentlemanov.” (O. Ladislav — L.
Obuch, Kulttirny zivot 12. 4.1967). A P. Hirs v Préci (4. 4. 1967) dodal, Ze ,, Ani reZisérovi
E. Strediianskému, ani hercom sa nepodarilo zbavit sa Sablén naturalistickej dramy
a manier s fiou suvisiacich.” K fiasku inscendcie pomohla aj staromdédna, kasirovana
scéna D. Gélika a operetné kostymy S. Vanickovej. Kritika unisono tvrdila —je to velmi
nevydarend inscendcia. Ocenila iba dva herecké vykony — Chevelyovii Nade KotrSovej
a Roberta Chilterna Vladimira Miillera.
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Oscar Wilde: Idedlny manzel. Novd scéna Bratislava, 1. 4. 1967. Zl'ava Dana Kdkosova (Chilternova), Eduard
Bindas (Caversham) a Ol'ga Zollnerova (Mabel). RéZia Ernest Strediiansky. Snimka Anton Smotlak, archiv Diva-
delného dstavu.

S pohostinskym ti¢inkovanim na divadelnych javiskach sa paradoxne rozlicil scé-
nickym humoristickym leporelom Michala Bratka Zbohom smiitok v bratislavskej Tatra
revue (26.5.1968). V sibore, ktory napriek priaznivym spolocenskym pomerom obrod-
ného procesu sa zmietal v hlbokej krize. Ani Strediianského rézia vsak dost slaboduché
texty a lacné komedidlne herectvo stiboru nedokdzala posuntt k vy$$im ambicidm
amétam. Onen paradox spocival v tom, Ze ndzov estrady Zbohom smiitok kontrastoval
s osudmi nielen hostujticeho reziséra, ktory po okupacii CSSR vojskami Varsavskej
zmluvy emigroval, ale aj stiboru, ktory na zac¢iatku normalizacie politickd moc zaka-
zala. Smiitku teda bolo netirekom.

* % %

Gros umeleckej tvorby E. Strednianského vSak spociva v jeho priekopnickej televiznej
tvorbe. Nie je bez zaujimavosti, Ze najlepSie jeho inscendcie vychddzali z kvalitnych
textov divadelnych hier, hoci reZiroval aj vydarené dramatizécie (Cechovov Pavilén ¢.
6, 1962), prézy, pasma a iné, castokrat len prileZitostné ttvary. Objavuje sa v tom ne-
pochybne Strednanského tiprimny vztah k divadlu a drame, teda k pevne konttdrova-
nému pribehu, zlozitym charakterom, ich vyvinu, premienaniu ¢ postupnému
odhalovaniu. Pre reziséra to bola evidentne opora a spolahlivé vychodisko. V tomto
ohlade bol nepochybne tvorcom, ¢o profiloval Specifikd bratislavskej televizie, presnej-
Sie jej literdrno-dramatického vysielania. Mnohokrat bol aj scenaristom ¢i upravovate-
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Oscar Wilde: Idedlny manzel. Divadlo SNP Martin, 1. 4. 1967. Zl'ava Vlado Miiller (Chiltern), Slavomir Drozd
(Goring) a reZisér inscendcie Ernest Stredfiansky. Snimka Anton $motldk, archiv Divadelného tstavu.

Iom divadelnej hry pre TV inscendciu (napr. Rachmanovovho Profesora Polezajeva
roku 1963, Ibsenovho Johna Gabriela Borkmana roku 1964, Brucknerovu AlZbetu an-
glickd roku 1966, Izrafela Castilla Abelarda roku 1967 a i.). Ako priklady jeho dspes-
nych inscendcii divadelnych hier pred televiznymi kamerami moZno uviest Krdlikovu
Sviti Barboru (1961), O’Caseyho Strieborny pohar (1963), Brechtove Pusky pani Car-
rarovej (1966), ¢i z rannej tvorby Radokovu hru Stalo sa v dazdi (1957), Cervantesovu
komédiu Na rozvodovom stde (1959), Kralikovu Poslednu prekdzku (1960). Inscena-
cie, ktoré mali najpozitivnejsi ohlas aj u kritiky bol uz spominany John Gabriel Bork-
man, Izrafel, a najmé vysoko ceneny Verejny zalobca F. Hochwéldera (1965).

Na sklonku roku 1965 inscenoval E. Strediansky Solovi¢ovu hru Polnoc bude o pat
mintit vo varsavskej televizii. Sprevadzali ju nadsené kritiky. Ewa Boniecka v Kurieri
Polskom (14. 12. 1965 napr. napisala: ,,...slovenski tvorcovia — reZisér E. Strednansky
a scénograf L. Hupka hru — literarnu reportdZ prindsajiicu diskusiu o probléme zodpo-
vednosti za katastrofu starého Zelezniciara inscenovali vyuZivajic vSetky moZnosti
televizie. Plynuld montdZ scén filmovych i Stadiovych, praca s kamerou a strihom
priniesli to najlepsie vysvedcenie pre slovensku televiznu skolu.” Ocenila tieZ reZisé-
rovu pracu s hercami a nazvala ju koncertom. A Krystyna Karwicka (Ekran 2. 1. 1966)
napisala, Ze inscenovanie scén v ¢akdrni a v lekarovej ordindcii pripominali atmosféru
ako z Kafkovho Zamku ¢i Procesu. A vysoko ocenila, Ze reZisér i scénograf isli so svojou
ambiciou daleko za hranice akéhosi dokumentdrneho zaznamu.

Uspesne si poc¢inal E. Strediiansky aj v brnenskom televiznom $ttidiu, kde roku 1967
nastudoval s kameramanom S. Szomoldnyim a kostymovou vytvarni¢kou J. KrivoSo-
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vou Dufkovu dramatizdciu romédnu B. Kellermana Den velkého hnevu. Podla kritiky
(V. B. Rolnicke noviny 6.12. 1967, /ab/ Praca 6. 12. 1967) tato inscendcia patrila k tomu
najlepsiemu ¢im brnenské stidio prispelo do celostatneho vysielania.

Strednianského televizna tvorba je rozsiahle, variabilnd a nemozno konstatovat insie
ako to, Ze patril k priekopnikom dramatického vysielania i k tvorcom, ktori ju umelecky
profilovali. Iste si zasliZi pozornost historikov televiznych umeleckych programov.

Divadelné rézie Ernesta Stredinanského

Divadlo pracujtcich, ZILINA
O. Kornij¢uk: Kalinovy héj
Preklad: K. Podolinsky
Vyprava: I. Markovic¢
Premiéra: 24. 11. 1951

A. N. Ostrovskij: Burka

Preklad: F. Jesensky

Vyprava: I. Markovic¢

Rézia: M. Gabris, E. Strediiansky
Premiéra: 7. 6. 1952

Divadlo poézie, BRATISLAVA
Perly a ruZe (stard ¢inska poézia)
Scendr a rézia: E. Stredniansky a. h.
Premiéra: 15. 4. 1961

W. Hildesheimer: Helenina obet
Vyprava: L. Hupka a. h.

Hudobna spolupréca: E. Eisler a. h.
Premiéra: 18. 2. 1965

Divadlo Horizont, BRATISLAVA

R. Wolf: Cert na rebriku

Preklad: R. Olsinsky, B. Droppa
Kostymy: L. Hupka a. h.

Hudba: P. Mandel

Choreografia: B. Slovak

RéZia a vyprava: E. Stredniansky a. h
Premiéra: 18. 2. 1965

Divadlo SNP, MARTIN

B. Bfezovsky: Nebezpecny vek
Preklad: E. Nemsilova

Scéna: M. Kravjansky a. h.
Kostymy: G. Matisova
Premiéra: 10. 3. 1962
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Divadlo J. Zaborského, PRESOV
J. Kédkos: Krizovatka

Scéna: A. Dimitrov

Kostymy: O. Dimitrovova
Hudba: J. M. Soukup a. h.
Premiéra: 10. 4. 1964

Krajové divadlo, TRNAVA
J. G. Tajovsky: Zensky zakon
Vyprava: E: Paulovic¢
Choreografia: M. Tapdk
Premiéra: 10. 10. 1964

N. Krasna: Nedela v New Yorku
Preklad: E. Klinger

Scéna: M. HlozZek

Kostymy: G. Matisové

Hudobna spolupréca: E. Eisler a. h.
Choreografia: B. Slovak a. h.
Premiéra: 27. 3. 1965

P. A. Breal: Husari
Preklad: J. Stefanik
Scéna: M. HloZek
Kostymy: G. Matisovd
Hudba: J. M. Soukup
Premiéra: 13. 11. 1965

V. Havel: Vyrozumenie
Preklad: M. Lasica
Vyprava: L. Hupka a. h.
Premiéra: 28. 5. 1966

Divadlo SNP MARTIN, filidlna scéna ZILINA

V. K. Klicpera: Zensky boj
Scéna: L. Hupka a. h.
Kostymy: G. Matisova
Premiéra: 16. 12. 1967

Divadlo J. G. Tajovského, ZVOLEN
I. Stodola: Caj u péna senatora
Vyprava: M. Cech

Choreografia: B. Cegan

Premiéra: 8. 10. 1966
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Nova scéna, BRATISLAVA
O. Wilde: Idedlny manzel
Preklad: K. Dlouhy

Scéna: D. Galik

Kostymy: S. Vanickova
Premiéra: 1. 4. 1967

Tatra revue, BRATISLAVA
M. Bratko: Zbohom smiitok
Scéna: L. Hupka a. h.
Kostymy: J. Krivosov4 a. h.
Choreografia: F. O. Bernatik
Hudba: J. Novotny
Premiéra 26. 5. 1968
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Ferdinand Brucker Alzbeta anglicka 25.12.1966 E. Stredfiansky | Marian Minarik

Milan Slobodnik ~

Ivan Uradnicek

Milos$ Krno Prisla zima 31.12.1966 E. Stredniansky | Mojmir Tomasovi¢

Rudolf Kazik

Jan Johanides Spozndvanie 6.3.1967 E. Strednansky Gustav Riccini,

Jozef Bobok-Ernest Jozef Plencner,

Strednansky FrantiSek Lukes

Abelardo Castillo Izrafael 17.4.1967 E. Strednansky | Stanislav

Ernest Stredniansky Szomolanyi

Ernest Strednansky Puskina pamétnik 4.7.1967 E. Strediiansky | Frantisek Trutz

Madria Lii¢anova Dnes moze Cigan 9.7.1967 E. Strednansky | Vojtech Térey
spievat

Helena Krizanova — Carodejny obraz 30.7.1967 E. Strednansky | Vojtech Toérey

Brindzova

Helena Krizanova — V stolnom meste 16.11.1967 E. Strednansky | Vojtech Torey

Brindzova Kijeve

Jan Comayj, Jozef Ko, Smrt Marie 6.2.1969 E. Strednansky | Vojtech Térey

Ernest Strednansky Jankovskej
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Stpis zachovalych zdznamov tvorby Ernesta Strediianského v STV

Autor nazov datum reZisér kameraman

Autor TV scendra premiéry

Jan Palarik Inkognito 26.2.1962 Karol L. Zachar | Vojtech Toérey

(PP SND) E. Strednansky

Stefan Kralik Svita Barbora 16.5.1962 E. Stredfiansky Eduard Landisch

Ernest Strednansky

Anton Pavlovi¢ Cechov | Pavilén &islo 6 28.5.1962 E. Strednansky | Vojtech Térey

Daniel Michaelli

FrantiSek Hecko Cervené vino 15.10.1962 E. Strednansky | Vojtech Torey

Ernest Strednansky

Sean O’Casey Strieborny pohar 11.2.1963 E. Strednansky  |Jozef Plencner

Vladimir Strnisko

Leonid Rachmanov Profesor Polezajev 4.11.1963 E. Strednansky | Vojtech Toérey

Ernest Strediiansky

Lubomir Feldek, Ked mestad spia 24.12.1963 E. Stredfiansky | Stanislav

Jozef Mihalkovic, Szomolanyi

Milan Ruifus, Jan Stacho,

Viliam Turcani,

Miroslav Valek

Marian Promiriski Cena ticha 24.2.1964 E. Strednansky | Vojtech Torey

Ernest Strednansky

Siegfried Lenz Majékova lod 7.9.1964 E. Strednansky | Vojtech Torey

Bediich Becher —

Ernest Strediiansky

Henrik Ibsen John Gabriel 30.11.1964 E. Strednansky Vojtech Térey

Ernest Stredniansky Borkman

Jurij Vasilievi¢ Bondarev | Dvaja 12.7.1965 E. Strednansky | Vojtech Térey

Peter Balgha

Fritz Hochwalder Verejny Zzalobca 13.12.1965 E. Strednansky | Vojtech Torey

Vladimir Strnisko

Guillaume Apollinaire Vyber z poézie 20.2.1966 E. Strednansky Vojtech Térey

Milo$ Krno Prigla jar 9.4.1966 E. Strediiansky | Ludovit Kl¢

Rudolf Kazik

Bertolt Brecht Pusky pani 22.5.1966 E. Strednansky | Vojtech Térey

Peter Sevcovi¢ Carrarovej

Milos Krno Prislo leto 3.8.1966 E. Stredniansky  |nezisteny

Rudolf Kazik

Milos Krno Jesennd paleta 10.11.1966 E. Stredfiansky  |nezisteny

Rudolf Kazik

Stpis pripravil Milan Antonic¢
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Stpis, Ernest Strediansky — nezachované reldcie Slovenskej televizie
Autor nazov premiéra RezZisér kameraman
Autor TV scendra Rezisér divadelnej
inscendcie
Vladimir Oleriny Federico Garcia Lorca | 20.3.1957 E. Strednansky | Vojtech Torey,
Mojmir Tomasovic¢
V. Suchovo — Kobylin Krecinskij sa Zeni 17.4.1957 E. Strednansky  |nezisteny
Jén Skalka M. Husékové-
Lokvencova
Klabund Kriedovy kruh 1.6.1957 E. Strednansky  |nezisteny
P. Haspra
Alfréd Radok Stalo sa v dazdi 14.9.1957 E. Stredfiansky  |nezisteny
Daniil Alexandrovi¢ Druhy variant 30.11.1957 E. Stredfiansky  |nezisteny
Granin
Ernest Strednansky
Peter Sever Pripad Verony 22.6.1958 E. Strediiansky  |nezisteny
Tkacovej
Ernest Strednansky Zajtra svitne rdno 27.8.1958 Oto Varecka Mojmir Tomasovic¢
P. H. Freyer Stratena hliadka 26.9.1958 E. Strednansky | Vojtech Toérey
Ernest Strednansky
Nikolaj Pogodin Petrarkov sonet 13.11.1958 E. Strednansky  |nezisteny
Ernest Strednansky
Stefan Zary Ikar vecne zivy 4.1.1959 E. Stredfiansky  |nezisteny
Alexander Ilji¢ Stranicky preukaz 18.1.1959 E. Strednansky  |nezisteny
Bezymenskij
Miguel de Cervantes Na rozvodovom stde | 2.2.1959 E. Strediiansky  |nezisteny
Saavedra
Ernest Stredfiansky
Vojtech Mihalik Spievajtice srdce 8.2.1959 E. Strednansky  |nezisteny
Jozef Frantisek Kunik Na kriznych cestdch | 16.2.1959 E. Stredfiansky  |nezisteny
Dezider Janda
Janko Jesensky Netvor, Recept 1.3.1959 E. Strednansky  |nezisteny
pre basnikov
Jan Kostra Stretnutie 5.4.1959 E. Stredfiansky  |nezisteny
v Leningrade
Ernest Stredfiansky Lenin vecne Zivy 20.4.1959 E. Stredfiansky  |[Ludovit Kl¢
Vojtech Mihalik Prisaha 26.4.1959 E. Stredfiansky  |nezisteny
Vladimir Reisel Tak prisla jar kndm | 10.5.1959 E. Stredfiansky  |nezisteny
Peter Jilemnicky Kronika 24.8.1959 E. Strednansky Frantisek Trutz

Ludo Zubek,
Ernest Strednansky
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Stanislav Stampfl Niet neznamych 30.11.1959 E. Strednansky  |nezisteny
Ernest Strednansky ostrovov
Stefan Kralik Posledna prekdzka 18.1.1960 E. Stredfiansky | Vojtech Toérey
Ernest Stredniansky
William Shakespeare Veselé panie 15.2.1960 E. Strediansky  |nezisteny
z Windsoru Karol L. Zachar
Friederich Schiller Zbojnici 29.2.1960 E. Strednansky  |nezisteny
Tibor Rakovsky
Konstantin Simonov Otvoreny list 15.5.1960 E. Strediiansky  |nezisteny
Lubomir Smréok Stastné chvile 30.5.1960 E. Stredfiansky  |nezisteny
Frario Kral Cesta zaribana 4.7.1960 E. Stredfiansky  |nezisteny
Ernest Strednansky
Vilém Zavada Ostrava 17.7.1960 E. Strediiansky  |nezisteny
Andrej Sarvas Bratovi po rokoch 28.8.1960 E. Strediiansky  |nezisteny
Pierre Aristid Bréal Husari 12.9.1960 E. Strediiansky  |nezisteny
Ondrej Rajniak
Andrej Sarvas Spomienka 25.9.1960 E. Strednansky  |nezisteny
Patrice Lumumba Réno v srdci Afriky | 16.10.1960 E. Strednansky  |nezisteny
Guielherme Figueiredo | Liska a hrozno 17.10.1960 E. Strediansky  |nezisteny
de Oliviera Ivan Lichard
Maxim Gorkij Na dne 14.11.1960 E. Strednansky  |nezisteny
Jan Borodac
Izidor Stok Kotvové namestie 12.12.1960 E. Strednansky | Vojtech Térey
Ernest Strednansky
Jan Rak Na oblohe krizi 18.12.1960 E. Strednansky  |nezisteny
biely vtak
Elisabeth Barrettova — Portugalské sonety | 25.6.1961 E. Strednansky  |nezisteny
Browningova
Karl Wittlinger Poznate Mliecnu 26.6.1961 E. Strednansky Vojtech Térey
Ernest Strednansky drahu...?
Vachel Lindsay Afrika bojujtica — 3.7.1961 E. Strednansky  |nezisteny
Kongo
Pak Il-lo Spev mieru 3.9.1961 E. Stredfiansky  |nezisteny
Peter Sever Ludia na terase 27.11.1961 E. Stredfiansky  |FrantiSek Trutz
Ernest Stredniansky
Ifja Senvil'skij List k inteligencii 17.12.1961 E. Strediansky  |nezisteny
Zapadu
Juraj Vah Stefanské koruna 8.1.1962 E. Strednansky  |FrantiSek Trutz
Ernest Strednansky
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William Shakespeare Sen noci méjovej 5.3.1962 E. Strediiansky | Vojtech Térey
Pavel Rimsky

Vladimir Reisel Spi dcérka moja 3.6.1962 E. Strednansky | nezisteny

Ivan Krasko Plachy akord 6.1.1963 E. Strednansky | nezisteny

Bertolt Brecht Nemecky vojnovy 3.2.1963 E. Strednansky nezisteny
Slabikar

Libusa Minadcova Blato na ceste 28.6.1963 E. Strednansky | nezisteny

Judita Balghova

Andrej Mréaz — Clovek proti skaze 1.7.1963 E. Strediiansky | nezisteny

Alexander Matuska

Mdria Licanova

Jan Palarik Dorodruzstvo 4.8.1963 E. Strediiansky | Ivan Lichard
pri obzinkoch

Martin Razus Ked sa srdce ozve 31.5.1964 E. Strednansky | nezisteny

FrantiSek Trutz

Ladislav Mniacko Kadrova legenda 5.6.1964 E. Stredfiansky | nezisteny

Daniel Michaelli

Pierre-Jean Béranger Piesne 1.11.1964 E. Strednansky nezisteny

Alejandro Casona Samovrazdy najar | 22.3.1965 E. Strediiansky | Vojtech Térey
zakdzané Ivan Petrovicky

Lubomir Smréok Knieza Rastic 4.4.1966 E. Strednansky Tibor Biath

Ernest Stredfiansky

Julian Przybos Vyber z diela 19.6.1966 E. Strednansky | nezisteny

Rudolf Kazik

Peter Sever Februdrova noc 25.2.1968 E. Strednansky Tibor Biath

Jan Comaj - Jozef Koci Hodina nad cudzim | 27.3.1969 E. Strednansky | Vojtech Térey

Ernest Strednansky hrobom

Hana Zelinova Styridsatdevat dni 7.5.1969 E. Strednansky nezisteny

Ernest Stredfiansky

Stpis pripravil Milan Antonic¢
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FILM AKO ZRKADLO SUBJEKTU

MARTIN PALUCH

Ak by sme pouzili pri analyze filmového priestoru model zrkadla, situdcia by vy-
zerala pravdepodobne nasledovne: pri pohlade do skuto¢ného zrkadla sa odrazeny
priestor stava zavislym od pozicie pozorovatela, to znamend, ze sa meni (pohybuje)
v zdvislosti od jeho pohybu pred zrkadlom. V pripade filmu ako pomyselného zrka-
dlenia je situdcia opa¢nd. Filmovy obraz je zrkadlom priestoru v pociatocnej faze na-
kridcania a to natolko, nakol'ko kamera , kradne” priestor rozkladajici sa pred fiou, bez
toho aby sa pri zdzname porusil. Efemérne prendsané castice, ukladaji pomocou za-
chyteného svetla, atribtty skutocného priestoru, ako odrazeni stopu reality, na svetlo
citlivi plochu filmového pédsu. To znamend, Ze sa zachovéva odraz ako obraz a kon-
zervuje sa v pritomnom stave. Ide o muzedlnu techniku par excellence. O mumifikaciu
reality a jej prepardciu podla tizby a potreby tvorcov s ohfadom na spotrebitela.

Vntitorny pohyb uz nezavisi od pozicie pozorovatela, je oslobodeny od konvencie
invariantného modelu zrkadla a stdva sa imanentnou stcastou ,filmového” pasu/
zrkadla. Toto oslobodenie pohybu meni referen¢ny princip (divdk-zrkadlo). Priklin-
ctiva divédka na invalidny vozik (handicap troch zmyslov: hmatu, ¢uchu a chuti) zmy-
slového vnimania a divdk sa ocitd v pozicii statického a fyzicky pasivneho
prihliadajticeho. Klasické zrkadlo a zneho vyplyvajtica schéma zdvojenia materidlnych
znakov odrazenych v nom je ukdzkou auto-referencie. Odrazené znaky poukazujd na
zrkadlo a zrkadlo na ne — priamo, bez moZnosti zdimeny prvkov v tomto systéme.
Princip ,filmového” zrkadla by sme mohli povazovat za ukazku tele-referencie. Pri
filme dochddza k premene p&vodného auto-referencného vztahu na tele-referencny.
Na vedomej drovni (pri pohlade divdka do , filmového” zrkadla), dochddza k zdanlivej
nedokonalosti pévodnej auto-referencie (zdvojenie materidlnych znakov), sposobenej
nepriamostou jazyka zrkadlenia filmu. Napriek tejto nepriamosti aj pri divackom pre-
zivani filmového deja, dochddza k psychologickému zdvojeniu a to vtedy, ked sa
subjekt premieta do filmovych znakovych ststav. Napriklad v pripade hororového
filmu, je nositelom strachu divdk, ktory sa identifikuje s filmovou postavou, ktora je
len znakovou vecnou konfigurdciou v tvare filmového obrazu. Zrkadlenie sa totiZ
nevztahuje na divdka priamo (zdvojenim materidlnych znakov), ale nepriamo ako
autorov zamer (autorskd intencia), ¢ize ako simulované zrkadlenie, ktoré si divak sub-
jektivizuje. (Kazdy reZzisér podriaduje filmovti realitu jeho vlastnému videniu. Divak je
podriadeny vzdy autorskému zdmeru, bez moZznosti vstupovania alebo ovplyviiova-
nia predloZenej filmovej reality. Tyka sa to celej stylizacie predkamerovej reality, vy-
beru hercov aZ po uhol kamery.)! Divak sa pred , zrkadlom” ocitne tak povediac po akte
mumifikdcie a prepardcie reality prispésobenej pre potreby filmového zrkadla. Pozo-
ruje sim seba v nieCom, k ¢omu sa vztahuje (psychologicky) a zdroven nevztahuje
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(existencidlne). Osobne participuje i neparticipuje.” Subjektivnou identifikdciou utvéra
,vedomie” znaku. V tele-referencnej stistave prvkov vznikd medzera, oddelujica di-
Stancia (medzi aktom zrkadlenia a pohladom divaka do ,filmového” zrkadla je me-
dzera Casova, priestorovd a pohybova). Preto maliar Francis Bacon pri sledovani
projekcie filmu Kriznik Potemkin, vo filme Prekliata laska (John Meybury, 1998), sucho
konstatuje a hovori o nasej nevedomej (z pohladu divaka) ticasti na predstaveni, o nasej
participdcii na neskutocnej (simulovanej) filmovej udalosti, ktorej v case projekcie pri-
kladdme aktudlny vyznam napriek tomu, Ze sa odohrdva ,,za medzerou” a vo filmovej
(umelej a simulovanej) realite, kde sledujeme momentdlne pocas filmu uz mftvych
fudi.?

Flmové zrkadlo disponuje vniitornym samopohybom a ten je nezavislou filmovou
funkciou. Nezavisi od pozicie pozorovatela. Vniitorny pohyb vo filmovom zrkadle
a funkcia pritomnosti (¢as projekcie je vzdy ¢asom pritomnym, viz. J. Plazewsky —
Filmov4 rec) urcuji umeld dimenziu priestoru a ¢asu a priestorového pohybu. Film
ako muzedlna technika pritomného je poludstenou organizdciou vysekov skutocnosti,
ktord film zdvojuje, deteritorizuje a na jej zaklade predklada adekvatne nové celky. Ako
tvrdi Baudrillard, vytvara simulakra.* Tieto tzv. simulakra predstavuji sposoby, formy
a zdvojovania pomocou flmového zobrazovania a inych typov zobrazovania (napr.
digitalne generované obrazy), pri¢om sa subjektivne myslenie premieta do obrazovej
simuldcie. Strih predstavuje asovu a priestorovii skratku. VSemoznymi kombindciami
potom vo filme vznikajui vztahy a konfigurdcie r6znych ststav znakov (optoznakov,
sonoznakov), ktoré buduji vo vedomi divakov vlastnu identitu zachyteného, ¢ize vy-
tvaraju SirSie alebo uZsie pole pre subjektivny priestor zmyslu prvého priestoru. Prvym
priestorom je mysleny letmy pohlad na pldtno a nasledny rychly odchod z kina, kedy
medzi pldtnom ako zrkadlom a pozorovatelom resp. divikom ako subjektom nedéjde
k pozitivnej sugestivnej interakcii, ktord je Specifickou podmienkou prezivania filmo-
vych pribehov. Len na zdklade zrkadlenia méze dojst k vybudovaniu si priestoru
zmyslu.

Napriek tomu aktivacia vedomého vnimania pri pohlade na pldtno je bleskova.
Filmové obrazy si pre vnimanie drdZdivo zvodné. Uhranutie podmienuje reflexné
reakcie na urcité typy obrazov. Reflexna stimuldcia presnych typov pocitov je pod-

! Pre porovnanie uvediem nézor z pohladu vytvarného umelca. Vasilij Kandinskij o autorskom zamere
a maliarskom pldtne: ,Pocitil som ako tvrdohlavo vzdoruje méjmu zdmeru a naucil som sa ndsilne si ho
podrobovat. Coraz va&smi som citil, Ze taZisko umenia nespo¢iva v oblasti formy, ale vyluéne vo vnitornom
zdmere — v obsahu, ktory si neodvolatelne podrobuje formu.” In: Kandinskij, Vasilij: Stupne. Fragment Brati-
slava 1994.

2,V zrkadle sa subjekt odcudzuje aby sa znovu nasiel” Baudrillard, Jean: O svddéni. Votobia Olomouc, 1996.
Str. 199.

3 Za nesmrtelnostou sa totiz skryva idea, vtelend trikom do filmovej hviezdy, idea, Ze smrt sama o sebe
vyZaruje svoju nepritomnost, ze sa moze zrusit v ziarivej a povrchovej zdanlivosti, Ze je len zvodnou hladinou.”
Baudrillard, Jean: O svddéni. Votobia Olomouc, 1996. Str. 114

* Baudrillard postavil simulakrum (s.) ako opoziciu voéi reprezentdcii, ktord vychddza z principu, Ze znak
a realita su ekvivalenty. Baudrillard definoval $tyri fazy vztahu obrazu a reality. V prvej je obraz reflexiou
zakladnej reality, v druhej tiito vychodiskovi realitu maskuje a prekriica, v tretej obraz maskuje absenciu reality
a v zaverelnej faze sa obraz vyviazal zo vztahu k realite a je ¢istou simuldciou. V Baudrillardovej koncepcii
vytustuje s. do fazy hyperreality (sveta samoreferenénych znakov) a stdva sa zakladnym principom socidlnej
existencie v ére high — tech kapitalizmu.” In: Slovnik svetového a slovenského vytvarného umenia. V redakcii
Jany Gerzovej Kruh sticasného umenia. Profil. Bratislava 1999. Pod heslom ,S*.
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mienkou filmovych Zanrov. Masova obltibenost komercného filmu je vo vSeobecnosti
zaloZend na presne definovanych typoch slasti, presne urcenych kritériami a stratégia-
mi ich vyvoldvania, na konvenc¢ne overenych obrazoch a komercne osvedéenych mo-
deloch. (Napr. TV seridly sa najviac priblizujui svojou obrazovou struktirou k verbélnej
Struktire reci ako je ukotvend v systéme jazyka. Seridly si kodifikuji svoj vlastny
obrazovy jazyk, ako aj napr. jazyk konania nesmrtelnej seridlovej postavy.) Tieto obra-
zy su potom pontkané spotrebitelom a funguji ako vymennd ekonomicka hodnota.
Prenasaju a sprostredkiivaju presné typy ucinkov. Umelecky film ako tvrdi Marshall
McLuhan vytvara antiprostredie®, ¢ize také prostredie, v ktorom sa problematizujt
zabehané modely slasti, ¢im nekomercny film strdca masovi populatritu a tym zaroven
zniZuje svoju vymenni ekonomicku hodnotu.

Simuldcia reality (montdz reality pre potreby filmu) a schopnost vystupovat v pri-
tomnosti ako pritomné dianie, sa stdva ndhradou prirodzenej reality a prirodzeného
chépania ¢asu a priestoru. Tato simuldcia meni samotny princip vnimania prirodzenej
reality subjektom.

Psychoanalyza, ktord podmienila na jednej strane vyskum podvedomia (hoci za
cenu mnohych omylov), na druhej strane umoznila pochopit jemnejsie procesy prebie-
hajtice vo vedomi a pracovat s nimi. Vrhla svetlo na dovtedy bezzmyselné oblasti mysle
a naucila sa ich riadit. Dominantny vplyv médif a filmu na subjektivne vnimanie
a hlavne déraz médii na aspekt pritomnosti nezavisly od prezentovanych casov vdaka
,medzere”, potlaca referencie vedomia k ¢asom a priestorom (a udalostiam) minulym
a budicim. Kazdé ocakavanie anticipuje isté budtice udalosti, ale moZze sa prelomit aj
do neocakavaného pocitu prave vtedy, ak moment pritomnosti vo chvili o¢akavania
ndsilim poprie caro vSetkych zdanlivych predstdv. Zdanlivé predstavy su jedinym
moznym spdsobom uvazovania o budtcich udalostiach, resp. prichddzajticich skutoc-
nostiach. Filmové obrazy a filmové narativne modely pracuju prave s ocakdvanim a so
spritomiiovanim predstdv. So zredliovanim predstavovych zdanlivosti a to tym, Ze
simuldtory reality pretlacaju nas vztahovy, z existencidlneho htadiska prirodzeny, pri-
stup k realite. Je to najmé z toho d6évodu, Ze vo filme je moZné vSetko neocakavané,
pretoZe je hlavne montdZou atrakcif a tieto simuldtory reality plnej nepravdepodob-
nosti, menia prirodzené schopnosti ¢loveka ako subjektu vztahovat sa k realite. Tym
nésledne dochddza k javu, ktory Paul Virilio oznacuje ako nehody reality.®

Médid maju nepriamo za ndsledok psychologickt zmenu v chadpani pojmu prirodze-
nost. Momentdlne mozeme v I'udskom chédpani prirodzenosti rozlisit tri r6zne histo-
rické etapy a pristupy k jej uchopovaniu. Zakladné rozdelenie prirodzenosti ukazuje
prinajmensom tromi historickymi smermi: prva — premedidlna prirodzenost (pred roz-
Sirenim pisma a vyndjdenim knihtlace), druha prirodzenost slova a pisma (pred na-
stupom fotografie a filmu, o ktorej svedcia najma literdrne diela a pisomné historické
pramene) a tretia — medidlna prirodzenost (po nastupe fotografie, filmu a audiovizu-
dlnych médii — prirodzenost stroja) ¢loveka Zijiceho v simulakre. Prva chépala priro-

5 In: McLuhan, Marshall: Ako rozumiet médidm.

6 ... to, éomu sa deje nehoda, je realita celého sveta. Kyberpriestor je nehodou skutoénosti. Virtuélna realita je
nehodou skutocnosti ako takej.” In: Virilio, Paul: C- Theory. Z rozhovoru Louise Wilsona s Paulom Viriliom
z 21.10.1994) Zdroj: http:/ /www.freecyb.com/virilio/index.html Film je tiez typom nehody reality. (pozn.
autora)



60 MARTIN PALUCH

dzend realitu ako nedelitelny celok, druha a tretia pouZziva na vyjadrenie i sebareflexiu
len franforce znakov tvoriacich znakové komunikac¢né systémy, vybudované na zékla-
de prvej a vychddzajtice z pévodného prirodzeného vnimania. Presnejsie sformulo-
vané: cez vypovede umelej znakovej reality (slovd a obrazy) vo forme fragmentov
a nekomplexnych celkov (audiovizudlne médid), vnima nase vedomie, ako reakcia
na umelé svety, prirodzent realitu tiez fragmentdrne (v pripade slova abstraktnym,
v pripade audiovizudlnych médii konkrétnym plochym a ohrani¢enym sp6sobom).
Tak isto sa fotografiou a filmom, ako technicky reprodukovatelnymi umeniami, zacali
pisat nové dejiny skiisenosti. Skisenosti s médiami.

Vztah redlnych udalosti k simulovanym a vplyv simulovanych na redlne

Medzera ako isty typ psychického diStancu, ako sme popisali v predchddzajticej
kapitole, vznika pri sledovani filmovej projekcie. Utvdra sa medzi subjektom a zrkadlo-
vymi svetmi kompenzdcie, a md svoj psychologicky presah na konanie ¢loveka v redl-
nych situdcidch. Film ako hra, typ psychologickej hry, je v prvom rade zvlastnou
vizualizovanou racionalitou pouZivajicou urcité stratégie zvddzania. Ako kazda ra-
cionalita, aj filmova, si vynucuje vlastné formy, ktorymi dokaZze odrazat svet a tvorit
znaciace ¢ize zmysluplné celky. KedZe sa jednd o filmovi racionalitu, pouZziva len
néstroje vlastné filmovému uvazovaniu o veciach, udalostiach a javoch. Film v zakliati
pritomnosti ostentativne zobrazuje rdzne udalosti a situdcie. Tak, ako piSe Baudrillard:
,Rec je o duchovnych zrkadldch: zablesk a odraz seba samého je zdbleskom ducha.
Kuzlo zrkadla nespociva v tom, Ze sa v iom rozpoznavame, to je najskor len beznddejnd
stvislost, ale v ironickej a zéhadnej ¢rte zdvojenia.”” Podobne aj filmova racionalita
v sebe obsahuje podvedomi ttok na vedomie ukryty v ,ironickej a zdhadnej ¢rte zdvo-
jenia”, ktory zavddza do preZivania reality a redlnych udalosti subjektom pomyselnu
distanciu (na zdklade skiisenosti s tele-referenciou) rozpoznand vdaka vnimaniu kino-
svetov. Zdvojenie, ktoré nastdva pri sledovani filmu je v podstate zaloZené na pasiv-
nom hltani udalosti z donttenia, pomyselnym pondranim subjektu, kedy divak preziva
blizkost situdcie bez nebezpecenstva, mozno len s pocitmi jemnej zdvrate, ktoré film ako
atrakcia nemoZného a atrakcia zdania vyvoldva. Pri pozorovani televizie sa v niekto-
rych momentoch pasivita tela spdja s tiplnou pasivitou vedomia. Divdkovo vedomie
blidi v simulovanych chladnych udalostiach, pritahované Ziarenim, zmenou, pohy-
bom. Je , kanalizované”, sprava sa ako kandl. Vedomie sa prispdsobuje vysielaniu. To
znamend, Ze prisledovani televizneho vysielania je nase vedomie kanalové, kryogénne
a volitelné.

Sme navyknuti registrovat zmenu, unikajticu, beZiacu a mizniicu v sekundovych
intervaloch. Hltanie stroboskopickej zmeny stvisi s o¢akdvanim novych prekvapeni,
avsak stava sa, Ze po dlhom case ni¢ neprichddza, a to je zvyk alebo otupenie (nedo-
statok informacnej hodnoty). Ostdva len ¢akanie na atrakciu (informdciu), ktord po-
zdvihne vSednost do stavu dalsieho mamivého oktizlenia. Rychlost a pohyb vyvolava
pocit rutiacich sa zdanlivosti, ktoré neustdle vstupuji do momentalneho zafarbenia
vysoko citlivého vedomia. Vedomie je v kaZdej sekunde naladené vedomie. Ci v bde-

7 Baudrillard, Jean: O svddéni. Votobia Olomouc, 1996. Str. 120
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lom, &i v snivajticom stave. Televizia a film preberajii na seba ttito funkciu naladenia na
svoj technologicky obraz, sd vizualizovanou racionalitou stroboskopickej zmeny
a prchavosti.® Pontikaji ndm na konzuméciu opto- a sono- texty.

Vdaka zrychleniam bezného Zivota uz nikto z nds nerozlisuje homogenitu prostre-
dia a vnimania. Kazd4d situdcia sa stala variabilnou (¢o do poctu moznych findlnych
rieSeni neobmedzene variabilnou) a skisenost so stroboskopickou heterogenitou nés
zalieva umelym jasom médii. Obrazovka televizora prebrala funkciu zardmovaného
obrazu a vzniklo zardmované vysielanie ako protiklad k tradi¢cnému zardmovanému
obrazu vytvarnému. Televizia preberd aj funkcie vedomia, stdva sa zardmovanym
vedomim. UzZ nie subjekt v psychologickej rovine vnimania, ale vysielanie je aktivne,
vynucuije si stroboskopickou rychlostou nasu pozornost. Paralyzuje zmyslové centrd
a pritazlivostou svojho Ziarenia pohlcuje subjektom podfarbené vedomie. Vnucuje mu
vlastné formy. Televizia vytvéra okolo seba Specificky typ pola, akysi inertny bod”,
¢iernu dieru v miestnosti. Vplyvom pravidiel, ktoré so sebou do reality prinasaju fil-
mové a televizne svety, pretoZe su zaloZené na simulovanych udalostiach, dochddza
podla Paula Virilia k nehoddm prirodzenej reality a k vnasaniu neprirodzenej distancie
do prezivania redlnych udalosti subjektom. Tato diStancia a priepast sa stdva prirodze-
noustcastou prezivania redlnych udalosti. Film ako obrazova racionalita 20. storocia, je
dokonalou substitticiou reality, raciondlne vystavanou halucindciou a hrou na stvore-
nie dokonalych vztahov. Dokonalych v rdmci koexistencie vsetkych prvkov naraz
v pripadejedného filmu. Prave v tom tkvie ludské potesenie z filmu ako , beznehodovej
raciondlnej reality”, pretoZe film vytvara , svety kompenzacie”. Privelmi sme si obltbili
tele-existenciu a nadhodnotili hravé filmové rieSenia vSetkych nadhodenych otdzok.
Filmovad a televizna racionalita funguje v zmysle, Ze vic¢Sina problémov v sebe obsahuje
vzdy isté nezamenitelné rieSenia. Ttito pomyselnd autoiltiziu, umeld istotu nésledne
transplantujeme na preZzivanie redlnych udalosti. Aj realita sa prispdsobuje takto vni-
manej racionalite na vsetkych tdrovniach. Pri nejakej autentickej udalosti, napr. pri
autohavdrii, v niekom kto je svedkom nehody, ale nie je lekdr, prevladne distancia
a pocit kompenzacie z realit: , No, nie som lekdr, nemam tam ¢o hladat, takto to predsa
nefunguje.” Nad redlnou udalostou nehody prevlddne nezainteresovanost (v zmysle
zaujmu bytia o vlastné bytie), vyplyvajtica z predpokladu, Ze aj tato udalost v konec-
nom dosledku obsahuje v sebe nejaké rieSenie, je riadend racionalitou. Aj pisomnd
kultdra slova tak isto ovplyviiovala realitu, ale jej vplyv nikdy nebol konkrétny, vizu-
alizovany a modelujtici ako sa to stalo od ndstupu fotografie, filmu a audiovizudlnych
médii. O tom nds presveddili politické stratégie propagandy kamunizmu aj fasizmu. Na
jednej strane atrakcia ako vyraznd a ojedineld jednotka zmeny okamzZite stimuluje nasu
pozornost, na druhej strane vSednost je sestrou nezmyslu, bandlnym rudimentom

8 Ak mame dobre vidiet nejaky obrazok, je teda v zdsade — na koniec treba zodvihnit hlavu alebo zavriet o¢i,
fotografia musi byt ml¢anliva. Pred platnom nemdm slobodnti vél'u zavriet o¢i, ak by som ich zavrel, nenasiel by
som uz ten isty obraz, som teda niteny k ustavicnej hltavosti...” Barthes, Roland: Svetld komora. Archa Bra-
tislava, 1994. Str. 52

? inertny bod — ...z ktorého nie je moZny névrat, kde sa spomaluju vietky trajektdrie, po bode kde je objekt
(vedomie — pozn. autora) vstrebany vlastnou silou odporu a vlastnou hustotou. Co sa deje v okoli tohoto
inertného bodu? ...O tychto procesoch inercie ni¢ nevieme, len to, Ze su v usti ¢iernej diery: bod nendvratnosti
sa stdva bodom tiplnej reverzibility, totdlnej katastrofy, kedy sa krivka smrti rozvija v novy ti¢inok zvadzania.”
Baudrillard, Jean: O svadéni. Votobia Olomouc, 1996. Str. 152. Napr. Francis Bacon je maliarom inercie. (pozn.
autora)
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reality, jej slepym ¢revom, ktoré sa snazime vyoperovat z vnimania. Pripomina ndm
smrt. MozZno prave preto majui védzni vo viazeniach moznost sledovat televiziu, aby
inertny bod — ¢ize ¢ierna diera — vnimania pohlcovala a vtahovala do seba vsednost
cely a na druhej strane v psychiatrickych liecebniach st televizory zakdzané, aby pa-
cientom s aktitnou alebo chronickou psychickou poruchou neprivodili do prezivania
vSednosti aktiikolvek neZelani zmenu, ktord by vyprovokovala k aktivite, ich — pre
normélnu spolo¢nost, preferovanejsi — , kryogénny” stav chorej mysle. V obidvoch
pripadoch sa jedna o odklonenie subjektivneho vnimania od reality. V prvom pomocou
televizie a v druhom, v umelo, liekmi rozhdnanej pozornosti, ktora by sa inak mohla
zaostrit a stimulovat na neadekvatny zmyslovy impulz. Niekde v strede medzi tymito
dvomi p6lmi sa nachddza spoloc¢nost s oslobodenymi a legalizovanymi spdsobmi pre-
Zivania. V rdmci normy a z vlastnej vole mozeme slobodne naplitat vizensky alebo
psychiatricky model. Rozdiel je len v tom, Ze ten nds spdsob, nie je viazany na obme-
dzovanie osobnej fyzickej slobody a neprameni z nutnosti, ale naopak z oslobodenia.
Vzhladom k realite by sme mohli hovorit o védziioch, ktorych presvedcili, Ze st slobodni
anechali ich zabudniit na to, Ze st védzni. , Forma ttizby potvrdzuje historicky prechod
od Statuitu objektu k Stattitu subjektu, ale samotny tento prechod je subtilnou a znovu sa
opakujticou interiorizovanou situdciou z rddu podriadenosti a sluzobnosti.” Inymi
slovami: ,Zacala byt uplatfiovand, spolocensky a historicky, tzv. soft stratégia. Masy
budu psychologizované, aby mohli byt zvedené. Budd namaskarené tiizbou, aby mohli
zbludit. Kedysi boli odcudzené, to ked mali vedomie (mystifikované!), dnes si zve-
dené, pretoze boli obdarované nevedomim a tizbou (bohuzial potlacenou a zabliade-
nou). Kedysi boli oltipené o historicku (revolu¢ni) pravdu, dnes je im scudzovana
pravdiva skutoénost ich vlastnej tizby.”'°

ESte na okraj, pripomenime si pripad z Brazilie, v ktorej bola zakdzana distribticia
amerického filmu reziséra Davida Finchera s nazvom Fight Club. Stalo sa tak potom, ¢o
jeden z divdakov nereSpektoval ,medzeru”, po impulze z filmu prekrocil kryogénny
stav normdlnej mysle a rozhodol sa strielat na svojich spoludivdkov v sdle kina. Spo-
menutd situdcia, napriek tragickému obsahu, paroduje model oslobodeného ¢loveka
a pribliZuje ho k psychiatrickému alebo vazenskému modelu.

V obsahu kontroverzného filmu je zakédované ohrozenie normadlnej skutocnej rea-
lity. Z nasho pohladu povazujeme konanie fascinovaného strelca za odstideniahodné,
z iného uhla pohladu je vyvrcholenim tedrie.

O nemych systémoch a ich podiele na nerozhodnutelnej zrozumitelnosti
,Nepritomnost jazyka, to je velké utrpenie prirody.” ,Priroda triichli pretoze je
nema.”

Walter Benjamin

Walter Benjamin v eseji O jazyku vobec a o jazyku ludskom'' analyzuje fudskd
jazykovt bytnost. Uvaha sa dotyka jazyka ako boZieho daru, ¢ize zjaveného Slova,

10 Baudrillard, Jean: O svddéni. Votobia Olomouc, 1996. Str. 206
! Benjamin, Walter: Agesialaus Santander. Herman a synové Praha, 1998

FILM AKO ZRKADLO SUBJEKTU 63

a udskej schopnosti oznacovat prirodu a veci menom prostrednictvom jazyka. Ako
upozornuje citdt, toto ml¢anie prirody je vystavené viac-menej svojvolnému oznaco-
vaniu menom zo strany ¢loveka a priroda je plna smitku, pretoze sa neméze branit
kvo6li tomu, Ze sama nedisponuje jazykom alebo inym — systémom oznacovania. Tento
stav stvisi s po — babylénskou situdciou podla starozdkonnej tradi¢nej interpretécie,
ktora sa stala podkladom pre Benjaminove tivahy. Smiitok prirody pramenti z jej mlca-
nia. P6vodny vyznam mena: oznacovat, pomenovavat, mat schopnost vymenovat,
oznacovat menom — sa vztahuje na spozndvanie (kognitivna funkcia) a v nasom pri-
padenie jejednoznac¢ne urceny. Ako vsak, ked v mnozstve oznaceni a jazykov meno uz
stratilo svoj ,rajsky pévod” a jeho bozska kvalita vyprchala?

Odhliadnuc od bozieho planu pristipme ku komparativnej analyze dvoch systé-
mov, ktoré sltizia na poznavanie prirody a veci (sveta ako takého) a v syntetickejjednote
utvdrajui symbioticky nad-systém oznacovania. Film je ukdZzkou toho ako sa znaky
odtrhli od pévodnej funkcie slova oznacovat realitu menom a uplatnili sa v hre na
realitu novd. Film uZ nesliZi len na poznavanie, ale stoji hlavne za nasim osvojovanim
si reality pomocou modelov. Prostrednictvom filmu budujeme paralelné umelé svety,
jedinecné repro-ststavy samostatnych znaciacich celkov.

Clovek dosiahol po¢as pomerne kratkeho obdobia historicky vynimoé¢ny obrat. Pre-
stal pomenovdvat realitu pévodnu a zacal produkovat realitu novd. Medidlnu realitu
napr. filmovd, televiznu a tak podobne. Obrazy v tomto systéme verne zastupujui
prirodu. A tak ako priroda, aj obrazy micia a iba na pldtne ukazuji, Ze nieco vyzerd,
javi sa, tak a tak. Na druhej strane slova st akustickym alebo grafickym ornamentom
presne definovanych vyznamov (abstrakinych pojmov), ktoré hovoria, (Ze je, nieco sa
ma) tak a tak.'” I ked pdvodny vyznam a zdmer oznafovania nasvedéuje, Ze verbalny
jazyk je prototypom pri pozndvani a vyklade sveta, urcite si kazdy z nds vsimol fakt, ze
plast logickych jazykovych vztahov nesedi v sticasnosti az tak presne, neodieva ne-
kompromisne realitu, Ze jazykové strukttira nie je mierou pre mimojazykové vztahy
akoby sana prvy pohlad mohlo zdat. Jazyk je tieZ len jednou z projekcii, v ktorej sandm
svet ukazuje raz tak, raz tak. Zaciatok tohto omylu v8ak nezacal v nejakom bode x, od
ktorého sa zmenil svet. Jediné ¢o podlahlo necakanej zmene je myslenie a vnimanie
reality. Vyrazni zmenu ma na svedomi ndstup vizualneho kédu, ktory obohatil, roz-
vinul a rozsiril popisnu funkciu jazyka o konkrétny rozmer. V tomto novom kédeje svet
schopny odrdzat sa na zdklade obrazovej projekcie. Najvlastnejsim vyrazom takto
chdpanej zmeny kédu je film, ktory mytologicky predpovedany nebol. Obrazova pro-
jekcia sveta ako spdsob oznacovania obrazom, je revoluénym obratom od abstraktného
(dominantna vlastnost jazyka) ku konkrétnemu (dominantna vlastnost zobrazovania).
Filmov4 projekcia sprostredkiiva obrazom a slovdm spolo¢né miesto. Ako vieme ani
jazyk, ani film, nemaji schopnost odrdzat pravi tvar skutocnosti. Tvoria znakovi
hyperrealitu. Len myslenie o skutocnosti a jej osvojovanie novodobou kultirou postt-
pilo o krok inym, neurcitym smerom a podniklo prechod od oznacovania skuto¢nosti

12 Preto st radsej uvddzané dva ekvivalenty, ktoré lepsie vystihujii a odhaluji mieneny vyznam a priblizuji sa
knemu akoby z dvoch strdn (Ze nieco vyzerd, sa javi tak a tak). Je to preto, aby sme sa vyhli neschopnosti jazyka
hovorit nie¢o ako napr. pravdu, tak isto slovd ,je” a ,,sa ma” sd slovhym opisom vztahu, vystihuji situdciu
medzi znakmi a st akousi chorobou reci, ktora neustale a jednostranne zvddza slepé slova z cesty vyznamov.
Nadbytok a jemnost vyznamov sposobil, Ze nie st schopné vmestit sa do jedného slova. (pozn. autora)



64 MARTIN PALUCH

menom, k jej modelovaniu obrazom. Ako je zrejmé z dejin vytvarného umenia, nové
myslenie nebolo na svoju cestu nepripravené. Dejiny vytvarného umenia a fotografie
dlho pripravovali sticasnému modelujicemu mysleniu cestu, takze film podnikol v po-
merne kratkom obdobijeho existencie bleskovy rad partikuldrnych metamorféz svojich
vyrazovych zloZiek a formdlnych moZnosti. Snaha lingvistiky ,,zoZrat” novy trend nie
je spravne zvoleny kli¢ na ,otvorenie” takého komplexného psychologicko-fyziolo-
gického fenoménu, akym je film.

Treba eSte poukdzat na Specificku vlastnost obidvoch projekcit, ¢i uz jazykovej alebo
vizudlnej, a tou je schopnost absorbcie a odrazu. Absorbcia stvisi s konstituovanim
a organizdciou systému (oznacovania v pripade jazyka alebo modelovania v pripade
zobrazovania) na trovni tvorby a spdjania prvkov systému do réznych vztahov odpo-
zorovanych zo skuto¢nosti, alebo z kultirnych vztahov. Odraz na druhej strane je
schopnost umelych realit oznacovania a zobrazovania posobit a menit pévodnui reali-
tu. Avsak ako sa zd4, v sticasnosti projekcia nadobudla prevahu nad realitou, prebrala
jej funkciu ako Zivotného prostredia. A to v takej miere, Ze transformadcia reality sa
uskutociiuje len na trovni jej projekcii. Ako st absorpcia a odraz dvoma vlastnostami
zrkadla, tak sa povodna realita strdca v zrkadleni nespocetného mnoZstva zrkadiel
namierenych réznymi smermi. Kazdd projekcia je zdanie. V nasom pripade by situdcia
vyzerala nasledovne: zdanie zdania sa zda i nezdd ako zdanie iného zdania.

Znaky sa odtrhli od prirody, ktord mali pévodne oznacovat a utvorili svoj vlastny
nezdvisly svet. Arbitrarnost jazykového znaku je Strukturalistickd poklona principu
Iubovolnosti, v inak presne determinovanych jazykovych vztahoch. To znamena, ze
napriek arbitrdrnosti medzi ozna¢ovanym a oznacujticim jazykového znaku je vSetko
v systéme prirodzeného jazyka presne urcené a kontrolovatelné. Avsak, ako sa zda,
autor tohto sveta sa rozpustil v nadbytku vyznamov a rozpadol sa na miliardy autorov
a miliardy jazykov a kompromisov. U Paula Virilia prevazil pri skimani spdtného
posobenia virtudlnej reality na skuto¢nost resentiment a htfadd v pozadi tejto umelej
situdcie Boha rozpinajticeho sa nad rozburenymi znakmi.'?

Diskurz a figtira

Tuzba sci-fi scendristov po I'udoch - strojoch nie je len otdzkou vonkajSej metamor-
fézy. Stroj prenikne do ¢loveka nebadane, zvniitra a po Spickdch vnikne do jeho orga-
nickych ststav. Omyl fudstva spociva prave v tom, Ze stroj zmeneny na 'udsky obraz je
pristub, ktory sa uskutoc¢ni od chrbta a pri beznej teplote tela. Postup je vSak v zasade
opacny, funkcia spatny chod uz prebieha. Nejde o prichod, ale o ¢akanie na dokonalejsi
ndvrat. Ludstvo uz ddvno prestalo vyrabat stroje v klasickom chdpani tohto slova —aby
mu pomadhali. Teraz Oni - technolégie — prerdbajt ¢loveka pre vlastny tzitok. Stali sme
sa technikmi, sluhami a opatrovatel'mi niecoho, ¢o bez pomoci zahynie. Chceme opa-
trovat, chceme sa podobat, chceme slizit. Technolégie prepractivaji I'udina svoj obraz.

'3 Paul Virilio o technolégiach virtulnej reality: , Ponimanie transcendencie je komplexné, ale pravdou je, Ze
Vv tejto novej technoldgii je nie¢o bozské. Vyskum kyberpriestoru je hfadanie Boha. Stat sa Bohom. Byt tu aj tam.
Som krestan a aj napriek tomu, Ze viem, Ze hovorime o metafyzike a nie o ndboZenstve, musim povedat, ze
kyberpriestor si po¢ina ako Boh a zaobchddza s ideou Boha, ktory existuje, vidi a vSetko pocuje. Realita ako taka
sa stala predmetom umenia.” Virilio, Paul: C — Theory. Z rozhovoru Louise Wilsona s Paulom Viriliom
z 21.10.1994) Zdroj: http:/ /www.freecyb.com/virilio/index.html
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A preto aby nedoslo k zdimene a nedorozumeniu, musime opustit start realitu, smiesnu
ni¢ neznaciacu a nemd prirodu a katapultovat sa do tej novej — technologickej a infor-
macnej ,,prirody”. VSetko ¢o sa v nej stane oznac¢enym nesie nasu stopu, nalepku clovek
a dd sa to kontrolovat, vystopovat. Pri slove realita, odteraz myslime len td organizo-
vanu v hre znakov, ktord je v kazdom smere mimo/pod kontrolou. Vztah k starej realite
je prekonany, je len nova realita, a nds zaujima predovsetkym td zloZend z obrazov
a slov. Dva systémy v symbidze substituujd skutocnost a tvoria novd. Umeld realita
parazituje na zmyslovych orgénoch ¢loveka a kino je najmé strojom tizby. Vytvarné
umenie a fotografia ako dva systémy hrobového ticha boli dvomi medzic¢lankami a po-
myselnym Sipom vystrelenym k oslobodenej vizualite, aby podopreli cervivé slovo
sticasnosti ako barlicky ochrnutého. Vznikol komunika¢ny mutant. Spojenie medzi
obrazom a menom sa aj tak postupne narusilo a brdzda, ktord ich zacala oddelovat
pohltila mostik spojenia medzi nimi v hibke. AZ film obidva systémy opiét rehabilitoval
v novej forme a oslobodil ich tusené smerovanie k samostatnosti jedného a druhého, ale
odstdil ich k organickej forme a siamskej zavislosti.

Ludia zobrazovani vo filmoch st redukovani do naprogramovaného sprdvania sa
a su extraktom programatorovej mysle. Programdtor sa k nim stavia ako k znakom,
divék ich znakovi povahu nerozliSuje. Herci i divéci existujud pre obrazy a slovéd, pre-
toZe scendre im nedovolujui vybocit zo stanoveného programu. Omyl v konani sa v bez-
nej terminoldgii oznaéuje dérazom na zlyhanie fudského faktora. Co je meradlom
Iudskych omylov? V omyle sa ¢lovek nepribliZil stratégidm neomylnosti stroja, prave
naopak, vzdialil sa. Spustil virovy program do myslenia ostatnych a to nepotrebujeme.
Stroje to nepotrebuju.

Momentdlne tendencie v kultire nasved¢ujy, Ze slovd a obrazy splynuli do plosnych
odrazov a vyznamov tychto odrazov. Mlciace obrazy si podporované temnym slo-
vom, vo filme vystupuju obrazy (figira) ¢astokrat nezavisle od dialégu (diskurz) po-
ich podkladom. Ako priklad, méZeme uvazovat o reklame, kde obrazy tvoria pozadie
pre odtrhnuté slova tizby. Obraz vyvoldva slast a slovo urcuje konkrétny produkt.
Obidva systémy ozna¢ovania —nech sa akokol'vek mifiaji — zdroven odkazuji k ponuke
produktu a typu slasti. Dalsf priklad: nemy film a vytvarné umenie st podporované
recenziami a literdrnymi sddmi o ich estetike. (Dziga Vertov takyto pristup, podla
tvodnych titulkov k svojmu filmu Muz s kinoapardtom z roku 1929, rozhodne od-
mieta..) V galéridch by mali ku kazdému jednému obrazu priradit niekol'ko posudkov,
aby sme si az na ich zdklade urobili presnejsi ,, obraz” o vystavenom diele. Spisovatel
sice pouziva pri pisani vela slov, ale nezobrazuje ani jedno. Az audiovizudlne médid
a film poniikaji kompromis v oznacovani. Pri nich dochddza k syntéze diskurzu a fi-
gtiry, ktoré sti spojené v hibke. V hibke, v ktorej sa vzdy nie¢o z 0oznaéovaného straca a to
najmé preto, Ze to ¢o z hibky vystupuje, ukazuje sa, javi sa vzdy len z jednej strany,
a zarovefi zakryva dalsiu perspektivu hibky. Preto sa stalo, Ze slovd a obrazy stratili
hibku a ich presny vyznam sa rozplynul v zakrytom vyhlade moznych perspektiv
hibky. Obrazy a slové pripominaji perzsky koberec rozprestrety pred nasimi oami.
V jeho tkanych zahyboch je zasifrovand udalost z ddvnych ¢ias. Aj keby sme ti ddvnu
histériu poznali, povedzme pribeh ldsky, pre nds je vyznam strateny navzdy v hibke
a medzere, ktord nas oddeluje od zachytenej udalosti. Ukazuje sa ndm len krasa vy-
givky. Tak isto aj film je umenim, ktoré ukazuje cez povrch moznd hibku veci a javov.
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Nezameriava sa vsak len na skuto¢nost redlnu, ale vrstvenim vyznamom ako na pa-
lympseste mdzeme hovorit, Ze vytvdra aj hribku filmovej reality (vztah denotacie
a konotdcie). Film je umenim obrazov a slov, pri ktorom sa hibka obrazov (ich zobra-
zovacia fakticita, konkrétnost, urcitost) rozprestiera do povrchu slov, a hibka slov
(abstraktnost, zamenitelnost, neurcitost, arbitrarnost) sa vpija do povrchu obrazov.
Obidva systémy sa navzdjom podporuju, stracaji pdvodny rozmer a obtécajui sa okolo
seba v divokom tanci, ktory nemoéZeme s presnostou urcit pretoze sa v rychlosti otacok
zmenil na vir. Z tejto situdcie v kone¢nom dosledku prameni rozdiel medzi videnym
a hovorenym.'* Obrazy a slovd mozu vystupovat len ako program, scenar, dohoda.
Mobzu vystupovat len ako konspirdcia kulttdry, dvojsecnd a dokonald psychologicka
zbran. Diskurz a figtira, systém a fenomenologicky fenomén, imanentna linearita a roz-
vetvenost a na druhej strane fragmentarizovany pohlad, alinearita, hfadanie zdhybu,
ktory by obisiel jednu stranu figtiry a tak odhalil jej celok, manifestujtici sa v skrytosti
jednotlivych casti. Pohlad, ktory by rozvinul a vzapéati ukazal celistvejsi plast jej reality.

Nadprodukcia analyzovanych systémov, apardtov vedenia md za nasledok stratu
vyznamovej roviny a rozpad reality na umelé indiferentné znaciace ¢asti. Tento rozpad
navZzdy prerusil referenciu, ktord je podmienkou oznacovania. Existuji uz len presné
typy, ktoré si dokdzali podrzat aktudlny zmysel, po historii ktorého sa neoplati patrat,
lebo je ako fragmenterizovany ostrovcek v ,,mori” zloZenom z pevniny podobnych
ostrovéekov. Nastdva postupnd disemindcia vyznamovej roviny. Je to ako keby sme
pomiesali dielce z velkého mnoZstva hier puzzle. Neschopnost kazdého pokusu o re-
konstrukciu a opédtovné ndjdenie poévodnej Struktiry Hry plodi a prindsa mnoZstvo
dalsich nezmyselnych a novych opakovani. Zmysel totiZ ¢asom zvetrdva, prekondva
sa, a uklada do geologickych vrstiev, stdva sa predmetom foucoultovskej archeoldgie.
Znaky uz nemajd svoju histdriu (histéria zanikla podobne ako origindl). V obdobi
nadprodukcie sa vyznam stal aktualitou, napriklad sekundovou, bleskovou zéleZito-
stou prchavého vnemu a svoj umely vyznam a ciel jestvovania napliuje vec — znak az
pri prieniku, interakcii s vedomim, ktoré Bergson vo svojej filozofii pripodobnuje k sti-
dobej zdznamovej technike. V nadvaznosti na Bergsona Jean Baudrillard oznacuje
sti¢asné obdobie za obdobie videa a ¢loveka v iom za termindl, integrovany obvod.?®

4 Umenie ako ml¢anie je divoké. Pozicia umenia vyvracia poziciu diskurzu. Pozicia umenia naznacuje
funkciu figtiry, ktord nie je oznacovanym, naznacuje tiito funkciu v okoli diskurzu dokonca aj v fiom samom.
Naznacuje, Ze transcendenciou diskurzu je figira, ¢ize priestorovd manifestacia, ktori do seba lingvisticky
priestor nemoze prijat, ak sa nema zrtitit exteriorita, ktorti neméze interiorizovat ako vyznam... /avsak/ ..k
figtire sa da dostat len vo vnuitri diskurzu... K figtire mézZete prejst, ked ukdzeme, Ze kazdy diskurz ma svoju
protilahli opoziciu, predmet, o nom hovori, predmet, ktory je ,tam” ako to, k ¢omu diskurz na svojom horizonte
odkazuje. Diskurz je ohraniceny videnym. A je mozné prejst do figtiry, bez toho aby sme opustili re¢, pretoze
figtira v nej spociva: stacisa spustit do hlbin diskurzu a ndjdeme tu oko, ktoré ma diskurz vo svojomsstrede... Oko
je v prehovore, pretoZe nie je artikulovanej reci bez exteriorizdcie ,viditelného”, ale je v fiom taktiez preto,
pretoze vo vnutri diskurzu existuje prinajmensom gestickd, ,viditelnd” exteriorita, ktord je jeho vyrazom.”
Lyoterd, Jean Francois: Za zrkadlom myslenia. Zbornik prac o sticasnej filozofii. Médid, Bratislava 1999. Str.
40-41.

> TELE: len terminaly. AUTO: kaZdy je svojim vlastnym termindlom. (TELE- a AUTO- st svojim spdsobom
typy operatorov, nevyhnutnych spinacov, ktoré sa spajajii do slov, ako sa video alebo televizia zapdjajui ako do
zasuvky do tych, ktorf ich sledujii.) Celé zoskupenie okolo videa je tiez svojim vlastnym termindlom. Samo sa to
usporiadava, samo sa to riadi, samo sa to nahrdava. Samozapal, samozvadzanie. Celd skupina je erotizovana
a zvedend prostrednictvom nahleho zistenia, Ze je sama na prijme so sebou a ¢oskoro bude samoovladanie,
autoriadenie, univerzalnym zamestnanim kazdého, kazdej skupiny, kazdého termindlu. Samozvadzanie bude
normou pre kaZdu asticu, nabijanti zo siete alebo zo systémov.” Baudrillard, Jean: O svadéni. Votobia Olomouc,
1996. Str. 195.
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Cielom obrazov a slov je neurénovy tobogan. Ak pri ceste mestom narazime na sto
billboardov, z toho dva st rovnaké, neuvedomime si to na zdklade ich rozdielnej polo-
hy v priestore, ale na zdklade aktualizovaného vnemu. Uz nejde o nas zdujem, ale
o digitdlny impulz mysle, aktualizované opakovanie bandlneho vyznamu. Vztah k sve-
tu pri tomto billboarde sa konstituuje len na zdklade rozdielu a odlisnosti od inych
billboardov cakajiicich na prchavé aktualizovanie vnemu. Rozklad priestoru, ktory
nastal v pripade prikladu s billboardami pribliZuje cestu mestom k sledovaniu televizie.
Billboardy su statické, my ako pozorovatelia sa pohybujeme. Efekt je rovnaky ako
v pripade, ked pozorujeme reklamy mihotat sa pred nasimi ocami na televiznej obra-
zovke. Ako vieme, v dnesnej dobe sti reklamy v televizii obsahovo identické s reklama-
mi na billboardoch. Aj televizia ma schopnost de-realizovat redIny priestor (miestnost
s televizorom) na zédklade striedania tele — priestorov, a opakovat urcité vnemy na
zaklade ich zdmernej aktualizacie (reklama).

Medzi reklamou a sti¢asnym filmom by sme urcite nasli vela zhodnych prvkov.
Napriklad zhustené pointovanie. Postmoderny film pracuje s nadbytkom vnemov, so
zhustenim vyznamov, uloZenych tesne vedla seba, ¢o ma za ndsledok skracovanie ich
aktudlnosti vo vedomi, ¢im sa meni reakény cas a schopnost prijemcu spravy vnimat
odlisnosti. Vdaka tomu sa klasicky film stdva nezaujimavym. Kvoli vycibrenej reakc-
nosti strojovej mysle na stroboskopicki zmenu, ktord dlhé vinemy nedokaze rozkladat.
Sama tdto potreba sa stdva nepotrebnou. Rozhodujtca je rychlost a pulz vyznamu.
Milovnik klasického filmu trpi resentimentom ¢loveka — stroja po stratenej forme I'ud-
skosti, ktord sa odraZala v prekonanej chuti a pravom pdvodnom cite eSte zo zaciatkov
kinematografie.

Momentdlne sa fudské oko prispésobuje citlivostou preciznosti stroja a prechddza
do stddia fotografickej presnosti a filmového strihu. Dokaz a rafinovand aldziu na
rozstiepenie sticasného myslenia, do paralelného zdvojenia dosved¢uji v sticasnosti
dva americké filmy: Matrix a Fight Club. Dve reality v jednej, ktord hlavny hrdina
uchopf, lenked zbystrisvojurozliSovaciu schopnost, to je Matrix. Dveidentity vjednom
tele, jedna pévodnd a druhd nova, pozoruju sa, ale nerozlisujd sa navzdjom, obidve sa
tusia, ale koexistuji vedla seba paralelne ako dva kandly televizie, to je Fight Club.
Narativnou Struktirou a estetikou zaloZenou na funkciach digitdlneho mozgu, pre-
sviedcaji obidva filmy nase vedomie, Ze Iudské subjektivne vnimanie sa vdaka mé-
didm a technolégiam rozsiruje, a odohrava sa len v technickej extenzii. Digitdlne super
svety, hyperreality, prichddzajd s vlastnou koncepciou a ideou ,satori”. Jeho pritazli-
vost tkvie v simuldcii niecoho ¢o unika pred — extenzivnej fdze vnimania. Nedd sa
konstatovat, Ze tomu v stcasnosti presne rozumieme. Hladanie digitdlneho ,satori”
je pascou pojmového myslenia, ktoré si zaklada, kvoli prevahe strojovej komunikécie,
na type myslenia, akym je duSevné zobrazovanie (pojmov a inych konstruktov zobra-
zovania). Nadbytok interpretdcii dosvedcuje, Ze digitdlne stroje a film v naSich rukach
st zdrojom pre Spekulativne myslenie, ktoré hladd za zdanim nejaky tuseny priestor,
tzv. heterotopny priestor. A pri tom len dochddza k sedimentacii pévodného povrchu
a k jeho prekryvaniu novymi vrstvami prchavych oznaceni.
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MARTIN PALUCH
FILM AS A REFLECTION OF THE SUBJECT

The study Film as a Reflection of the Subject makes a theoretical comparison between
the film image and the invariant model of the mirror. It is based on a theoretical as-
sumption according to which a subjective perception is projected on a screen in the
presented cineworlds. A conventional mirror and from it ensuing scheme of duplicated
material signs reflected in it, is an example of autoreference. Reflected signs imply the
mirror and in return, the mirror hints at the reflected sign, which happens directly
without a possibility to change the elements in the system. The principle of a “film”
mirror may be regarded as an example of telereference. In film, the original autorefe-
rence relationship is transformed to telereference relationship. In the process of the
cinema-goer experiencing the film plot, psychological duplication takes place when
its subject is translated to film sign systems. For instance, in case of a horror, the viewer
is the vehicle of fear and he/she identifies himself /herself with the film character, who
is just a sign material configuration in the film image.

Stidia je siicastou projektu VEGA 2/3029/25.
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TAJOVSKEHO ZENSKY ZAKON A HASPROV TAJOVSKY

TRI HASPROVE DRAMATURGICKO-REZIJNE INTERPRETACIE
ZENSKEHO ZAKONA

ELENA KNOPOVA

Problém interpretécie a inscenovania Zenského zédkona spociva predovietkym vo
vystihnuti Specifického postavenia samotného dramatického textu v kontexte jeho
autorského vyvinu, vyvinu celej Tajovského tvorby a taktiez v ndjdeni aktudlneho
zmyslu a podoby pre dobu novii a s autorom koreSpondujticej, no sticasného divdka
aktudlne oslovujicej interpretdcie. Tajovsky ako autor, jeho dramatické texty a rovnako
ich divadelné inscendcie (aj televizne) sa v priebehu ¢asu vyvijali, menili, prispdsobo-
vali. V prvom rade musel dozriet ako autor. Zdokonalit §tyl, vypestovat v sebe cit pre
dramatické, pre mieru a formu. V druhom rade musel dozriet jeho cit pre dramaticky
text, co dokumentujd nespocetné prerdbania, prepisovania, Skrtania a dopisovania.
Zdokonal'ovanie deja, postdv, kompozi¢nych prvkov. Az potom mohla prist inscena-
cia—niekedy s prostou ambiciou javiskovo ,zviditelnit” to, o autor vymyslel a napisal
a niekedy aj s jej historickou, tematickou a tvorivou interpretaciou ¢ posunom. S no-
vym vykladom, spracovanim, odkazom zakédovanym do estetickej formy divadelné-
ho alebo televizneho autentického diela.

TAJOVSKEHO ZENSKY ZAKON (1900)

— uverejneny v III. roéniku Tovarysstva roku 1900 ete autor Zanrovo definoval ako

obraz z I'udu v Styroch dejstvach

Tajovsky sa ndzvom svojich hier usiloval vzdy ¢o najpresnejsie vystihniit ich za-
kladné ideovo-tematické zameranie. Kolkokrat prepracoval sujet a fabulu, tol'kokrat
zmenil aj ndzov — najskor ho nazval Ani¢ka, potom Stuby a napokon Zensky zakon."
Formaélne Tajovského hra pripomina v ¢ase jeho vzniku obltibeny model dramatického
textu. Ndjdeme v niom exponovanie folklérnych motivov, uplatiiyji sa v nom hu-
dobno-spevné vstupy, pribeh je zasadeny do doverne zndmeho prostredia slovenskej
dediny a postavy zdkladnou typolégiou zodpovedajui sociologickej Struktiire vtedajsej
slovenskej populdcie. Na rozdiel od vac¢siny hier napr. Ferka Urbdnka v8ak v pripade
Tajovského textu tieto zakladné atribtity nie sti sticasne aj jediné a nadobtidaju iny, ako
len opisny charakter. Mame pred sebou skutocne realistickii hru bez sentimentalizmu,
moralizovania a vonkajSej sviatocnej okdzalosti, Zivy charakteriza¢ny dial6g s plastic-
kym portrétovanim dramatickych oséb, miesto obrazu z l'udu sa postupne dostavame
k Zenskému zédkonu ako veselohre v Styroch dejstvach.

! PALKOVIC, P. 1972. Jozef Gregor Tajovsky realisticky dramatik slovenskej predprevratovej dediny. Martin :
Osveta, 1972, s. 22.
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Monika Haasové (Aficka), Dusan Cinkota (Michau), SND, 1996.

Vystupuju v nej: Zuza Javorova — vdova, Anicka —jej dcéra, Jano Malecky — uhliar,
Mara - jeho Zena, Misko - ich syn, regrit, Dora Kalinovd — vdova a suseda, Stevko —
sluha u Javorov, mlddenci, dievc¢atd, deti, muzikanti.

— dejsa odohrava pri Kordikoch, malej dedinke na strednom Slovensku od oktébra az
do Stefana o Vianociach.

Vyichodiskova téma i sujetovy ramec hry je v pripade Zenského zakona rovnaky, ako
v povodnej verzii komédie v troch aktoch spominanej Anicky. Mlady par si d4 tajné
sluby este pred odchodom Miska na vojnu. Rozhodnu sa zdoverit sa s tym Anickinej
mame. T4 sa na oko hnevad a chce sa stretntit s Miskovymi rodi¢mi, aby odobrili synov
¢in. Rodic¢ia stihlasia a vyzerd to, Ze sa v pokoji odbavia zdsnuby. Kltic¢ovym, central-
nym konfliktom drdmy sa stdvaju pristupky — kto dostane mlady par do domu po
svadbe. Od tohto konfliktu sa logicky odvijaju v priebehu hry dalsie. Za¢ina Zenské
hasterenie podporované novymi okolnostami a postavami. (Dora ocierni pred Marou
Anicku, najde Miskovi novi bohatu nevestu, Zuza spali Miskov list, Anicka trucuje
a nechce odstdpit od slubu, Jano chyt{ stranu Zuze a mladym, riesi sa MiSova rekla-
madcia, Mara odpadne, zacarovanie Miska, atd.) Pribeh sa kond¢i stastlivo: Marino od-
padnutie a choroba vyustia do zmieru medzi oboma rodinami.

Pred sebou mame pribeh ldsky mladého paru. Oni otvéraji dramaticky ramec hry,
aby ho nakoniec mohli aj uzavriet. Zenské prieky sice vysttpia na istt dobu (a to dost
dlhd) do popredia, nest sa vsetkymi dejstvami a stupiiuji zauzlovanie deja, no ich
vychodiskom a predmetom ani na okamih neprestanti byt osudy deti. Tajovsky do hry
transponoval lasku a obdiv k prostému dedinskému l'udu, jeho spolo¢enskym, mrav-
nym a citovym hodnotdm. V Zenskom zakone pre konanie postdv prejavuje porozu-
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Gustdv Valach (Jano Malecky), Hana Melickova (Mara), SND, 30.10.1952. Stidiu ilustrujeme archivnymi snimka-
mi z Bagarovej divadelnej inscendcie, pretoze Haspra v televiznom nastudovani obsadil mnohé postavy rovnako.

menie. Pristupuje k nim citlivo, zmierlivo, zachytdva ich pozitivne stranky a na tie
negativnejsie sa pozerd z odstupu, s laskavym humorom, optimisticky. Reflektuje Zi-
votné podmienky, akceptuje mentalitu a citenie svojich ¢istych dedincanov, zohladnuje
toto vsetko a nachddza optimdIlnu mieru umeleckého zobrazenia. StotoZnil sa so socidl-
nym i duchovnym svetom dediny, pristupuje k nemu s tictou a bazrou, nie vak pietne,
nechyba mu zdrava miera kritického ndhfadu. Svoje postavy nechce karhat ani menit,
ony samé ndjdu v sebe duchovni silu, aby sa pokusili zmenit k lepsiemu. Dominuju tu
Iudské povahy nad dejom v ich vzdjomnej dramatickej sti¢innosti a protichodnosti.
Vajansky sa vyjadril, Ze ... ,celd tato hra spo¢iva na velkych hereckych rolach.”>

A skutocne, Tajovsky stistredil svoju pozornost predovsetkym na dramatické po-
stavy. Dej je chudobny na udalosti, nevybocuje z hlavnej linie Ziadnymi pridanymi
vedlaj$imi epizédami. O vSetkom sa dozvieme hned na zaciatku, dialég vedie priamo-
¢iaro, koncentrovane k pointe, vzhlfadom na zanrové urcenie textu je vysoko pred-
iktabilné i rozuzlenie pribehu . Hrd sa s otvorenymi kartami, Ziadne tajomstvo, ani
zasah zvonka nepride. Niekolko zdkladnych situdcif vytvara postavam Siroky priestor
na sebavyjadrenie prostrednictvom jazyka a reci. Zo spdsobu vyjadrenia (intondcia,
timbre, dikcia, prizvuk) myslienok a pocitov vyplyva ndsledné logické i kontrastné
konanie postdv smerom dovonka k inym postavdm i smerom dovniitra postavy.

Napitie sa dosahuje prestupovanim vdzneho a veselého ténu, a to dokonca v rdmci
najmensich stavebnych jednotiek — replik, teda nie len v rdmci dialégu ¢i jednotlivych

2 PASTEKA, J. 1990. Slovenska dramatika v epoche realizmu. Bratislava : Tatran, 1990, s. 190.
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Hana Melickova (Mara) a Frida Bachletovd (Dora), SND, 1952.

vystupov. Takymto striedanim dramatického napatia sa buduje dramaticky kontra-
punkt posilneny prelinanim dramatickych dialogickych casti s lyrickymi monologic-
kymi ¢astami ( nie vSetky monoldgy hry st lyrické) a spevnymi vsuvkami.

Z reci a dramatického kontrapunktu prameni humor Tajovského veselohry. Re¢ ma
charakterizacnd, stylotvornd aj kompozi¢ni funkciu, z nej sa pred nami vytvara verny
obraz dramatickych postdv a celého ich okolia i vztahov.

Jedno dejstvo kontinudlne nadvézuje na druhé, motiv sa vrstvina motiv, casto proti-
chodne, ¢im sa predpokladd v hereckom prejave dosiahnutie akcie a jej graddcia. Pohyb
v medziludskych vztahoch tak vydrzi az do konca. Pociato¢nd razantnd kumulécia
motivov a kontrapunktického napétia spésobuje, Ze obrat v hre a ndsledné rozuzlenie
prichddza akosi potichu, akoby autor nevyuzil zdkladnt koncepciu postav a dejovi
schému nerozvinul do ocakdvaného vyvrcholenia, ale uspokojil sa iba s na¢rtom.

Hra m4 svoje silné i slabé stranky: pevny myslienkovy a tematicky zdklad, pestré
motivické vrstvenie, vyrazné charaktery postdv, dejové i lyrické pasdZe. Nesie v sebe
viacero podtextovych rovin, no neposkytuje velmi Siroké moznosti myslienkového
vykladu. (ako to divadelnd prax dokdzala aj v umeleckom spracovani Pavla Haspruy).

HASPROV (TELEVIZNY) ZENSKY ZAKON (1967)

— pdvodna televizna inscendcia
— televizna premiéra 24. 12. 1967
Rézia: Pavol Haspra
Dramaturgia: Viera Mikuldgova — Skridlova
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Scéna: Vladimir Suchanek

Kostymy: Jana KrivoSova

Hlavny kameraman: Maridn Minarik

Strih: Eva Hetényiova

Zvuk: Igor Sandrik

Osoby a obsadenie:

Zuza Javorova: Beta Poni¢anova

Anicka: Emilia Vasaryova

Jano Malecky: Gustav Valach

Mara Maleckd: Hana Melickova

Misko: Jozef Adamovic¢

Dora Kalinova: Maria Markovicové

Stevko: Anton Mrvecka

Mléddenci. Diev¢atd. Deti. Muzikanti.

— dej sa odohrédva v stredoslovenskej dedinke Kordiky na prelome 19. a 20. storocia,

v obdobi od jesene do Vianoc

V tomto smere mal Haspra trochu ulahéend tlohu, pretoze dramaticky text Zenské-
ho zdkona pred nim inscenovali mnoh{ ini. Treba podotkniit, Ze aj vo velmi sa liSiacej
inscenacnej a interpretacnej kvalite. (M. Holly, K. Badani, I.. Smréok, A. Chmelko, E.
Stredniansky, predovsetkym vSakJ. Borodac¢ a A. Bagar). Pavol Haspra sprvoti akoby sa
bal prekrocit hranicu, ktori najma tito dvaja stanovili, zrusit prijatd inscenaéni normu.
Navyse druhy z nich, Andrej Bagar, dosiahol vyznamny posun v bohatej (dovtedy
najmaé ochotnickej) tradicii inscenovania Zenského zdkona (1952). Podarilo samu dodat
postavam ich socidlnu hibku, spresnit motivaciu ich konania, dosiahnut spolo¢ensku
naliehavost pribehu bez toho, aby pribeh stratil humor a citovi sviezost.

V pripade tejto televiznej inscendcie Haspra prebral osvedéent boroddcovsko-ba-
garovskd koncepciu a citlivo ju, so vSetkymi pozitivami i negativami, preniesol na
plochu televiznej obrazovky. Ale krivdili by sme mu, keby sme tvrdili, Ze ako tvorca
sa na dramaturgicko-reZijnej koncepcii novej televiznej inscendcie vébec nepodielal.
Ako nesporny prinos sa ukazalo obsadenie novej mladej hereckej generacie do hlav-
nych dloh Miska a Anicky (E. Vasaryova, ]. Adamovic) a preobsadenie Dory Kalinovej
M. Markovic¢ovou, zvySok je totoZny s obsadenim v Bagarovej divadelnej inscendcii.
Mladi herci vniesli do pribehu skutocné, tiprimné city a ldskavy pohlad na jednodu-
chého dedinského ¢loveka s jeho radostami i starostami. Stali sa vyrovnanymi partner-
mi starsej hereckej generdcie, ktord vyrastla na divadelnych doskéch, svojou civilnostou
a prirodzenostou prejavu vzdcne dorovndvali ich expresivnost a teatrdlnost, ktord sa
neskdr — po postupnom osvojeni si principov rozdielnych metdd hereckej tvorby pred
detail snimajiicou kamerou, na rozdiel od detaily znejastiujticej hereckej tvorby v kla-
sickom divadelnom priestore kukatkového typu — spred televiznych kamier tplne
vytratila.

Dalsim pozitivom inscendcie je, Ze tvorcovia dodrzali vietky podstatné parametre
dramy (sujet, fabulu i jazyk): v popredi stoji pribeh mladych zaltibencov a materinské
haddky nadobtidaji hibsi, neZ len situaéno komicky charakter. TaZisko koncepcie ne-
spociva uz len v komike Zenskej hasterivosti a v Iibozvu¢nom, spevavom stredoslo-
venskom dialekte, ale aj v zobrazeni socidlnej a spolocenskej roviny pribehu, ktora
presahuje rdmec televiznej obrazovky onej doby, ako aj v zobrazeni jemnych lyrickych
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motivov, ktoré ddvaji postavam
punc vieryhodnosti a nezdéraznuji
ich fiktivnost.

V texte autori televiznej inscend-
cie takmer ni¢ neskrtali ani kompo-
zi¢ne nepremiestiiovali (iba 1. a 2.
vystup) a inscenovali text presne
podla autorskych pozndmok v celej
jeho kvalite, aj recovej, aZz na pri-
dané Marine repliky v zavere III.
dejstva (povestné ,, A ja uz nevestu
mam!“?).

I. dejstvo sa zacina dedinskou
zébavou, na ktorej spolu tancuje aj
mlady pér (Anicka a Misko). Ten sa
pocas tanca obozretne vytrati, ¢o di-
vaka informuje o tom, Ze sa tajne
schadzaji. Nasleduje pomerne dl-
hy zaber na muza pijticeho alkohol
v polodetaile, ktory ma zrejme upo-
zornit na neduh dediny a trochu bi-
polarizovat muzsko - Zenské
holdovanie ,Zivotabudi¢u”, ktoré
Tajovsky v tomto pripade nasmero-
Gustav Valach (Jano Malecky), Hana Melickova (Mara Ma-  v3] skor k p(’)lu zenskému. Je vsak
leckd), SND, 1952. uplne zbytotny, pretoze tiito rovi-
nu neskor obsahuje druhé dejstvo

a naco v dramatickom diele popisovat.

Nasleduje priamo 2. vystup, kde sa Anicka a Misko stretni u Javorov na dvore
a vzdjomne sa prekaraji. Na pozadi prekdrania sa zrkadli vriicny citovy vztah oboch
zaltibencov. Ich laska je Cistd, Uprimnd, svieza. Zaroven kde-tu vystupuje tiett Miskov-
ho rukovania na vojnu, z neho prameni vnitorné napétie, ktoré ntti postavy konat.
Misko sa chce celkom uistit v Anickinej ldske, a tak upokojit svoje mladé burlivé srdce
i dusu. Anicka, kedZe ho ma dprimne rada, zaviaze sa mu slubom. Zo vsetkych vy-
branych inscendcif prave tu sa podarilo najlepsie ukdzat, ze prdve 2. vystup je aktom
skladania tajnych slubov ( aj vdaka zrozumitelnej a presnej casovej periéde), ktoré
rozpridia nasledujuci dej. Podarilo sa plnokrvne zapocat tdstredni motivickd liniu
mladej lasky, ktora mad silu niest sa pribehom az po zéver IV. dejstva.

Mozno k tomu pomohli aj televizne vyjadrovacie prostriedky, konkrétne titulky,
ktoré vyznamotvorne oddelili expoziciu od kolizie.

Este jeden zaujimavy kontrapunkt sa podaril v tivode. Hned po titulkoch sledujeme
lyricky obraz spievajticej Anicky (na nasledujtici deni — po sluboch) a paralelne sa
strihom dostdvame k utrdpenému Miskovi, ktory do spevu rozprava svoj monolég

3 HASPRA, P. 1967. Zensky zékon. [VHS]. Bratislava : STV, 1967.
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z 3. vystupu. Této lyrickd pasaz pripravi Zivni pddu nasledujiicemu 4. aZ 13. vystupu,
ktoré prinesu dramatické zvraty a kolizie:

Motiv sfubov. Misko pod tiaZou neistoty rozhodne sa vsetko povedat Anickinej
mame, aby aj ona odobrila ich ldsku. Reakcia Ponicanovej Zuzy v sebe uz tu niesla
takmer vSetky roviny svojej dramatickej postavy. Tato Zuza sa nenahnevd len na oko,
plne si uvedomuje vdznost celej situdcie a vSetky mozné problémy, ktoré sa mézu
k tomu pridruzit. Je prisnou a zodpovednou matkou, ktord si vopred chréni dcéru a cely
svoj dom pred hanbou a re¢ami dediny. Vie, ze Miska nemusia z vojny vyreklamovat,
jej postoj (na rozdiel od Anicky) je triezvy a prakticky. Berie do tdvahy aj MiSkovych
rodicov, ich pldny so synom a majetkové zazemie rodiny. Na druhej strane mé pre
mladych pochopenie. A tak pod podmienkou stihlasu Miskovych rodicov pristdva aj
ona na vztah mladych a ich slub.

Motiv pristupkov. Z predchddzajiceho vyplyva, Ze vtedy vladol na dedine iny
hodnotovy rebricek i model spravania. O svadbe a osudoch deti rozhodovali ich rodi-
¢ia. Dolezité je zdoraznit, Ze obidve deti st jedina¢ikmi. Zatial ¢o Misko Malecky bol
Marinou pychou a poteSenim a otcovou pravou rukou na staré kolend, Anicka vyrastala
ako polosirota pod prisnejSou vychovnou rukou, Zuza sa stala od nej v podstate du-
Sevne aj fyzicky zavisld, odkdzand na jej pomoc.

ZUZA: Aby Boh - otec nebesky vyslysal, Ze by som ta eSte tej jeseni tu, v dome mala! (na Miska)

JANO: Tototo, Svagrind moja!

MISKO: To, Boze, tetka moja!

MARA: (ako omracend skoci) Sestra! Jano! Nuz ¢oze ty sfubujes?! Ved som ja, Ze mi ty (k Zuze)
k ndm dés dievéa! *

Svar je na svete! K tomu sa pridruzi obvinenie, ktoré pdsobi dost urdzlivo a hanlivo,
Ze si Mara vypila cez mieru, a je tu konflikt, ktory spdsobi Zenské hasterenie a stdva sa
hnacim motorom vsetkych dalsich komickych i vaznych situaci.

II. dejstvo sa nesie v ,, Zenskom” napéti, ktoré vybudovalo predchadzajtce dejstvo
a v ocakdvani vysledkov Miskovej reklamaécie.

Z dramaturgického hladiska je mimoriadne zaujimavy najméa 1. vystup. V fiom sa
predstavi postava dedinskej klebetnice Dory Kalinovej, ktord nasmeruje priebeh deja.
Od nej zaleZi rozohranie celého druhého dejstva. Haspra svoju Doru nepostavil do
roviny dedinského parazita, ale do roviny lahko vtieravej, prespekulovanej klebetnice
asvatuskdrky. M. Markovicova svojou funkénou dspornou intondciou, celkovym mier-
nym mimickym a gestickym vyrazom podporila reZisérov vyklad a postava Dory v jej
hereckom stvarneni sa stdva pre ostatné postavy i pre divaka o to viac déveryhodnejsia,
¢fm je cielene menej expresivna a na oko drava. Préve stylistické jazykové prostriedky
jej reci sa stavaju vychodiskom pre presvedcivé, Zivé stvarnenie tejto postavy. Stdva sa
z nej veseld Tudska figirka zaradend do vniitra dedinského kolektivu, nie len na jeho
perifériu. Pripravi sa postave logicky dramaticky obluik, ktory skutocne méze viest k jej
mordlnej premene v zavere hry. Ona sa stdva jedinou rovnocennou partnerkou Mary
v druhom dejstve (aj pri piti slivovice), ktord v nej spusti vSetky vntitorné pochody.
(Monolég Mary je akoby jej vnitornym dialégom samej so sebou. Kladie si otazky

4TAJOVSKY, J. G. 1922. Zensk}? zéakon. Turciansky sv. Martin : Knihtla¢ u¢. spolku, 1922, s. 23.
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Hana Melickova (Mara), Hana Sarvasova (Anicka), Jozef Sodoma (Misko), Gustdv Valach (Jano Malecky), Beta
Ponicanovd (Zuza), SND, 1952.

a odpovedd na ne, po svojom hodnoti celu situdciu — proti jednej ,verzii” formuluje
,alternativu”.) Vndsa do deja motiv majetku, ktory stivisis ,,dohodenim” novej nevesty
pre Miska a ohovorenim Anicky.

DORA: (zaliecave) Tak ja poviem, Ze vas Misko si aj inaksie dievéa moze vybrat, ako je Anca
Javorovie. Veru méze! To ti ja poviem!!! (d6raz na ja)

MARA: (akoby sama tomu neverila) To sa vie, Ze he;j.

DORA: (tajne) Tot — ale to len tebe zjavim — v¢era mi tak trochu Suchla — hadaj...

MARA: Ktoze?

DORA: Stard rychtarka (...) Ze by ona svojej Katuske (d6razne) tisickou truhlu Vylozila.5

Motiv karty. S nim prichddza Mrveckov Stevko, ktory svojim trhanym &tanim listu
(tak ako sa dokdzal dedinsky chlapec popri vietkych povinnostiach okolo domu a stat-
kunaucit ¢itat) na chvilu odlahéinapitie, aby vzapéati mohla prist nova vlna svaru a ono
Marino povestné ,Ja uz mam nevestu.” a ,,Ani poc¢ut, ani po¢ut, ani nie! Ja som opité!”6

Treba upozornit na koncepcne nedomyslend interpretdciu zaveru 3. vystupu, kde
v pdvodnom Tajovského texte Stevko odchadza sém a Mara za nim kriéf, Ze mu potom
nieco dd. Haspra vSak akceptoval nedomyslené Bagarovo rieSenie, aby posilnil ko-
micky efekt a naopak, Mara zastavi odchadzajticeho Stevka:

5 TA]OVSKY:, J. G. 1922. Zensky zéakon. Turciansky sv. Martin : Knihtla¢ u¢. spolku, 1922, s. 27.
6 TAJOVSKY, J. G. 1922. Zensky zakon. Turciansky sv. Martin : Knihtla¢ u¢. spolku, 1922, s. 42.
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,,Pockaj Stevko, volaco ti dam.
(snazi sa akoze odviazat uzol na
vreckovke) Jaj, vidis, zauzlend. Po-
tom.””

Skoda. Této Mara predsa vobec
nie je lakoma. Nemala d6vod prista-
vit Stevka, ak mu v skuto¢nosti ne-
cheela ni¢ daf. To Ze sa nechala
zaslepit vidinou majetku, ne-md ni¢
spolo¢né s lakomostou, ale s tym, ze
chce, aby jej dieta bolo zabezpecené,
no najma s tym, Ze je urazend a tru-
cuje. Ved predsa niekolkokrit sa
vracia k tomu, Ze ju vyhlasili za opiti
a nikdy im to nezabudne! (Janovi
a Zuze).

Zakladnym motivom III. dejs-
tvaje navrat Miska z vojenciny a na-
dej, Ze z jeho pomocou a pomocou
prelomenia Marinej tvrdohlavosti
Janom, ktory to Zuze a Anicke sli-
bil, sa vSetko urovnd. Dolezitu tlo-
hu tu zohrd opét Dora a jej intrigy
(povie Zuze, ze ju 'udia ohovarajd,
7e odldkava muza Mare) a ne- HanaMelitkovd (Mara) a Beta Poni¢anové (Zuza), SND, 1952.
oblomnéd Zenskd hasterivost, ktorad
naplno zdynamizuje dej. Skoda len, Ze i tu Haspra zanedbal posledny 13. vystup,
Marino odpadnutie u Javorov. Po tom, ¢o si scénou magického kriesenia chorej (po-
verdivé Zeny a Stevko zhanajt aZ grotesknym spdsobom tri korocky, tri uhliky, vodu
a sol behajtic po celej izbe) vybuduji dostatocny komicky efekt, Melickovej Mara ne-
logicky preexponuje komiku tym, Ze po tom, ¢o sa Anicke slabd, ledva hovoriaca, ledva
leZiaca na posteli podakuje, odrazu z nej prisko¢i ku dverdm so zvolanim: ,, A ja uz
nevestu mam!®

Poprie sa tym cely zdver hry. Mara odpadla a ochorela kvoli tomu, aby bolo mozné
zakoncit cely dej zmierlivo a hlavne vierohodne. Marina choroba a telesné vycerpanie,
spolu s ndbozenskym prvkom, ktory sa nesie celou hrou a je pritomny vo vniitri kazdej
postavy, mali viest aj k oslabeniu jej tvrdohlavosti a zatrpknutosti.

NalV. dejstve najzretelnejsie vidiet, Ze ide o autorovu prerdbku pdvodne trojaktovej
komédie. MoZno prave preto je sled za sebou prichddzajuicich udalosti aZ prirychly, aj
kompozicne je posledné dejstvo slabsie vystavané ako dejstva predchddzajtce. Jedno-
tlivé udalosti prichddzaji narativne za sebou. Vsetko sa meni v lepsie, pretoZe sa blizi
¢as Vianoc, ktoré si v autorovom socio-konfesno-spolo¢enskom skiisenostnom rdmci

7HASPRA, P. 1967. Zensky zakon. [VHS]. Bratislava : STV, 1967.
8 HASPRA, P. 1967. Zensky zékon. [VHS]. Bratislava : STV, 1967.
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synonymom krestanskej ,povinnosti” kajat sa, vymazat svoje hriechy a ocisteny od
zlého privitat Jezuliatko. Rovnako su preto na tom aj Tajovského postavy Zenského
zékona. Ony i dej smerujui ku kone¢nému naplneniu.

Motiv obrétenia Dory, motiv Dorinho zac¢arovania Miska zrkadli dialektiku, v ktorej
prameni zivotnost Dorinej postavy. Napriek tomu, Ze ma odhodlanie zmenit sa, lebo ju
tazi svedomie, nedokdZe prekonat svoju podstatu. Ona nevie bojovat proti svojim
neduhom inak, nez starymi zbranami (zacaruje Miska, aby odc¢inila svoju vinu na
Anicke, po krestansky pod obrdazkom), a tak v snahe konat dobro, napravit, ¢o pokazila,
vracia sa spét do starych kolaji. Hoci tu uz neberie za svoje sluzby ,judassky gros”.
Napriek vSetkému, je to Dora, kto printti Zuzu podat ruku Mare, a tak zapocat zmie-
rovaci proces medzi oboma rodinami.

Pekny vyvojovy oblik v poslednom dejstve zaznamenala aj postava Stevka. Z na-
ivného poslicka Anickinej lasky sa stal suverénny, smely mlddenec, ale zrejme iba na
jeden den, kedy oslavuje svoje meniny. Nie je vSak iba dedinskym , prostac¢ikom”. M4
zdravy tsudok a odhad, vtipne glosuje po cely ¢as dianie a hodnoti I'udi. V zavere hry
privddza muziku, aby ordmcovala cely pribeh a navodila akdsi ,happy-endovi” at-
mosféru.
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HASPROV (TELEVIZNY) ZENSKY ZAKON (1987)

— televizna inscendcia v tprave Pavla Haspru
- televizna premiéra: 23. 12. 1988

Rézia: Pavol Haspra

Dramaturgia: Jozef Ko¢i

Scénicky vytvarnik: Tibor Luzinsky

Kostymovy vytvarnik: Lubica Jariabkova

Hlavny kameraman: Jozef Brezansky

Strih: Sonia Martincova

Zvuk: Igor Sandrik

Vyprava: Vladimir Murco

Osoby a obsadenie:

Zuza Javorova: Zuzana Krénerova

Anicka: Natdlia Hasprova

Jano Malecky: Leopold Haverl

Mara Malecka: Eva Krizikova

Misko: Maro$ Kramar

Dora Kalinova: Magda Pavelekova

Stevko: Maridn Zednikovié
— Tudové hudba a tanec¢nici stiboru Gymnik
— dej sa mbze odohravat na ktorejkol'vek dedine stredoslovenského regiénu, v rovna-

kom ¢asovom rozmedzi ako tomu bolo v pripade prvej inscenécie, teda od jesene do

Vianoc, resp. do Stefana.

Druhy Hasprov pokus o umelecké stvarnenie Tajovského textovej predlohy. Autor-
sky text a myslienky v nom obsiahnuté, ideovo tematicky zaklad hry, ostdvaji nadalej
prvoradé, su vychodiskom pre dramaturgicko-rezijnd koncepciu a novy vyklad, nové
uchopenie témy prindsajtice aktualiza¢né tendencie novému prijimatelovi diela. V in-
scenacnej genéze Tajovského hier dochddza k vyraznému posunu. Kym v prvom pri-
pade mal Haspra moznost inSpirovat sa (aj to urobil) réziami vedtcimi k zaloZeniu
tradicie v inscenovani slovenskej klasiky, koncom osemdesiatych rokov je tato linia
prekonand. Po Borodacovi a Bagarovi prichddza K. L. Zachar a neskor Peter Jezny,
Milos Pietor a Jan Slddecek s prevratnou koncepciou a novou rezijnou poetikou v duchu
moderného eurdpskeho divadla ich cias.

Pietor priniesol so svojimi Statkami zméatkami (Nova scéna, 1972) na scénu defol-
kloriza¢nt vIinu. Vysostne aktualiza¢nd tendencia v spracovani témy vedie k vyhrote-
niam konfliktov na maximalnu znesitelnd hranicu, k ostrym kontiram postav, ktoré sa
vyznacuju surovostou, naturdlnostou a biologizmom. Vyzliekol ich z kroja a obliekol
do pracovnych ,hdbov*”, umiestnil do prostredia, ktoré vizudlne korespondovalo s ich
zovnajskom i vnitrom, ziariva Cistota a naivnost typickd pre Zacharove laskavé po-
hlady na Tajovského hrdinov sa vytratila. Okresal na kost ich zvukomalebni rec,
skrétil repliky na minimum, napétie plynie skor z toho, ¢o urobia a nevyslovia. Strohost
v reci i vo vyraze stali sa jeho prednostou.’

® PALKOVIC, P. 1982. Dialégy s Tajovskym.Bratislava : Tatran, 1982, s. 59 — 120.
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Naproti tomu Zachar pristtipil — uZ po Pietrovom nastudovani Statkov-Zmaétkov -
este aj k inscenovaniu Zenského zakona (SND 1974) ako folklérneho pasma. Jeho po-
stavy su Itibivé, pekné, ¢istucké na tele i na dusi, oblecené do kroja, l'udovej mékuckej
re¢i a zvykov. Scéna plna farieb, hudby, piesni a tanca. Vyrazne lyrickd tendencia md
sklon k sentimentalizmu a dojimavosti. Prehnana ilustrativnost obrusuje hrany kon-
fliktov, zjemiiuje ostrejsie konttiry Tajovského charakterov, vedie k akejsi sviato¢nosti
a dobrotivosti slovenského I'udu.

Dalsi tvorcovia, divadelni i televizni, napr. Lubomir Vajdic¢ka, Matis Orha, Jan
Sladecek uprednostnili ,, pietrovské” inscenovanie slovenskej klasiky po novom. Stalo
sa tym, z popudu ¢oho p6évodne vzislo — inscena¢nou tradiciou, ba dokonca az kon-
venciou. Zasiahlo aj Haspru pri jeho druhom televiznom spracovani Zenského zdkona.
Pod vplyvom novej inscenacnej a interpretacnej viny pristupuje k pévodnému Tajov-
ského textu bezohladnejsie ako v prvom pripade. Nielen, Ze sa nezdrdha pripisat a pre-
pisat niektoré pasaZze, ¢asto vyhadzuje ¢i meni repliky idic tak proti logike celej hry, ale
predovsetkym meni hierarchiu jednotlivych motivov a charaktery postdv v mene na-
turalizmu a biologizmu. Co je viak len vysledkom toho, Ze aj Haspra akcentuje pred-
ovSetkym novi spolocenski situdciu s jej pozmenenymi socidlnymi, kultirnymi
a Iudskymi hodnotovymi preferenciami. Spolocenskd situdcia ,redlneho socializmu”
akoby uz nebola ochotnd akceptovat idylicky obrdazok osnovany na ,nemateridlnych
hodnotadch”, ale rozumela viac snahe ziskat majetok a moc.

A tak sa stalo, Ze v centre pozornosti uz nestoja mladi zaltibenci a problémovy vyvoj
pribehu ich lasky, ale majetkové pomery oboch rodin, Javorovcov i Maleckych, ktoré
podmienuju reakcie postav vedice ku konfliktnym situdcidm. Tu uz nevyznieva stiboj
dvoch zien ( Mary a Zuzy) ako stiboj matiek o svoje deti, ich Cest a $tastie, ale ako stiboj
kto z koho - kto ziska alebo pride o pracovnti silu. Zenské postavy sui menej kompli-
kované, zemité a obsahovo plnsie ako v prvom pripade. UZ sa v nich nepreskupuji
viaceré povahové linie ich charakteru naraz. Su vystavané takpovediac , ¢ierno-bielo”,
raz oplyvaji hnevom, raz spokojnostou.

Mlady par zaznamenal vyrazny posun od ¢istého, nevinného, az poetického vztahu
k telesnejsej laske a sebavedomejSiemu, istejSiemu vystupovaniu. Tak vo vztahu k ostat-
nym postavam ako aj k sebe navzdjom.

Haspra nesiahol len na text a repliky postdv, ale aj na ich re¢. Odvrhol spevavi
stredoslovenskd intondciu. Miesto nej postavam do ust vlozil takmer spisovny jazyk,
ktory sice posobil civilnejsie, ale nemal tak vyrazne charakteriza¢ny ti¢inok, neposkytol
taky Siroky manévrovaci priestor. Rusivo a umelo pdsobilo popisné kladenie dérazuna
koncovky niektorych slov v stipavej melodike, typické pre stredoslovensky region, aby
zvyraznil prostredie dediny a zadzemie postdv v nej, ked im nedal do tst Ziadne né-
recové slové, frazeologizmy, neposkytol typické Stylotvorné a slohové prostriedky.

Kompozicne sa sice reZisér pokusil, a v konecnom désledku aj dodrzal ramec Stvor-
dejstvovej hry, ale predZil expoziciu o cely jeden dopisany vystup a naopak, zaver
o skoro cely vystup skrétil, no ako ukédZze nasledujtica podrobnejsia analyza, bez po-
zitivneho tcinku.

I. dejstvo sa za¢ina podobne ako v prvom pripade dedinskou zdbavou, na ktorej
Anicka a Misko spolu tancuju, ale v tomto pripade pred zrakom oboch svojich matiek.
Tento fakt mal za nasledok napisanie nového prvého vystupu (alebo to bolo naopak)
a ndslednu vykladovi zmenu v zaciatku dejstva.
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Dopisany vystup: (Mara a Zuza sedia za jednym stolom, kochajii sa mladym parom)

MARA: Akoby ich z obrdzku vystrihli. Pekny parik, Zuzka...

ZUZA: Veru pekny, Marka.

MARA: Tusim si uz aj tajné sluby dali?!

ZUZA: Dali- nedali, ¢o z toho, ked ti Misko z domu musi. Dva roky na vojne je dlhy ¢as. MARA:
Hadam ani nebude taky dlhy, ked sa ndm podari vyktpit ho. Ale on vraj od Ani¢ky neodsttipi, ani
keby tam sto rokov mal byt!

ZUZA: A vari Anicka odstiipi? T4 uz aj v spanku jeho meno vykrikuje.

MARA: Ked iné nestastie do toho nepride, hddam len budti svoji? (smiech)'”

Tajné sluby, ktoré mali viest ku strachu zalibencov (Miska a Anicky) zverit sa s nimi
Zuze (Anickinej mame), k ostrazitej Zuzinej reakcii a karavému postoju, zrazu uz nie sd
az také tajné. Uvedenie motivu hned na zac¢iatku oboma matkami zaroven znemoZituje
brat 2. vystup ako akt skladania slubov zaltibencami priamo pred ocami divékov.
Haspra ich takto ochudobnil o herecku akciu, ktord mohla vykreslit ich ¢isty vztah
a zdroven dprimnu naivnost, dospelost hraniciacu s detskostou. Preto 2. vystup situ-
oval do stajne, kde Anicka doji kravy a Misko sa prisiel s fiou rozlicit pred odchodom
na vojnu, zdroven sa utvrdit v jej ldske a stdlosti, ¢i je schopna dodrzat, k comu sa
niekedy predtym zaviazala. (Len kedy to bolo?!) Prekdranie mladych vyznieva viac
telesnejsie. Misko je sebavedomejsi a odvdznejsi, Anicka menej nevinnd a bojazlivd. Ich
povodne panensky vztah konci v kope sena a ktovie ako by to pokracovalo, keby sa
nevratila Zuza z kostola.

K druhému vystupu Haspra pripojil hned aj treti (MiSkov monoldég, v ktorom sa
rozhodne prezradit vSetko Anickinej mame). Monolég prerobil na dialég Miska s Anic-
kou, ¢im bola zrusena lyricka rovina pribehu uz na zaciatku.

ANVICKA: Radsej mi zaspievaj na rozlicku.

MISKO: Nie je mi do spevu Anicka, ked si pomyslim, ¢o ma caka. (...) Dobre Anicka, tak ja idem
a vSetko im poviem o nasich tajnych sl'uboch, aspon budem vediet ich mienku. (Zuzinu)

ANICKA: Dobre. (pobozka ho)!!

Bozkom Anicka odobrila Miskov zdmer prezradit Zuze, Ze uz sa jeden druhému
zaviazalislubom. O to nelogickejsia je jej reakcia v 5. vystupe, ked sa zrazu zlakne a chce
v tom Miskovi zabranit s argumentom, Ze ona by to mame povedala aj sama, keby sa
nebaéla, Ze ju zabije. Vyndraju sa nasledovné otazky: Preco s tym predtym stiihlasila?
Kedy by jej to chcela prezradit, ked Misko ¢ochvila rukuje? On sa predsa chcel zaistit aj
zo Zuzinej strany este pred odchodom a Anicka nemad kedy tak urobit, kedZe sa celé
prvé dejstvo odohrdva v jeden deri.

Zmeneny je aj 7. vystup, v ktorom prichddza Stevko s kolesom od kovaca.

STEVKO: Gazdin4, to koleso je uz hotové.
ZUZA: A zaplatil si?

STEVKO: Zaplatil, ale ni¢ mi nevydali.

ZUZA: Netéraj ,radsej si ho mohol sam opravit!'?

" HASPRA, P. 1987. Zensky zakon. [VHS]. Bratislava : STV, 1987.
"' HASPRA, P. 1987. Zensky zakon. [VHS]. Bratislava : STV, 1987.
12HASPRA, P. 1987. Zensky zékon. [VHS]. Bratislava : STV, 1987.
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Upraveny text zdmerne upozorfiuje na skromné majetkové pomery v dome vdovice.
Motiv majetku sa od tohto momentu prediera do popredia a este niekol'kokrat je zd6-
razneny pridanymi replikami v dal$ich vystupoch. Stevko tu pdsobi ako smely mlade-
nec, ktory suverenitou dokonca prevysuje Miska a nerobi si prili§ tazkd hlavu ani
z gazdinej.

Misko sa nakoniec predsa len odhodl4 a vSetko prezradi Anickinej mame. T4 uz
nemd velmi na vyber a je v podstate printitend hnevat sa len na oko. Otvdra sa pred
nami hra v hre: Zuza ,hrd”, Ze o nicom nevie a je nahnevand. Ako prisna matka neméze
dovolit, aby mladym také nieco len tak Iahko preslo — tajné sluby za chrbtom rodicov!
Zarovern sa obdva, ze Miska predsa len nevyreklamuju z vojny a dva roky st dlhy ¢as na
to, aby sa vselico bez oficidlneho stvrdenia prihodilo. Chce sa preto poistit a pocut
mienku Miskovych rodicov, ¢i so zasniibenim stihlasia a zaviazu sa rodi¢ovskym slo-
vom. Nechd si ich po jednom priviest do domu, zvysuje sa tak jej autorita a Miskova
duplujtica replika ,Méte vy ozaj srdce z kametia!“'® je na tomto mieste tplne zbyto¢na
a popisna.

Do dejstva opit vstupuje Mara a zapdja sa do Zuzinej hry v hre. Cielom je zrejme
trosku potrapit mladych, aby si uvedomili na aky zdvazny krok sa odhodlali a spravali
sa zodpovedne voci svojmu rozhodnutiu. Lebo tento Misko s Anickou su ozaj akisi
lahkovézni a vztah berid nanajvys , Sportovo”.

Motiv pristupkov. Po prichode Jana do Zuzinho domu naberaji udalosti rychly
spad. Rodicia akceptuju partnersky vyber svojich deti a kedZe sa ich rodiny navzdjom
vzdy povaZovali, nemajt nic¢ proti (po 1. vystupe by to ani nebolo mozné). Nuz, zapijaji
zasnuby. Ustredny konflikt sa v podstate oproti prvej inscendcii nement, ide o to, kto
koho dostane do domu. Tentokrdt sa vSak na problém hladi z pozicie ziskania ¢i straty
pracovne;j sily, a nie ziskania ¢i straty dietata. MoZno je to tym, Ze rodicia st podstatne
mladsi, nez tomu bolo zvykom u predchadzajticich inscendcif, a tak pocit strachu zo
samoty nie je pre nich dost aktudlny. Obidve matky sd v plnej sile, rozohrdva sa konflikt
kto z koho, ale vyhlasenie Mary za opitt uz nemd taky vazny, dalekosiahly tcinok.

IL. dejstvo je zaujimavé z dévodu prichodu postavy Dory do deja, ktord svojim
vystupovanim a intrigami prindsa humor a zauzlovanie pribehu.

Jej postava vsak vplyvom zmeny jazykového stavebného materidlu straca svoj po-
vodny pévab. Je strohd, hrubd, prili§ priama vo vyjadrovani aj v konani.'*

DORA: Tak ti poviem, tvoj Misko si aj iné diev¢a mdze najst ako je Anca Javorovie.
MARA: No ved hej, len koho Dora?
DORA: No, stard richtarka mi véera trochu $uchla...'®

Navyse Pavelekovej Dora je opét tym zlym zivlom bez ndznaku I'udskosti a dobroty
Vv jej vnitri. VSetko robi z chladnokrvnej vypocitavosti, bez Sarmu a hravosti. Tato Dora
vyvoldva zhnusenie, nie chdpavy tsmev. Je az tazko vierohodné, Ze jej Mara vsetko
hned uveri a pridd sa na jej stranu v hfadani novej nevesty pre Miska s vidinou bohatého
majetku.

'3 HASPRA, P. 1987. Zensky zékon. [VHS]. Bratislava : STV, 1987.
!* pre porovnanie pozri repliky k poznamke ¢. 5.
1> HASPRA, P. 1987. Zensky zdkon. [VHS]. Bratislava : STV, 1987.
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Nasledovny Marin monoldg (2. vystup) sa zameriava len na zviditelnenie motivu
majetku. Rychlo si zhnusi Anic¢ku a prijme miesto nej tisicku do truhly.

MARA: Katusa richtdrova, nie velmi stica, ale budes mat va¢si grunt a peniaze,M’

Mara je tu uz tak pevne rozhodnutd a zabaZend za bohatstvom, Ze odpadd akdkol-
vek polemika, ¢i vedenie rozpravy vo vniitri postavy. Tym strdca tato cast potrebni
dynamiku a komiku, ktori je schopny monoldg priniest. Miesto Zivej debaty samej so
sebou, ako tomu bolo v pripade H. Melickovej, iba vymenuje vsetky fakty a potvrdi to,
¢o chce pocut.

Motiv Marinho holdovania alkoholu sa straca tiplne. V predchddzajicom vystupe si
s Dorou ani nepripila, miesto toho jej dala do Satky celu flasu slivovice ako proviant
a rozlicila sa s nou, aj tymto ju vytlacila na spolocensku perifériu. Nepripravi si tak
vhodné podhubie pre 8. vystup, v ktorom sa sama pred Zuzou a Janom vyhldsi za opitd,
a tym zrusi akékolvek dalsie zmierovanie zo Zuzinej strany.

Motiv karty. Stevko prinesie Mare list, v ktorom stoji, e Migka predsa len pustia.
Samotné ¢itanie listu neprekrocilo standard dany prvou inscendciou (1967). Je menej
¥ivé a veselé, Stevko nelepi slabiku ku slabike, len sa o to pokusa, neodlah¢i atmosféru
natol'ko, aby mohlo prist k ostrejsiemu vyhroteniu dramatickej situdcie v nasledujtcich
vystupoch. Hasterenie Zien vyznieva preexponovane, skor nabera na hlasovej intenzite
ako na stupniovani napétia.

V casti nasledujticej po ¢itani listu nardZame na viaceré koncep¢né nedostatky:

a) Mara sa spytuje Stevka: Stevko, okolo Pocatia, to bude kedy?

STEVKO: O $est tyzdtiov."”

Ale v liste nebolo ani zmienky o termine Pocatia. PiSe sa tam doslovne, Ze si Misko
odslizi Sest tyzdiiov teraz, lebo by potom musel na jar. Mara si v pévodnom Tajov-
ského texte odpocitala, Ze Sest tyzdiiov bude okolo Pocatia. Logicky vyplyva, ze po-
stava nema preco reagovat na podnet, ktory nedostala, ako to urobila v tomto pripade.

b) Stevko sa trikrét & s Marou s nastavenou dlatiou ¢akajic odmenu. Této si to
nevs$ima, az ho napokon odbija slovami: ,Potom ti nie¢o ddm.” Nésledna Stevkova
reakcia — ,Radsej potom ako nikdy.“"® - m4 svoju logiku, ak sa pozerdme na Maru ako
nalakomd Zenu. Opit'sa tymto dodal déraz na jej vztah k majetku, ¢o by bolo z hladiska
tejto interpretdcie postavy Mary v poriadku, lenze Stevko ako suverénny a hrdy mlé-
denec zo zaciatku hry, by sa asi len vel'mi tazko stylizoval do takejto polohy. Jedine, ze
by si chcel z nej ,vystrelit”, a to tento Stevko nerobi. Inak by musel k celej situdcii
pristupovat z nadhladu, aby bolo jasné, Ze ju chcel vyprovokovat a uz dopredu vedel,
ako zareaguje na vystretd dlan.

¢) Anicka prichddza do Maleckych zistit, ¢o pisal Misko uz s vedomim, Ze sa vrati
o Sest tyzdnov. Ako sa o tom dozvedela, ked jej mat hodila necitand kartu do ohna?
Mozno stretla cestou Stevka a ten jej zvestoval radostnti novinu. Nuz, ale on jej mohol
rovno prerozpravat cely obsah listu a nemusela zbyto¢ne do Maleckych, ked vedela, ze

'S HASPRA, P. 1987. Zensky zdkon. [VHS]. Bratislava : STV, 1987.
7 HASPRA, P. 1987. Zensk}’/ zakon. [VHS]. Bratislava : STV, 1987.
'8 HASPRA, P. 1987. Zensky zakon. [VHS]. Bratislava : STV, 1987.
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rodiny st rozhddané. Faktom je, Ze Anicka prichddza do Marinho domu a stretd sa sfiou
tvarou v tvdr, ¢im mohlo gradovat napatie. Miesto strachu a bdzne z jej reakcie vSak
Anicka akoby prisla hfadat ku nej ttocisko a vyZalovat sa z toho, Ze jej mat hodila list do
ohtia. Cakala Marino pochopenie a spojenie sa s fiou proti prisnej materi. Opa¢na
reakcia ju skutocne zaskocila, a tak sa utieka k Janovi.

Tu vidime posun v Anickinom charaktere oproti prvej inscendcii. Miesto tctivej
a posludnej dcéry, ktord nemdze z vnitorného presvedcenia a tprimnej lasky konat
inak a tym zarmucuje i hneva svoju mamu, stoji pred nami Anicka, ktord sa nevaha ist
ponosovat na nu k znepriatelenej strane. To nemeni ni¢ na tom, ze v kone¢nom dé-
sledku sa vlastne Anicka nedozveda ni¢ o obsahu listu, pretoze Marina pritomnost
v miestnosti jej zabrdni precitat si ho, zaroven tym strdca jej postava lyrickd, poetickd
rovinu. Naopak, nadobuda charakter nevdacnej, trucovitej dcéry, ktord skutocne ne-
uzndva celkom autoritu svojej matky a neboji sa vysttipit proti nej.

III. dejstvo je plné stupnujticich sa Zenskych svarov, marneho Janovho snaZenia
urovnat nezmyselny spor a ocakava sa Miskov ndvrat, ktory méze o vSetkom rozhod-
nut. Marinym komickym kriesenfim a ndslednym vyrieknutim ,A ja uz nevestu
mam.“'?, &m sa opakuje koncepéna chyba z prvej inscendcie (dévody sme si uz vy-
svetlili podrobne predtym). Rozdielny pristup k medziludskym vztahom badat v Do-
rinejintrige, Ze Zuza zvddza Jana. V tejto inscendcii md tato dvojica k sebe naozaj blizsie.
I ked Jano nevystupuje ako suknickdr, nezataji, Ze md Zuzu rdd, a to nie len ako
Svagrinu.

Ked si pride vo 8. vystupe Mara po muZza do Javorov, tento drZi Zuzu okolo pliec
a zlaknuto i previnilo ju pusta vidiac pred sebou svoju Zenu. Zuza trochu nahnevane
Mare odvrkne, Ze ona ho nedrZi, ¢im vlastne podciarkne kto koho zvadza. Obraz
cistého dedinského ¢loveka s jeho zmyslom pre krestanski mordlku sa celkom roz-
plynul.

IV. dejstvo zac¢ina Dorinym obratom k lepsiemu. Haspra vSak svojou koncepciou
nedal Sancu tejto postave zmenit sa k lepSiemu, na rozdiel od Tajovského. To, Ze jej
hned v druhom dejstve zobral rovinu udskosti a portrétoval ju ako vysostne zaporni
postavu, malo dopad na jej moznost tiprimného olutovania vSetkych hriechov a pre-
rodu v nového ¢loveka. Dora ostala prekvapena z toho, Ze sa v nej ozvalo svedomie,
akoby ani netusila, Ze nejaké vobec ma. Tazivy pocit vy¢itiek svedomia je jej cudzi. preto
junetreba zbytocne dlho presviedcat, aby sa vratila na staré chodnicky. Kym vynésalo
asistovat pri rozvadovani, intrigovala, ked zac¢ina byt toto nevynosné, hfadd moznost,
ako sa uplatnit a uzivit v inej funkcii: no teraz désledne, pod maskou dusevného pre-
rodu zacaruje v mene ,,dobra”, ¢i skér v mene materializmu Miska.

Aj ¢arovanie stratilo svoje ¢aro. Uz nebolo po krestansky pod obrazkom, ale len pri
peci a skoncilo sa prijatim tplatku od Anicky. Mimochodom, tito sa neboji dat Dore
tiplatok bez matkinho vedomia, ale dat Stevkovi korunu uz ano.

Trochu mettce je aj Zuzine uzmierenie sa s chorou Marou. Kym v prvej inscendcii
Dora silnymi krestanskymi a ludskymiargumentmi presvedc¢i Zuzuna tento ¢in, v tom-
to pripade jej Dora pohrozi a odchddza cakajc, Ze pride za fiou do Maleckych. Kym
v prvom pripade vidime priamo pred nasimi o¢ami Zuzine zméaknutie a rozorvanost

1 HASPRA, P. 1987. Zensky zékon. [VHS]. Bratislava : STV, 1987.

TAJOVSKEHO ZENSKY ZAKON A HASPROV TAJOVSKY 85

dstiacu do tstretového prvého kroku, tato Zuza je prilis hrda a odmietne ist za Marou.
Iba neskor ju zaregistrujeme vracajticu sa a dojatt od Maleckych, ale sme ochudobnent
o impulz a jeho herecké spracovanie, ktory ju presved¢i urobit to.

Ochudobneni sme aj o Dorin ndvrat do deja, ked' si pride ocistit svedomie od naj-
novsieho hriechu — zakliatia Miska, a tym sa vracia k vychodiskovému bodu svojej
postavy. Miesto toho sa Anicka mame medzi recou priznd, ze Miska zakliala. Dora
teda v tomto vyklade skutocne nemd svedomie.

Celé dejstvo sa konci prvoplanovym zmierom a porozumenim medzi oboma rodi-
nami, ktory nebol spdsobeny vitazstvom 'udskej dobroty a Cistej lasky, ale tym, Ze to tak
Tajovsky jednoducho napisal (resp. Haspra ukoncil ordmcovanym oblikom:

MARA: Ani by mu s inou nepristalo, Zuzka.
ZUZA: Veru nie, Marka) .>°

Ani postava Stevka privadzajiceho muziku nezaznamenala taky badatelny drama-
ticky oblik ako v prvom pripade, tento bol totiZz hned v tivode dostato¢ne suverénny na
to, aby si jeho oslavu menin ako akt povysenia z tirovne sluhu na mladdenca niekto
vsimol.

HASPROV (DIVADELNY) ZENSKY ZAKON (1996)

— divadelnd inscendcia, ¢inohra SND
— premiéra 23. a 24. novembra 1996

RéZia: Pavol Haspra

Dramaturgia: Darina Porubjakova

Preklad: Stefan a Jozef Moravéikovei

Scéna: Vladimir Suchdnek

Kostymy: Hana Ciganova

Choreografia: Helena Jurasova

Hudobna spolupraca: Miroslav Dudik

Osoby a obsadenie:

Bjeta Sélinka (Zuza Javorova): Sofia Valentova

Anicka (Anicka): Monika Haasova / Gabriela Dzurikova

Janek Mauacky (Jano Malecky): Dusan Taragel

Marina (Mara Maleckd): Bozidara Turzonovova

Michau (Misko): Dusan Cinkota / Milan Mikul¢ik

Dora Chomuckd (Dora Kalinova): Maria Krélovicova

Francek (Stevko): Richard Stanke / Bratio Bystriansky
— spoluticinkuju folklérne stibory Vienok a Technik
— dej sa odohréva na Zahori, v obdobi od jesene do Stefana

Po tretikrat sa Haspra vracia k inscenovaniu Zenského zdkona, tentoraz v &inohre
SND a na doskach divadla P. O. Hviezdoslava. Takyto postup je v dejindch divadelnic-
tva a v inscena¢nych dejindch Tajovského textov jav skor ojedinely. Prekrocil ho len
Janko Borodac svojimi obnovenymi premiérami v ¢inohre SND. Pristupovat vsak k au-

20 HASPRA, P. 1987. Zensky zékon. [VHS]. Bratislava : STV, 1987.
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SND, 1996.

torovmu textu, obzvlast ak je tym autorom J. G. Tajovsky, zakazdym z iného uhla
pohladu a s odliSnym inscena¢nym zadmerom, si vyZaduje obrovskd mieru odvahy
a trpezlivosti, ale predovsetkym fantézie a analytickej koncep¢nej tvorivosti.

Na prvy pohlad prilisnd jednoduchost a tradi¢nost deja i postdv a akdsi pribehova
nesustredenost viedli k tomu, Ze sa tzv. slovenskej klasike mnohi tvorcovia imyselne
vyhybali. IsteZe, mnohi slovenski dramatici sa skuto¢ne nedokazali popasovat so svo-
jim dramatickym talentom. Ich texty su viac literdrne a menej divadelné, miesto vy-
raznych dramatickych postav a charakterov sa stretdvame so zastupmi lepSie ¢i horsie
napisanych typov. Ale rovnako to plati aj opacne: Mnohi slovenski tvorcovia, drama-
turgovia aj reziséri, nedokazali pInohodnotne a tvorivo uchopit pévodny slovensky
dramaticky text.

Tajovsky sa vSak svojou dramatickou tvorbou vymyka spod sedého priemeru dra-
matikov svojej doby. A zda sa, Ze Hasprovi sa po predchadzajticich dvoch televiznych
pokusoch koneéne podarilo néjst prave v divadle ten spravny inscenacny kli¢, ktorym
zrusil dovtedajsie konvencie jednosmerne okliestujtice vyklad a prenesenie témy Zen-
ského zdkona na javisko ¢i televiznu obrazovku po novom.

Obsiahol celd tému drdmy, jej jednotlivé vrstvy a vyrazivo, zozndmil sa dokonale
s formou, jej silnejsimi Castami aj slabinami. Prave to mu ddvalo pravo pristupovat
k Tajovského textu odvdaznejsie a menej pietne, pohravat sa s jednotlivymi jeho castami
a moznymi podtextami. Haspra vSetky svoje sktisenosti patri¢ne vyuZil a spolu s dra-
maturgickou a prekladatelmi vytvorili skuto¢ne aktudlnu, no napriek tomu dobovo
presne zaraditelnu a autorsky skoro presnd, vtipnt, sviezu divadelni inscendciu.

Prvym a zasadnym krokom z pozicie dramaturgie bolo prelozit pévodny Tajovské-

Sona Valentova (Bjeta Silinka), Bozidara Turzonovova (Marina), SND, 1996.

ho text do zahoractiny. Samotny Stefan Moravéik sa vyhyba pojmu prekladu a vystizne
svoj akt nazyva , pozahoractenim” Tajovského.21

Morav¢ikoveci sa totiz nezamerali len na mechanické pretlmocenie textu z jazyka do
jazyka, ale dodrzali vietky povodné textové ndlezitosti. Povodny stredoslovensky dia-
lekt s jeho Specifickymi recovymi, stylovymi a slohovymi prostriedkami a ostrovtipom
nahradili zdhoractinou s rovnakymi kvalitami. Pritom takmer vobec neporusili stavbu
a vyznam kazdého jedného vystupu, dokonca repliky. Velmi dobre si uvedomovali, Ze
kvalita Tajovského dramy prameni prave z jej jazyka. DodrZali v plnej miere vsetky
charakterové ¢rty jednotlivych postdv, neunikla im Ziadna rovina ich komplikovanej
povahy, ani jedno napétie ¢i uvolnenie deja. Presne sa pridfzali motivacii vedtcich ku
konfliktnym situdcidm a ich vyrieSeniu. Ni¢ svojvolne a neopodstatnene nepridali. Dej,
dokonca aj I'udové piesne a zvyky koresponduju s Tajovského povodinou. LenZze, ako
sa hovori: iny kraj, iny mrav. Aj oni museli brat do tivahy, ako to pred tym urobil sdm
Tajovsky, Specifickost nového regiénu a natury jeho obyvatelov a v mene tejto Speci-
fickosti a pdvabnejjedinecnosti, ako to vystizne nazval Milo$ Mistrik, presadit stromcek
Tajovského hry na Zahorie a nechat ho tam samostatne rast.

,Ibaze re¢ Moravéikovceov je jadrnejsia, priamociarejsia a zaroven folklérnejsia. Zda sa,
Ze literdrna konvencia Tajovského zo zaciatku storocia bola predsa len uhladenejsia,
sposobnejsia, nez je neostychava nekonvencia Moravéikoveov z konca tohto storocia. >

Podarilo sa im odhalit necakand originalitu, malebnost, esencie zabudnutého kraja,

2 PALKQVIC, P. 1997. Zensky zékon prekracuje zéhoracky regién. In:Slovenské pohtady11/ 1997, s. 154.
22 MISTRIK, M. 1997. Priesada z Kordik v Jakubove. In: Teatro 2/ 1997, ¢. 4,s.14 - 15.
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znameho najma z lacnych, poklesnutych vtipov, a tym zdroven ozivit Tajovského tému,
postavy aj ldskavo kriticky pohtad.*

MozZno smelo tvrdit, Ze Moravcikovci urobili podstatni ¢ast dramaturgickej prace
avytvorili pevny zaklad, na ktorom sa mohol dotvorit dramataurgicko-rezijny projekt.
Haspra vychddzajtic z koncepcie ich prekladu dramatického textu vytusil nové moz-
nosti koncepcie divadelnej réZie. Na javisko opét prindsa folklér, zvyky, tradicie i lyriz-
mus, napriek tomu ma daleko od Zacharovej malebnosti. Na postavy hladi ako na I'udi
z mésa a kostf, ¢asto na ne pozerd z nadhl'adu a rovnako sa vidia aj ony. Nechyba im
odstup a zna¢nd miera sebairdnie, zemitost a biologizmus sa v nich spdja so vzletno-
stou. A to je prave ta odliSnost od Pietrovej interpretacie. St az neuveritelne obycajné,
prirodzene smutnosmiesne, krdsnoskaredé. Hasprovi sa prdve tu podarilo ndjst td
krehkd hranicu medzi nimi, po ¢om volal Tajovského text od samého pociatku.

Hned na zac¢iatku ndm reZisér pontika davovi scénu plni spevu a tanca, pripravil
divdkov na vIny nec¢akaného smiechu a ostrovtipny zahoracky humor a zaroven pri-
blizil svoje postavy zjaviska tym, ktoré sedia v hladisku, teda ndm obycajnym Iud’om.
Ved v kone¢nom désledku je to pribeh o nas.

~Zéahoréci pozdravujui Seckych dobrych ludzi, aj veseuych, aj tych smutnejsich!”

Vzépétina to ndm nasi mili Zahoraci za¢nd spievat pod vedenim Janka Mauackého:

,Secko dobre ndm dopadne, ked divaduo nam nespadne!”24

I. dejstvo je zaujimavé najmd tym, ze motiv sfubov vo vsetkej pocestnosti sa zmenil

* MORAVCIK, $. 1997. Tajovsky nie je sterilny klenot.In: Teatro 3/ 1997,¢. 5, 5. 14
2 HASPRA, P. 1996. Zensky zakon. [VHS]. Bratislava : DU, 1996.

Somna Valentova (Bjeta Silinka), Gabriela Dzirikovd (Afii¢ka), Richard Stanke (Francek), SND, 1996.

na ,sluby vcera vecer pod tym plotem”, avsak bez akéhokolvek ndznaku porusenia
krestanskej moralky, bez ndznaku prilisného telesného zbliZzenia. Anicka aj Misko st
omnoho bliZsi generdcii mladych fudi dneska, a pritom nestratili ni¢ zo svojej detskej
nevinnosti. Hravost ich dvodného dialégu kontrastuje so smiitkom a strachom z Mi-
skovho skorého odchodu na vojnu. St vyrovnanymi partnermi. Ni¢ si v ramci preka-
rania nezostanu dlZni.

MISKO: Spravime si také husli¢ky, co maju rucicky a nozicky.
ANICKA: Jaky sikovny - ru¢icky, noZi¢ky by spraviu. Takych by sa naguo, na kazdy prstjeden.
MISKO: Vsak to, to miia mrzi najviac!™

A o chvily, ked sa Misko zveri Anickinej mame so sI'ubmi, ¢o si vecer dali a tato ho ide
bit, postavi sa Anicka pred neho braniac ho slovami, Ze to ona ho na to naviedla. Prvy
novy a skutocne komicky prvok prichddza s Bjetinou replikou: ,,Ja na to nejsem jako tvoja
maci.“*® Mysli tym popfijanie kyslého zéhorackeho vinka a Misko jej prisvedéi.

Motiv pristupkov. Obidve matky sti nadmieru spokojné s vyberom partnerov svo-
jich detf a pociato¢nti nespokojnost len predstieraju:

BJETA: Nohy si zapletete a zbohem rodzina!
MARINA: Je to muadé, je to sprosté!*”

> HASPRA, P. 1996. Zensky zakon. [VHS]. Bratislava : DU, 1996.
> HASPRA, P. 1996. Zensky zakon. [VHS]. Bratislava : DU, 1996.
? HASPRA, P. 1996. Zensky zakon. [VHS]. Bratislava : DU, 1996.
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Komické je, ked sa na scéne objavi Jano, odobrit zasnuby ku Bjete a neopatrne ju
takmer automaticky pobozka pred vlastnou Zenou.

Zasnuby sa koncia absoltitnym fiaskom a Marina odchddza hlboko dotknutd tym, ze
juvyhlasili za opiti. Motiv alkoholizmu sa dostdva do popredia, ale pozera sa nati ako
na sticast, samozrejme v tinosnej miere, zdhorackeho odlahc¢eného sposobu Zivota, teda
nie ako na socidlny neduh dediny.

II. dejstvo je pévabné najmé vdaka motivu Marininho popijania. Aj jej rozhovor
s Dorou tykajtici sa novej bohatej nevesty pre syna je raciondlnejsi ako v predchddzaju-
cich pripadoch. Neda sa hned zldkat vidinou majetku, ba dokonca tdto Marina sa
Anicky pred Dorou zastava. Az ked pride na pretras jej vyhldsenie za opiti , vzkypi
v nej hnev a v tom hneve prijima odmietavy postoj voci Anicke, no skor zo Zenskej
trucovitosti.

MARINA: A ten muj stary chmula, eSce oZrali ze mnia spravi. A ona mu prisved¢i. Mna esce

nigdo napiti nevidzeu. To on byu nacecany jako tela i s ti Bjetd.*®

Tento Marinin postoj vynikajtico dopliia piesef, ktort spieva aj neskdr, po 7. vystupe
II. dejstva:

28 HASPRA, P. 1996. Zensky zdkon. [VHS]. Bratislava : DU, 1996.

Brano Bystriansky (Francek), Sofia Valentova (Bjeta Silinka), Dusan Cinkota (Michau), SND, 1996.

~Réda pijem, rdda jim. Rdda sa pékné strojim. Ej, rdda pékné krdvy mam a rdda im travu ddm. A Ze
somjd opiud, Sak sem e&¢e nepiua. Ej, enem mat krapecku, $tyri razy z kosécku”? (kravaje synonymum
pre nevestu bohatt s kravicku rohati”) [doplnila E.K.]

Motiv karty je zo vSetkych doterajSich Hasprovych inscendcii koncep¢ne najpremy-
slenejsi. Stevko dosahuje komiku tieZ prostrednictvom sposobu &itania, ale tu jeho
postava vychddza z malej recovej vady — koktavosti. Preto prirodzene medzi nim
a Marinou prichddza pocas ¢itania k nedorozumeniam, dokonca sa v jednej chvili aj
sdm na seba a svoju koktavost nahneva. Po docitani listu necakd na odmenu, ani Marina
ho nepocastuje skupanstvom. Miesto toho si obidvaja pripijd na Miskov navrat.

Motiv karty v ohni. Marina sa sama natolko roz¢tli, Ze jej ,,syndckovu” kartu Bjeta
spalila, aZ je zvelicenie tejto udalosti do enormnych rozmerov nastartuje dynamiku
deja. Vybuduje vysoké dramatické napétie a zaroven pripravi priestor pre prichod
Bjety po Anicku do jej domu.

MARINA: Kaaartu, do ohna? Tak teda tvoja maci. Dobre. Doposavdddd sem brala na tebja jaky
taky ohlad, bér aj si jaka si, ale v¢il nemam proc .Viec nas prah tvoja noha neprekroci. U nds uz ani
kilo petrzele nez;jis!

MARINA: Anco, kde st tvoje sluby? V koprivé zahodzené!*

> HASPRA, P. 1996. Zensky zakon. [VHS]. Bratislava : DU, 1996.
% HASPRA, P. 1996. Zensky zakon. [VHS]. Bratislava : DU, 1996.
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Mimoriadne p6sobivd je aj dalsia hudobnd vsuvka, v ktorej sa prostrednictvom
spevu obidve matky navzdjom prekdraju a jedna pred druhou vychvaluju svoje deti,
ktoré je lepsie. Vsetko toto sa odohrava v pohybovej choreografii okolo truhlice, ¢im sa
tplne plynulo upriamuje pozornost na motiv majetku.

7.vystup: Jano sa vracia domov a Marina s Dorou si uz natiho pripravili pldn, ako ho
presvedcit, Ze majui pre Miska lepSiu a bohatsiu nevestu. Plan stroskotd, na Marininu
ndhlu milotu a masdZ brucha nebol Jano pripraveny, a tak ju odbil s tym, ¢i na nu
ndhodou nelezie cholera. Marina sa jeduje, Ze jej Jano nechytil stranu, ale vie, ¢o siméoZe
kedy dovolit. Jano je predsa len hlava rodiny, no ona vie, ako hybat s krkom. Prave
v tomto vystupe zaznamendvame uplne novy gag, ktory doposial pri inscenovani
Zenského zdkona ete nebol pouZity, a sice Marinino a Dorino nervézne pranie v jed-
nom koryte ¢akajtic na Janove reakcie. Ked' tento Doru vyZenie z domu s palicou,
Marina mu ju najprv opatrne odhodi mimo dosah a aZ potom spusti svoj narativny
sebalttostny prejav a vyhrdzavé hromzZenie.

8. vystup je Janovym pokusom zmierit obe Zeny, no mdrne.

MARINA: J4 sem napita! Ja sem si preslopala rozum!
BJETA: Ale ja sem zatdl az privelice strizliva!®!

Toto je ten Zensky zdkon. V podstate kazdad z nich si uvedomuje absurdnost ich
svaru, ale Zenskd zatatost a jeSitnost im nedovoli usttipit, lebo kto ustipi prvy, ten
prehral. Podoprie to aj Janova piesent ,,Ani z voza, ani na voz”, ktoru spieva na zdver
dejstva.

III. dejstvo vystupniuje Zenské hadky do maximdlnej moZnej miery, zdroven prindsa
lyrické momenty porozumenia si matky s dcérou (pokracuje to sporadicky aj vo stvr-
tom dejstve spoloénym smitkom za mftvym otcom/ muzom). Obzvlast l'udsky pésobi
scéna, v ktorej Bjeta svoju Anicku jednou rukou utesuje a druhou hrozi Marine po tom,
¢o Anicka chcela skocit do studne, v ktorej nieje voda. Pocas celej hry stoji teda v popredi
pribeh mladého zaltibeného pdru a vyvoj ich vztahu. VSetko ostatné su len malé epi-
z6dky hlavnej dejovej linie napomahajtice ostenzii dramatického napétia, i ked v tomto
spracovani a predvedeni mimoriadne posobivé a prepracované.

K motivu odpadnutia Mariny sa priddvalo po scéne zaklinania Miska Dorou snad’
najviac textu mimo Tajovského predlohy. Tri postavy ( Anicka, Francek, Bjeta) behajtice
chvatne po izbe, zhanajtice potrebné prisady do , 0zivovacej” vody vo vedre, posobia
groteskne a zdveretné: , A ja uz nevestu mam!“** je len zlatym klincom predchadzaju-
ceho groteskného obrazku.

IV. dejstvo zacina magickym Dorinym zacarovanim Miska, cez Dorin obrat k lepsie-
mu s krestanskym podtextom a konci zmierenim rodin.

Dorin prerod v lepSieho cloveka je v konecnom vysledku len marnym pokusom
prekryt svoje hriechy, ale taito Dora ma v sebe naozaj svedomie, ktoré ju tazi a naozaj
sa usiluje zmenit, no nendjde v dostatok sily. Je to prdve ona, ktord presvedcivymi
argumentmi donuiti Bjetu zmierit sa s Marinou, prekonat vsetko z1é prameniace z mali-
chernosti a nedorozumeni a napoméze naplneniu mladej lasky.

I HASPRA, P. 1996. Zensky zékon. [VHS]. Bratislava : DU, 1996.
32 HASPRA, P. 1996. Zensky zakon. [VHS]. Bratislava :DU, 1996.
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Pekny dramaticky oblik v zavere hry badat u Francka. Z pojaseného chlapciska sa
stava drie¢ny dobrosrde¢ny mlddenec. Jeho postava v sebe spdja prostacika aj chédpa-
vého mladika a rozumného mladého muza, ktory vyuzil kazdd prilezitost prispiet
svojou troskou do pribehu. Skoda, Zze zmena mena (Stevka na Francka) musela byt
umelo sprevddzand zmenou oslavy Stevkovych menin (kedy si gazduje so svojou
korunou) na Franckovu oslavu sviatku sv.S¢epana — sviatok vsetkych sluhov, aby
mal vbbec ¢o oslavovat a pytat korunu od gazdinej. Mimochodom, v tomto vystupe
Francek akdsi spomalend, utrapent Bjetu doslova dotiahne ku truhlici a stréi jej do nej
hlavu, aby vsetci videli aki mda dobrd, prajni gazdind.

Hra sa kon¢i spevom a tancom a ,,vSetko dobre ndm dopadlo, Ze nespadlo ndm
divadlo”. Lebo Zdhordci s ako z divych vajec, rovnako ako Hasprove postavy — plné
energie hnevu i vriicneho citu a nehy.

Trochu tcelné je snad len zaradenie ,,zahordckej hymny” Isiel Macek do Mauacek na
samy koniec predstavenia, po tom, ¢o pribeh hry ordmcoval Dudikov ¢ardas Zasadil
sem Ceresnicku, vyrostli mi dvé. Skiseny divadelnik sa neubrani pocitu, Ze Haspra mal
pred sebou pretrvavajtci uspech a popularitu predstavenia podobného typu — Zacha-
rovho Na skle malovaného a vycitil moznosti nahradit ho s rovnakym tspechom prave
Zenskym zdkonom. Chybala mu ale silnd melédia, ktord by chytila za srdce a prinditila
divaka splyntit s hercami v jedno, spievat a tesit sa s nimi. A takyto ti¢cinok spomenuta
piesen zarucene vyvold.
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Tato inscendcia sa priklana k ceste rehabilitovat tradi¢né fudové prostredie, zvyky,
kultdru, neviazand spontaneitu a veselost recového a pohybového materidlu nasich
predkov, nehladiet na nich ako na figtirky zo zaslych ¢ias, ale ako na l'udi, ktori maji
neobycajne blizko k mentalite dnesného ¢loveka s jeho radostami i starostami. Aktu-
alizacné tendencie a novy spdsob spracovania sto rokov starého Tajovského textu
dokézali ho oZivit a pribliZit divdkovi ako jemu vlastny, pretiho neobycajne zaujimavy.
Ak je ndplfiou dramaturgie odkryt nové moznosti textu a jeho prevedenia do podoby
javiskového (pripadne ekranového televizneho ¢i filmového) obrazu s ohfadom na
autorsky odkaz a zdroven novu spolocensku situdciu a tlohou réZie, okrem iného,
,zhmotnit” text a myslienky v nom do divadelnych alebo televiznych kédov a znakov,
v tomto pripade doslo k vzacnej syntéze a k naplneniu tejto funkcie.

Kazdé dramatické dielo si vyzaduje iny, sebe vlastny pristup. Prave nim sa odhaluje
jeho jedinecnost v kultirnom priestore a moznosti vypovede inscenacnej interpretacie
tvorcov s istymi kvalitami smerom do spoloc¢enského povedomia.

Sved¢i o tom aj priklad Pavla Haspru, ktorého dramaturgicko-rezijnd interpretacnd
linia smerovala od tradicného, este stale trochu idealistického vykladania Tajovského
textu Zenského zékona ako socialnej veselohry, cez Pietrovské naturalisticko — biolo-
gické spracovanie témy, kde v popredi stoja Zivocisne pudy cloveka a jeho socidlna
zemitost (teda viac socidlna ako veselohra), az ku Hasprovsko — Moravéikovskému
zdhordckemu oziveniu formy muzikdlu — , mrzikdlu”, s plnym priehrstim humoru,
spevu, tanca, medziludského pochopenia a prekonania hnevu prameniaceho z nedo-
rozumeni a tvrdohlavosti, ¢o je mimochodom typické pre slovensku Zivi mentalitu.

ELENA KNOPOVA
TAJOVSKY’S WOMEN’S LAW AND HASPRA’S TAJOVSKY

The production of the recently deceased acclaimed Slovak theatre and TV director
Pavol Haspra is noted for a significant share of the works of Slovak contemporary and
classical drama. In her paper, the authoress focuses on Haspra’s productions of The
Women'’s Law by Jozef Gregor Tajovsky. She carries out an analysis of three produc-
tions of the play — two TV productions premiered in 1967 and 1987, and one drama
production, which had its premiere in 1996. The focus of her analysis is especially on the
interpretation shifts in drama and direction creation in the staging of an identical dra-
matic piece, whereby she makes references to the transfer of the original dramatic text to
a new social context. In the third case, in addition to semiotic translation, one is also
faced with linguistic translation, because the drama production works with a text,
which the adapters transferred from a central Slovakian region, which inspired Tajovs-
ky by its facts of life, lexicology and the temperament of characters, to the transmontane
region of western Slovakia.



