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IVAN STODOLA - DRAMATIK PROLOG - ZARTOVANIE

JAN SLADECEK

Fakulta dramatickych umeni, Akadémia umeni v Banskej Bystrici

-

Portrét zacinajuceho dramatika Ivana
Stodolu. Snimka archiv Divadelného
ustavu.

Ked 38-roény hlavny Zzupny lekédr VelZupy
podtatranskej a tajomnik Masarykovej Ligy proti
tbc na Slovensku, aktivny ¢len liptovsko-miku-
lagskeho kulturneho spolku Tatran (organizator,
herec, reZisér), napisal pre domadcich ochotnikov
frasku Nds pan minister (1926) mal za sebou uz
isté, i ked len skromnejsie ,cvic¢enia” v podobe
dialégov, zartov, na silvestrovské i fasiangové
zabavy. Okrem tychto ,spisovatelskych” po-
kusov, uz od mladosti bol I. Stodola divadlom
fascinovany. Spomina, zZe vypomahal pri nacvi-
ku predstaveni organizacne, ako rezisér a i ako
herec. Bolo to najmé v ¢asoch vysokoskolskych
stadii, ked sa na vakacie vratil domov a uz bol
k dispozicii agilnému organizatorovi a rezisé-
rovi Pavlovi Gallovi. Aky bol I. Stodola herec
sa uz dnes asi nedozvieme — zda sa, ze medzi
protagonistov nepatril a tak mu v tlaci nie je ve-
novand pozornost. TieZ je komplikované zistit,
v ktorych a kolkych predstaveniach vystupil. L.
Cavojsky uvadza, Ze ,vari prva z vacsich herec-
kych prilezitosti” posluchaca mediciny bola tlo-
ha v Litométického Pacientke (1907)'. Sam len vo
vSeobecnosti konstatuje, zZe divadlo hraval — ked

prisiel na vakacie domov uz ho nejaka tloha ¢akala, uz bolo pripravend — ale ktoré
postavy hral a v ktorych hrach vysttpil, to uz neuvadza. Co verejne priznava je, ze
spolocne s OI'gou Palkovou vysttpil v svojom prvom dialdégu Kto bude panom v dome.
Napisal ho podla vzoru pestianskych kabaretnych vystupov. V roku 1911 ho zahrali
na Silvestrovskom vedierku v Ciernom orli v Liptovskom Svitom Mikulasi.’ Oficidl-
ne je I. Stodola ako autor po prvykrat uvedeny az 1. jana 1914. Spolok Tatran pripra-
voval tradi¢ny kulttrny vecierok — tentoraz bez obvyklych recitacii a spevov, zlozeny
len z troch kratkych utvarov — dvoch veselohier v 1 dejstve (M. J. Diana: Recept proti

t CAVOJSKY, Ladislav. Doktor dramatikom. Bulletin ¢inohry SND k premiére hry Ivana Stodolu Caj u pina
sendtora (premiéra 1. 2. 1992). Bratislava : SND, 1992, s. 10.

2STODOLA, Ivan. Sitborné dramatické dielo I. Bratislava : Divadelny ustav, 2005, s. 401.

3STODOLA, Ivan. Bolo, ako bolo. Bratislava : SVKL, 1965, s.
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4 JAN SLADECEK

testindm, A. Janoskova: Nahovdracka) a z ,dialogu v 1 dejstve”* Kto bude panom v dome
debutujiiceho 26-ro¢ného aktivneho ¢lena spolku.

Dramatické postavy, ktorymi Stodola ako autor debutoval, st novomanzelia —
Jurko a Zelka. U v nazve dialégu je obsiahnuté jeho téma — zapas, stboj, & skor
akési ,Skadlenie” o to, kto bude naozaj ,pdnom v dome”. Stodola si vybral tému
nicim nie originalnu, avSak kazdému zrozumitelnd, lakavi mozZnostou komickych
situdcii — ale vyZadujucu od autora postavit proti sebe dva vyrazne konfliktné typy
Iudi. A to sa mu podarilo. V pamatiach spomina, Ze tieto prvé Zarty, resp. dialdgy,
boli inspirované kabaretnym vystupmi, ktoré mal moznost ako student vidiet najma
v Pesti.* Majstrami kratkych ttvarov boli najma zidovski autori. Pestianske kabarety
mali velka popularitu. Najuspesnejsie scénky z nich boli uverejiiované i v oficialnom
divadelnom casopise Szinhiz elét. Odtial uz bola kratka cesta k ich poslovenceniu
a vstupu do kabaretnych programov, ktoré sa i po slovenskych mesteckach a mestach
pravidelne pred vojnou usporaduvali. Ci je aj Stodolov dialdg totalny plagiat, alebo
iba varidciou na povodny text, uz asi nezistime. Ani to nema vyznam. Podstatné je,
Ze i z tohto kratuckého textu je vidiet, ako mlady zacinajici divadelny autor vie po-
stavit proti sebe dve vyrazné figiry nestice konflikt, Ze ma zmysel pre dramati¢no,
javiskové citenie, cit pre gradaciu i pointovanie konfliktov. Tieto vzacne vlastnosti sa
u Stodolovych textov budu pravidelne objavovat. St ddkazom o nemalom autorskom
talente. Ze dialégy mlady autor napisal uz pred tromi rokmi z prilezitosti tradi¢nej
silvestrovskej zdbavy a opit bol tento vystup zaradeny do programu, sved¢i o tom,
ze mal necakane dobry ohlas a ako sa neskorsie ukazalo, autorovi tiez dodal odvahy,
aby v nastupenych , dialégovych”, zartovnych pokusoch pokracoval. STubny Stodo-
lov vzlet na styri roky prerusila svetova vojna (1914-1918), hoci — podla jeho spomie-
nok — napisal i tam pocas kratkeho vojenského ,, oddychu” niekolko zartov.® Ktoré
to boli — nevieme. Nezachovali sa. Priatel a rezisér Pavel Gallo v Pamitiach spomina
Stodolovu hru Kvdli mame.” Ani Stodola, ani dramatikovi monografisti hru s podob-
nym ndzvom nespominaji. Zachovalo sa vSak niekolko Zartov. Zverejnené boli v tyz-
denniku Republikin alebo v casopise Nase divadlo a niektoré vysli i ako samostatné
separaty vo vydavatelstve USOD-u v Martine. Okrem jedného z nich (Stredobacovskd
strana) ostatnych Sest bolo i verejne predvedenych na silvestrovskych veéierkoch ale-
bo na fasiangy. Najslavnejsie, resp. najznamejsie z nich st Vol'by a Daiiové pokondvanie
zverejnené po prvykrat az zaciatkom roku 1924. Na zaklade svedectva autora boli
napisané ,tri dni pred Silvestrom”?, ale je pravdepodobné, ze uz v roku 1920 a nie
az v roku 1925, ako sa doteraz v literatire uvadzalo. Obidva zarty boli zahrané na
silvestrovskom vecierku r. 1920, resp. r. 1923, ¢lenmi miestneho kultarneho spolku
Beseda v hoteli Royal.

Zart Vol'by® bol reakciou na podakovanie predsedu Cs. socidlnodemokratickej stra-
ny V. Tusara na volebny tspech na Slovensku (18. a 25. 4. 1920). Autor postavil pro-
ti sebe dve diametralne psychicky protichodne zalozené postavy a nastolil problém

+ CAVOJSKY, Ladislav. Slovenské divadlo do roku 1919. Stipisy A-M. Bratislava : Narodné divadelné cen-
trum, 1997, s. 161.

> STODOLA, Ivan. Siiborné dramatické dielo I. Bratislava : Divadelny tstav, 2005, s. 10-11.

¢ Tamze, s. 26.

7GALLO, Pavel. Pamiti. Bratislava : SAPAC, 2004, s. 53.

8 STODOLA, Ivan. Siiborné dramatické dielo I. Bratislava : Divadelny ustav, 2005, s. 401.

° Tamze, s. 39.
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tak, Ze uz od tivodného akordu Zartu bola atmosféra plna komediadlneho oc¢akavania.
Voli¢, 53-ro¢ny Vaztan Jan Ozubaj Zadny, hovori vaztianskym dialektom a dradny
jazyk Voli¢skej komisie, ktorti zastupuje jeden ¢len, vnima po svojom. Jazykové nedo-
rozumenia st jednym zo stavebnych komedidlnych prvkov Zartu. Stodola verbalne
nedorozumenia umne dévkuje a graduje az k zaverecnej pointe. Voli¢ nahnevany
na spdsob a nechdpajuci systém volby, ktory sa mu zda komplikovany, berie domov
aj Spanielsku stenu, za ktorou mal volit, aby mohla v pokoji i rodina vykonat volebny
akt. Vaztana hral Jozef Macko, herec skvele ovladajuci vaztiansky dialekt, a postavu
Volebnej komisie Peter Uhrik. Uspech bol mimoriadne velky.

Daiiové pokondvanie'® zasa karikovalo datiové uradnictvo pochddzajtice z nemec-
kého pohranicia (utajeni Nemci zo Sudet), vydavajtice sa za Cechov. Chodili po Slo-
vensku a denno-denne Sikanovali danovych poplatnikov — remeselnikov, ¢im robili
protislovensku politiku. Ako pri Zarte Vol'by i pri Dartovom pokondvani pouzil Stodola
ten isty scénicky princip. Dve postavy — Danova komisia a Daniovy objekt — stoja
nezmieritelne proti sebe. Darflovy objekt ma i konkrétne meno — predstavi sa ako
»Cizmarsky majster bez zamestnania, na odpocinku” a vola sa ,Jan Ni¢nedal”. Na
tohto ¢loveka, ,nezamestnaného, na odpocinku”, asi na déchodku, ked sa komi-
sia nemoZe dozvediet aku dan platil vlani, je pouzity ako dokaz udanie dovernika:
,Danovy objekt” bol minula stredu vecer v hostinci a spieval tam pesnicku. Jej ob-
sah je dokazom vlastnictva majetku, ktory mozno zdanit (dva kabaty, jeden je bez
rukdva). Absurdnu situdciu dovadza mlady posmesnik Stodola do krajnosti, ked
Darnovou komisiou utyrany objekt chce spachat samovrazdu obesenim, ktora bude
pre neho nielen vyslobodenim, ale ,najvacsim pozitkom, ba najvacsou zabavou”.
Lenze, podla zakona ,za zabavu” treba zaplatit 40 % dan - a ked' je pre neho smrt
takou zadbavou, musi obci Danovy objekt tuto Styridsatpercentnti dan zaplatit! Da-
novému objektu neostdva ni¢ iné len z bezmocnosti hodit o zem remen, ktory mu
predtym komisia sfiala uz z krku a zafalo konstatovat, ze ,,ani len obesit sa bez dane
nemozes”.

Farby tohto dramatického Zartu st uz trochu tmavsie, nez u predchadzajiceho.
Obidva v8ak maju jedno spolo¢né — nesti v sebe spolocensko-kritické ostrie, maju
politické zihadla. V budticnosti sa u Stodolu s podobnou optikou videnia reality bu-
deme pri spolocenskych fraskach a komédiach stretavat castejsie. ESte pripomenime,
Ze obidva vystupy ochotnici takmer pravidelne hravali pri rd6znych prileZitostiach
i v inych mestach. Ako separaty tiez vysli v USOD-e v Martine. Ich tspech priam
osudovo zapdsobil na autora. Dodal mu tol'ko odvahy, Ze pre liptovskomikulasskych
ochotnikov ,,za¢ne snovat latku pre trojaktovku”!! — a ,vysnova” frasku Nds pin mi-
nister.

Fasiangy a silvestrovské vecierky si vzdy vyzadovali veselé, Zartovné solové vy-
stupy, scénky, dialogy. Bolo treba operativne reagovat. Tak ako podla pestianskeho
vzoru napisal prvy oficidlny zart Kto bude pinom v dome, tiez , prepisal”, tentoraz zasa
z nemciny, dva monoldgy ,,na nase miestne pomery”'2. Ktoré to boli nevieme — nikde
ich ndzvy neuvadza.

V spomienkach Bolo, ako bolo a eSte v dalSich zverejnenych a tieZ za jeho Zivota

10 Tamze, s. 45.
' Tamze, s. 401.
12 Tamze, s. 401.
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Na zabere mikulasski ochotnici, ktori icinkovali na Silvestra v roku 1925 v parddii Salome. Uprostred
vlavo Ivan Stodola. Snimka archiv Divadelného tistavu.

i nezverejnenych fragmentoch spomienok pise, Ze ,, posmeleny silvestrovskym tspe-
chom” napisal eSte , dva-tri kratke vystupy” — a ich ndzvy opét neuvadza. Mozno si
ich uz ani nepamatal. Jeden z nich mal byt ,, monolog prepadnutého kandidéata po
volbach” a druhy ,drobny skec¢ o novych Zupnych vybornikoch”. Obidva zahrali
,nasi cechovnici v hoteli Eurépa“'"? — pripomina.

Prvy vystup zverejneny nebol, nasiel sa vSak v autorovej pozostalosti. Je to troj-
stranovy monoldg a ma nazov Kuvilenie prepadnutého kandidita vo volbdch do snemovne
asi 1925."* Uz to, ze L. Stodola pise, ze ,,asi 1925“, je dokazom, Ze si presne nepamatal
kedy ho stvoril a kedy sa tiez hral. Prepisoval ho zrejme ovela neskorsie.

O ¢om a ako sa tu , kvili”?

V kratkom ironickom perexe I. Stodola pripomina volebnu situdciu do pestian-
skeho snemu za Frantiska Jozefa a tieZ velkti zmenu, ktord sa vznikom CSR vo vo-
lebnom prave obc¢ana udiala. Ako taka , kortesacka schddza” vyzerala, ,,osmelil sa
opisat na jeden faSiangovy vecierok”. Podstatny je sice obsah monologu, ale uz to, ze
autor posiela prepadnutého poslanca na scénu ,krivajic, tvar polepena néplastami,
ruka obviazand”, ddva jasne najavo v akom duchu sa , kvilenie” ponesie.

Prepadnuty kandidat vymentiva miesta predvolebnych zhromaZdeni, opisuje at-
mosféru, pripomina volebné sluby o ktoré obcania prisli a nezabudne dodat, ze po

3 Tamze, s. 27.
! Slovenska narodna kniznica, Archiv literatiry a umenia, Martin. Sign: prir. ¢. 2606/87(1).
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jednom zhromazdeni, kde mal tiez , velkolepy politicky tspech”, konala sa velka
vecera, na ktorej sa zticastnila cela obec. Voli¢i mu volali na sldvu, potom ho zacali
,Mielen hore, ale aj dolu aZ po zem spustat” a tieto ,Sportové vykony” sprevadzali
vykrikmi , Nech zije! Slava!”, az sa mu z nich zakrtila hlava a dostal ,morsku choro-
bu”. Mensie problémy nastali, ked na hostine ,,sa nie ku vSetkym dostali klobasy, ale
len jaternice”, ¢o ,,poniektori povazovali za podfuk” a Ziadali ho ,,0sobne vysltachat”.
Tejto poziadavke bolo vyhovené a tak ,nasi verni chytili ho za plecia a spodnu cast
tela a vyhodili tym dravcom presne cez otvoreny oblok do pazurov”. Po korteSacke
nasledovala navsteva lekara, ktorej sa ten nesmierne potesil. Az tak, Ze sa mu po-
chvalil, ako ti jeho chorobu vedecky opise a nazve ,Morbus chameleoni” i ziska tak
docenttru. Prepadnuty kandidat tiez pripomenie obanom, o ¢o vsetko prisli, ked
ho nezvolili. Ako pars pro toto z predvolebnych navrhov uvedme, ze ziadal, aby
bol len jeden den v tyzdni pracovny a ostatné dni sa oddychovalo, pretoze v Biblii je
to chybne napisané, dalej, Ze mladomanzelia by po svadbe dostali vilu a klavir... A
,tak vam treba, o vSetko toto ste prisli, ked ste za mna nehlasovali” — doddva a este
vysvetluje, Ze ,niekto mu posepol do ucha, odkial by na to vzal pre Strnast milionov
Tudi?” Typickou politickou pointou konéi Stodola vystapenie kandidata: , Len pre
¢lenov nasej strany by platil navrh méjho zakona...”

Druhy vystup, , drobny ske¢ o novych Zupnych vybornikoch”, je s najvdc¢sou
pravdepodobnostou zart S Kociirom."> Ked'ze vystupy boli tri, nie dva, a odohrali sa
na silvestrovsky vecer roku 1924 v hoteli Eurdpa, spolocne s predchadzajticimi dvo-
mi scénkami bol eSte zahrany monoldg Pricina smrti — telefon. Dozvedame sa to z Re-
publikana'é, kde bol nasledujiiceho roku uverejneny.

Tridsatro¢ny mladenec ustaty z prace pride domov, na stole najde ruzovy listok
ana nom odkaz od strycnej sestry Marty, Ze spor medzi nim a Olgou odstranila. Sta-
¢i, aby sa jej dnes do tretej popoludni telefonicky ospravedInil, pretoZe po véerajSom
vystupe, ktory s nim mala, je odhodland dnes odcestovat do Hamburgu a odtial
nasledujtci deni lodou do Ameriky aj so svojimi 100-tisic dolarmi. Z naznaceného
vyplyva, ze Olga bola jeho snuibenica a ma sa jej ozvat do Ruzomberka na ¢islo
76. Stry¢na sestra Marta vyslovne v odkaze prizvukuje, Ze jej ma povedat , to slovo
- 4no”, a Ze ak to jediné slovicko vyslovi, tak neodcestuje. KedZe ma na to len pat-
nast mintut, vlakom pricestovat a osobne vec vybavit sa nedd, ostdva mu len telefon.
Mladenec ide ihned vec vyriesit. S dovolanim sa do Ruzomberka zazije vsak neu-
veritelnu tortaru, pocas ktorej sa striedaji vazne, komické i groteskné situacie. Ked
sa mu uz zd4, Ze je pri cieli svojho silia, zasa nova prekazka jeho snazenie prerusi
a magické, ¢ osudné ,Ano” sa mu uz vypovedat nepodari. Situacia pre neho kon¢i
tragicky. I. Stodola ske¢ — zart skvele graduje. Z jednoduchého telefonického spo-
jenia do Ruzomberka na cislo 76 vytvara stavanim prekdzok dramaticku situaciu,
ktora buduje najskor na nedorozumeni s centralou, ktora ho niekolkokrat zle pre-
poji (raz so zidovskym starobincom, po tom s kdser restauraciou), pretoze v navale
pretlaku ¢islo niekolkokrat zopakoval a v centrale to bolo pochopené doslova; dalej
je mu vytykané, zZe zabudol zacengat, robi tiez r6zne pokusy od hysterického kriku,
cez prehanajicu milotu s prosbou... a ukondi ho tak, Ze ked sa mladenec dozvie, Ze

* Stodola, Ivan. S Kocirom. Republikan, ro¢. XVIL., 1.2.1925,¢. 4,s.2,3av ¢. 5, 8. 2. 1925, s. 1-3.
1 s. 1

, . 4,
16 Stodola, Ivan. Pricina smrti — telefon. Republikan, ro¢. VIIL, ¢. 3, 25. 1.
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v centrale nie je pani, ale slecna, vyzna jej lasku a ponttkne manzelstvo. Ako dokaz
na jej ziadost ju aj telefonicky bozka — bozka muslu. Hned na to ho centréla s OI-
gou spoji. Nestastnik v ndvale Stastia jej zacne vysvetlovat, Ze dostal od Marty list
a ked sa pondhla vykriknut to ,jedno slovicko” — Ol'ga chce aby jej odpustil (nevie-
me vSak Co, ¢i zalet, alebo nieco iné) — nahle hovor prerusia. Prednost dostal Statny
hovor. Mladdenec zniceny, hodi sluchatko, sadne do fotela a bezmocne konstatuje, Ze
je s nim , amen”. Stodola vSak vystup takto jednoducho a bandlne neukon¢i. Pointa
na zaver ma viac stupniov a skvele graduje. Telefon sa ozve eSte raz. Na druhej strane
telefénu je mladucha z centraly s naliehavou otdzkou , kedy ju navstivi?” On jej uz
len stihne oznamit, ze ho prave zacina ,,nadchodit porazka” a Ze o minttu je nebohy.
Prosi ju, aby nad nim neplakala a eSte ma k nej jednu prosbu — aby ho dala riadne
pochovat a nad jeho ,chladné kosti” miesto nahrobného kamerna nechala polozit
,jeden velky telefonicky aparat”. Povie len , adie” a ,, dobre sa maj” a tisSko zomrie.
Uz v tomto monoldgu je naznacené, Ze I. Stodola vie situdciu i s jednou figurou
v priestore zvladnut s prekvapujtcou lahkostou, nadhladom i vtipom. V budticnos-
ti sa budeme moct o tom niekolkokrat presvedcit.

Ak zart — monoldg nestastného mladenca — bol len niekolkomintutovy vystup,
zart S Kociirom je uz scénka s nabehom na malt hru — aktovku. Aj pocet 0sdb tomu na-
svedcuje. Nie je tu jedna, resp. dve figtry, ako to obycajne pri kabaretnych vysttpe-
niach byvalo. I. Stodola potreboval k potrebnému efektu Sest postav a k tomu velmi
netypicky kabaretny hraci priestor — kupé vlaku. Nie je to vlak obycajny, ale , miesa-
ny” vlak III. triedy, kde popri osobnom vagoéne je niekol'ko vagénov nakladnych. Nie
je to Ziadne luxusné cestovanie a vlak premava na trati Strba — Ruzomberok. Miestni
cestujtici ho nazyvaji Koctr. Ze text Zartu S Koctirom mbzeme povazovat za inscenac-
ny scendr, svedcia aj autorove poznamky v zatvorkach k situaénym akciam. Stodola
ma dokonca také scénické poziadavky, Ze sa kupé vagéna v zakrutach naklana a ma
vyrazny vplyv na graddciu dramatickej situacie. Ktovie ako to v skutoc¢nosti na sil-
vestrovskom vecierku Besedy v Liptovskom Svatom Mikulasi v roku 1924 v skutoc-
nosti naozaj vyzeralo, pretoze poziadavky autora na realizaciu, resp. efekt situacie,
nie st jednoduché. Vyssie uvedené scénické poziadavky st len rezisérske rekvizity
na zvySenie situacného komického efektu. Zaklad zartu je postaveny na vybere cestu-
jucich postav. Su tak rozdielne, Ze automaticky navadzaju divakovi pocit, Ze sa medzi
nimi musi odohrat nieco interesantné i vtipné.

Sest postav, ktoré Stodola privadza do scénky zartu, pochéddza nielen z rdzne-
ho spolocenského prostredia, ale i z prostredia narodnostného. Maminka s dcérou
Pepkou a sprievodcom st Cesi, Adolf Wasserfall sa vydava za Slovéka, no autor od
neho Ziada aby hovoril sice , ¢isto slovensky, ale s miernym Zidovskym prizvukom”,
a k tejto spolocnosti pristipia eSte dvaja VaZtania, otec so synom — a ti zasa hovoria
vaztanskym dialektom. Takto postavené dramatické figary uz maju v sebe zakodo-
vané momenty a konflikty nedorozumenia, pochopitelne postavené na nechapa-
ni vyznamu jazykov. Zakladny akord komickych nedorozumeni udaja vo vystupe
Cesky, Maminka s dcérou Pepkou, a Adolf. Jeho velebenie slovenského Tudu im pri
pohlade na neho logicky vnukne otazku, ¢i je teda Slovak, ked sa takto sprava. Adol-
fovo priznanie, Ze je Slovak ako repa a jeho rodicia, uz ked sem prisli pred patde-
siatimi rokmi, boli predprevratovi Slovaci a on od narodenia inak nehovoril len po
slovensky, muselo iste pdsobit komicky. Komi¢no vystupu narastd, ked na otazku,
koho volil, Adolf odpovie po nemecky, zZe fudovu stranu, ¢o musi vysvetlit — ako
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sa dostal k Hlinkovi, o ktorom sa vyjadri ,Ze je aj nas otec”. (Téma , novoslovakov”
bola v tom case aktualna. Nastavalo , prezliekanie kabatov” — z madarénov sa zrazu
rodili novi Slovaci.) K tejto spolo¢nosti na prvej stanici vo VaZci pristupia do kupé
dvaja Vaztania, otec a syn, ktori cestuju do Liptovského Svatého Mikuldsa, ako sa
neskorsie dozvieme. Vstup tychto dvoch dedinskych postav do nefajciarskeho kupé
komicky znasobi situdciu. Prva komicka situdcia nastane so sprievodcom, ktory ich
nedokaZe presvedcit, Ze tam nesmu fajcit a musia prestupit do fajc¢iarskeho, no na-
koniec je rad, ked od nich dostane cestovné listky. Komicno situdcie je postavené na
dvojitom nepochopeni — sprievodcovej ¢eStiny u Vaztanov a jeho zasa vaZtianskeho
dialektu. Nasledujtice situacie sti ramcované zastavkami, kde vlak stoji, nez pride
do Lipt. Sv. Mikula$a. Vaztania, ked sa v kupé usadia, vytiahnu si baraninu a za¢na
zajedat. KedZze velmi zapacha, zapijaja ju rumom. Pontiknu aj spolucestujticich, ti
odmietnu. Z dialogu, ktory sa striedavo odvija medzi mladym Vaztanom a sle¢nou
Pepkou sa dozvieme, Ze nielen jej feSak Fanous je velky Sportovec, ale aj nas cestujuci
hra futbal kazdt nedel'u a to tak vasnivo, Ze lezal uz i v Spitali. Fantsikovia ich zbili
a okrem Spitala bol dva tyzdne v base —jedného fanusika , dopichau”. V kabaretnom
zarte nesmie chybat politika. Ako pri rozhovore s Adolfom aj tu sa dozvieme, Ze
nas mlady Vaztan ma i politické presvedcenie — je komunistom! (Vyslovit v dvadsia-
tych rokoch takéto priznanie pdsobilo automaticky posmech. Nie div, Ze neskorsie
I. Stodola, ani ini jeho monografisti tento Zart nikde nespominali.) Autor vo vrstveni
komicna pokracuje. Graduje ho tym, Ze stary VaZtan chce neopravnene zbit Adolfa,
na ¢o musi zakrocit sprievodca a chce Vaztanov i pokutovat za znecistenie kupé. Ti
to odmietaji a mlady sa zacne sprievodcovi vyhrazat, ,Ze ¢i vie kto je jeho otec?”” Na
vyzvanie sprievodcu mu poda pozvanku na zasadnutie Zupného zastupitelstva do
Lipt. Sv. Mikulasa, kde cestuju. Mlady Vaztan nezabudne pripomentt, Ze jeho otec je
tam clenom a Ze ,,v Zupe sa robi, ¢o on chce a ak daco nechce, nuz nebude”. Stodola
scénu vtipne konci tym, ako sprievodca i Adolf pri vystupovani z vlaku vel'mi usluz-
ne vzdavaja tuctu ,, panovi clenovi zastupitelstvi”.

V tejto scénke uz mozno uzriet konttiry budiiceho komedialneho autora i satirika.
A tiez, ¢o je vzacne a dolezité — dramatika — divadelnika. Autora piSuceho texty pre
javisko a pri pisani mysliaceho len na javisko, resp. verejné predvadzanie, teda diva-
delné hry, nie dramaticku literataru.

K Stodolovej divadelnej aktivite este treba pripomentut predstavenie na Silvestra
v roku 1925, ked' v rdmci vecierka zahrali aktovku Salome. Kto bol jej autorom I. Sto-
dola nespomina, pripomentt ju vSak treba i preto, Ze na zachovanej fotografii je ako
herec nas budtci slavny dramatik. Co tam hral, i ako hral, uZ nespomina. Pamita si
len velky tspech, ktory s tymto predstavenim mali a tieZ, Ze s obrovskym tispechom
postavu Salome hral Ing. Fr. P."

Dalgie zarty, ktoré v rokoch 1925-1934, teda v ¢ase mikulégskeho pobytu, napisal,
vadsinou obmienali uzZ nam dobre zname situacie. Tak sa stalo, Ze divaci sa v obno-
venej podobe znova stretli so Zartom Kto bude pinom v dome pod nazvom Kapitin Ci
kormidelnik (1925)," resp. Mys alebo Kto bude panom v dome?, kde je doplneny mlado-
manzelsky pdr o figurku svokry Maminky a tieZ so zmenenymi menami mladych

7 Stodola, Ivan. Siborné dramatické dielo 1. Bratislava : Divadelny ustav, 2005, s. 24.
8 Tamze, s. 51.
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— miesto Jurka je tu Palo a miesto Zelky BoZena. Stodola situacie Zartu obohatil o po-
stavu svokry pri stboji ,kto bude panom v dome”, aby tak znasobil pointu vystupu,
ked sa obidve Zeny boja nie uz jednej ale viacerych mysi — pochopitelne fiktivnych.
Pointa zavere¢nd je nerozhodna — Zena sa podvoli, svokra vyhraza...

Zart Ridio" a sociélno-zdravotny dialég Boj proti staromlddencizmu® odzneli na
silvestrovskom vecierku v roku 1927. St to dva dialdgy, obidva pre muza a Zenu; kto
v nich vystupil sa uZ dnes neda zistit.

Vlastnit radio v domacnosti patrilo v tomto case k zivotnému stylu vtedajsej spo-
locenskej elity. Téma zaktpenia radia bola v tomto zarte len témou zastupnou. Popri
tom, ze obidvaja partneri si vybajili, ¢o vSetko budu z radia pocuvat a s kym sa vo
svete jeho prostrednictvom spoja. Dokonca, Ze — popri koncerte a opernych predsta-
veniach z Londyna, ¢i Rima — bude si On, postava je bez mena, moct vypocut podve-
Ceri ,bolSevicka prednasku z Moskvy...”. Zena vezme od muZa 3500 kortin — na tie
casy to bola obrovskd suma peniazi. O tri hodiny Ona — aj postava manzelky je bez
mena, manzel jej sem-tam povie ,dusicka” — vrati sa z obchodu s velkym balikom.
Vréti sa vSak utrapena a bedaka. Dovod — konflikt so Zenou jeho podriadeného ohla-
dom znacky i kvality kozucha. Ked uz si pripravi pddu pre budicu kipu kozZucha,
manzelov stthlas, neznym hlasom mu rozkaze, aby vybalil ,,to radio”. On to vykona,
ona opét s plac¢om sa mu staZzuje, ¢o ju to stalo, nez sa zriekla tuzby mat radio a ,so
slzami v ociach zaplatila prvu rato” (t. j. len cast, pretoze kozuch stoji 9000 K¢). Sa-
mozrejme, Ze kiipu koZucha neurobila pre seba, ale kvoli manZelovi. Obetovala sa,
za ,,Cest tvojej hodnostnej triedy”. On ako ,skroteny lev” to len ironicky komentuje,
Ze to ,,0zaj” bola od nej obet a posledna replika muzova je naozaj vyrecna: , Ach, ty
dusa draha!”

I. Stodola sa k tejto téme vratil a v roku 1968 napisal zart Televizor, kde len me-
chanicky vymenil slovo radio, resp. niektoré dobové repliky. Nehral sa, ani nebol
zverejneny. Dals{ variant tejto témy, opét s televizorom, napisal I. Stodola ako tele-
vizny zart pod ndzvom Bez televizora sa nedd Zif *' Text zostal takmer kompletny, je
len v niektorych replikdch autorsky rozsireny, redlie socialistické, je aktualizovany
(pouZiva oslovenie sudruh) a pribudla dalSia postava Posluhu. Pochadza z konca
tvorivého obdobia, pravdepodobne z roku 1974, a autorsky nds uz ni¢im neprekva-
pil, ak za také nieco nepovazujeme dva varianty zaveru Zartu. V obidvoch pripadoch
Ona otvori okno a zvonku pocut, ako u susedov v televizii hraja nejaka velmi start
melddiu - televizor im vyhrava ,,na susedovie aparate”; obidvaja spokojne pocavaju.
Druhy variant zaveru je dramaticky efektnejsi. Dozvedame sa, Ze v byte, z ktorého
pocut zvuk televizora, byvaji nenavideni Mrhovci a majii i novy televizor. Ona konci
zart pointou: ,Nuz a ¢o je na tom, my mame i televizor i kozuch!”

Socialno-zdravotny dialdg Boj proti staromlddencizmu je tiez typ kabaretného zar-
tu, kde divak zazije niekolko prekvapujucich obratov. Stary mladenec (bez mena) na
chvilu zahori Iibostnym citom k mladej Socidlnej sestre (tiez bez mena) Ochrannej
Ligy proti staromlddencizmu a poziada ju o ruku, aby vzapati ona citové ocarenie
mu vratila. Nakoniec musi prist prekvapujica pointa. Stary mladenec sa od Sestry
dozvedd, Ze najtazsie pripady tohto typu invalidov maju byt internované na istom

1% Tamze, s. 237.
20 Tamze, s. 231.
2 STODOLA, Ivan. Siuborné dramatické dielo 1. Bratislava : Divadelny tstav, 2005, s. 1103.
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ostrove Stredozemného mora, kde si moézu zit ako chcti a splnia im vsetky ich Zia-
dosti. KedZe v menoslove zoznamu uvidi mnoZstvo kamaratov, poprosi ju, aby ho
k nim napisala.

K téme staromladenectva sa I. Stodola eSte raz vratil ku koncu tvorivého Zivota
v televiznej groteske Hypochonder sa Zeni (1972).% To je ale ina kapitola.

Do prvého tvorivého obdobia, , mikuldSskeho”, patri eSte zo Zanru kabaretnych
scénok zart Kliniec (1932).% K zidovskému obchodnikovi Hamererovi pride dedincan
Jano -, ten tam od vody”. V dedine vyhoreli, on tiez. Po kratkych replikach, kde zis-
tia v akych situdcidch sa obidvaja nachadzaju, Jano povie, Ze z poziaru zachranil len
kliniec. Samozrejme, nie kliniec oby¢ajny, ale hned z Janosikovej truhly. A okolo tohto
faktu Stodola rozohra zartovnu scénku, v podstate nie predavajticeho a kupujticeho,
ale dvoch kseftarov, obchodnikov, kde chce jeden osmeknut druhého. V podobnych
pripadoch, podla dobového autorského klisé, by zidovsky obchodnik, tizernik, mal
osmeknut chuddka dedincana. U Stodolu nie tak. Tu sa na prekvapenie stane opak.
Jano, ,ten od vody”, prekabati i skiseného zidovského obchodnika — prefikany de-
dincan este prefikanejsieho zida! Mytus ozobrac¢ovaného Slovacika vydriduchom Zi-
dovskym tu Stodola postavil na hlavu. Aj preto mal pravdepodobne tspech — iné
rieSenie by sem nepatrilo, ani by nemalo v kabarete vyznam. Ako v inych pripadoch,
i v pripade Zartu s klincom, vrétil sa I. Stodola k tejto téme ku koncu Zivota znova.
V detailoch text upravi a pod novym, atraktivnej$im ndzvom Kliniec z Jdnosikovej rak-
vy (1975)* ostane text v jeho pozostalosti.

K dramatickému utvaru zartov ¢i kabaretnych vystupov sa uz Stodola nevratil.
Kratke scénky, ale so zdravotne — vychovnym zameranim, bude eSte uverejiiovat
v &asopise Boj o zdravie a v cykle Gasparkovo divadlo. Dalsie kratsie ttvary napise
ako televizne scendre az ku koncu Zivota, ked neuspeje so svojimi novymi hrami
v divadlach.

DRAMATIST IVAN STODOLA - PROLOGUE - JOKING
JAN SLADECEK

The paper elucidates the early works of one of the most prominent personalities
of Slovak 20th century drama, medical doctor and writer Ivan Stodola. His minute
dramatic pieces, written for a student theatre in Liptovsky Mikulas, Stodola’s home-
town, were put on paper in the early 20th century. His early dialogues were affected
by Budapest cabarets (he made his debut in 1911, with a sketch Who Will be Wearing
the Pants in the Family?). Although the text is short, it shows the young and begin-
ning playwright’s gift for putting two distinct conflict-bearing characters against each
other, his sense of drama and of the stage, as well as his sense of gradation and pun-
ch-lining.

2 Tamze, s. 1071.

# STODOLA, Ivan. Siborné dramatické dielo 1. Bratislava : Divadelny tstav, 2005, s. 521.

# STODOLA, Ivan. Kliniec z Janosikovej rakvy. Slovenska narodna kniznica, Archiv literatiry a umenia,
Martin. Sign.: prir. ¢islo 2606/87.
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Among the best-known Stodola’s minute dramatic pieces are Elections and Tax
Settlement, written in 1920 and staged on a New Year’s Eve party in 1920, or, 1923,
by members of the local culture society Beseda. Jan Sladecek, editor of an omnibus
volume of dramatic works by Ivan Stodola, shares his profound knowledge of all the
minute dramatic pieces of Ivan Stodola and their stagings.



PORTRETY ZUFALYCH EXISTENCII V TVORBE
ARTHURA MILLERA

LUBICA KRENOVA
Filozoficka fakulta Karlovej univerzity, Praha

Clovek ako subjekt, ¢lovek ako styény bod filozofie a dramy

Ziadna ina filozofia sa nezaoberala subjektivnym svetom, v ktorom si ¢lovek uve-
domuje svoje ,ja” a skiima subjektivnu existenciu ,,ako som”, nez filozofia existencie
— existencializmus. Analyza existencidlnych stavov ¢loveka vSak nie je doménou iba
filozofie. Zvlast vo franctizskom existencializme jeho predstavitelia (J. P. Sartre, A.
Camus. G. Marcel) realizovali ich rozkryvanie, t. j. popisy existencialii (4zkost, by-
tie k smrti, porozumenie, neporozumenie, vina a pod.) prostrednictvom literarneho
spracovania, najmd v divadelnych hrach. Napokon v literatare sa filozofia existencie
objavila uz ovela skor, predovsetkym v diele F. M. Dostojevského (evokaciou kraj-
nych situdcii a pocitov viny) a F. Kafku (popisom absurdna a odcudzenia). Pokial
ide o dramu, mozeme povedat, ze uz od polovice 19. storocia a v priebehu celého
20. storocia, vedome alebo podvedome, nastavovala existencidlne zrkadlo mnohym
svojim hrdinom, antihrdinom a nakoniec aj ne-hrdinom. Uz nérsky dramatik Hen-
rik Ibsen, povazovany za zakladatela realistickej dramy, pretkaval filozofické tivahy
svojich hrdinov (Peer Gynt, Nora, Heda Gablerovd, John Gabriel Borkman a i.) existen-
cidlnymi otdzkami, hladajic tak zmysel ich bytia. Prave tento eurdpsky dramatik
vyrazne ovplyvnil vznik modernej americkej dramy na zaciatku 20. storocia pocntic
E. O'Neillom. Drama krizy vedomia ¢loveka coraz viacej zaujimala aj jeho nasledov-
nikov, ktori odjakziva — bez tradicie vlastnej dramatiky — hladali svoje vzory v eu-
ropskej drame. Na druhej strane, ak aj je americkd drdma mladSou a chudobnejSou
sestrou eurdpskej dramy, Ziadne eurdpske divadlo sa od cias Eugena O'Neilla bez
americkej dramy nezaobide. Ani v socialistickom divadle v byvalom Ceskoslovensku
nebola o 1iu nudza. Dielo Arthura Millera, ktoré stoji v centre tejto Stadie, bolo vyraz-
ne ovplyvnené filozofiou existencie, predovsetkym franctizskym existencializmom.
A prave z tohto uhlu pohladu sa ho pokusme vylozit v komparacii s, ¢itanim” a pra-
xou divadelnej dramaturgie v byvalom Ceskoslovensku.

Existencialistické ¢itanie americkej dramy (v tvorbe Arthura Millera)

Arthur Miller ako dramatik nie je stavitelom , amerického sna”, skor jeho hro-
barom. Stoji na rozhrani prvej a druhej generdcie americkych dramatikov. Svojimi
velkymi spolocenskymi posolstvami prinalezi skor k prvej generdcii, avSak nemilo-
srdnym btranim iltzii a mytov aZ na dren zufalstva (popri S. Shepardovi a D. Ma-
metovi) splyva s druhou. T4 uZz ale s existencializmom vedome nesympatizuje ani
nepolemizuje. Jej spdsob demytologizacie americkej spolocnosti sa uskutocniuje skor
cez prizmu socioldgie a hlavne psycholdgie, nez filozofie. Miller, od Sartra o desat

D
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I

Arthur Miller: Smrt obchodného cestujiiceho. Statne divadlo, Kosice, 1960, SD Kosice, rézia Oto Katusa.
Anton Grega, Alexander Kautnik, Jan Bzduch. Snimka archiv Divadelného tstavu.

rokov mladsi americky l'avicovo orientovany intelektual, sa nielenZe rovnako popalil
komunizmom, ale aj angazovanostou v tzv. neamerickej ¢innosti, za ¢o sa prostred-
nictvom svojich hier Skiiska ohiiom | Carodejnice zo Salemu a Po pdde akoby verejne
ospravedlnoval.! Millerove postavy v uvedenych hrach st ako priame produkty sve-
ta modernej civilizécie — podobne ako hrdinovia v dramatickych dielach Camusa ¢i
Sartra — , literdrne stvarnenymi existenciami”. Da sa teda povedat, Ze vo vysledku sa
Miller najviac priblizuje k Sartrovmu ponimaniu existencializmu a aj drdha vyvoja
jeho politického myslenia sa napadne podoba najviac Sartrovej. Na politickom ,,sces-
ti” sa Miller a Sartre stretli — obaja oscilovali, ¢i skor balansovali medzi existencializ-
mom a marxizmom. Z pohladu filozofie obaja v ob¢ianskom Zivote chdpu slobodu
od prostého bytia napriek tym druhym, ¢i dokonca proti nim, az po slobodu nemys-
liteInt bez vedomej angazovanosti, bez konkrétnych politickych postojov i ¢inov. Na
oboch sa snazime uplatnit rozne ,nalepky” a ziadna z nich nie je jednoznacna. Ani
v tvorbe, ani v spolocenskej zainteresovanosti. V centre pozornosti ich zaujmov nie je
iba ¢lovek a jeho bytie, ale aj ekonomické postavenie ¢loveka. Ci sti komunisti alebo
»skorokomunisti”, vzdy sa snazia hajit spolocensku spravodlivost a slobodu jedinca.

' A. Miller sa v patdesiatych rokoch stal tercom titokov Vyboru pre neamerickt ¢innost pod vedenim se-
natora Josepha McCarthyho, kde odmietol prezradit mena svojich priatelov sympatizantov s komunizmom
a sam si vysluzil odstidenie za pohfdanie sidom. Neskor sa angazoval v mene uvaznenych spisovatelov
v neslobodnych krajinach a isty ¢as posobil ako predseda Medzinarodného PEN klubu.
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St pokrokovymi intelektudlmi, ktori primne tapu pri hladani vychodiska v rozpo-
ruplnej realite.

Reprezentativny existencialisticky oblik ponad Millerovou dramatickou tvorbou
predstavuje jeho najhranejsia hra Smrt obchodného cestujiiceho (1949) a najmenej uva-
dzand hra Po pdde (1963). Napriek mnohym vyssie uvedenym analégiam, prvotnu
iSpirdciu pre obe predmetné hry nachddza Miller v Jaspersovi, podla ktorého je se-
bautvéranie ¢loveka osvetlovanim existencie, a to dvoma spdsobmi: v hranicnej si-
tudcii (Clovek sa stretdva sam so sebou) a v komunikdcii. V pripade hlavnej dramatic-
kej postavy Lomana z hry Smrt obchodného cestujiiceho sa existencia ¢loveka realizuje
bezprostredne, t.j. v hranicnej situacii. KItucovou Sifrou je potom bytie v stroskotani.
Avsak az v pravom stroskotani moze plne zakusit bytie. Takto napliiuje svoju moz-
nost. V pripade hlavnej dramatickej postavy Quentina z hry Po pdde sa existencia
cloveka realizuje v komunikacii, teda v kontakte s ostatnymi (matka, otec, manzelka
Louise, manzelka Maggie, nahodné Zenské znamosti Felice a Holga, kolegovia z ad-
vokatskej kancelarie). Jaspers Millera este va¢Smi ovplyvnil v nazerani na otdzky
nemeckej viny, studenej vojny a atémového ohrozenia. Vetky citlivé témy premietol
do hry Po pdde, kde hlavného predstavitela Quentina zasahuja ako ,spoluvinnika”,
nakol'ko (povedané aj s Kierkegaardom) vie, Ze ,,nevinnost je nevedomost”, ¢o nie je
Quentinov pripad.?

Na zaciatku zasadnej existencialistickej Camusovej eseje Mytus o Syzifovi autor
pise: , Existuje iba jediny, naozaj zavazny filozoficky problém: tymto problémom je
samovrazda. Posudit, ¢i zivot stoji alebo nestoji za to, aby sme ho Zzili, znamena odpo-
vedat na zakladnu filozofickt otazku.”® Miller si v Smrti obchodného cestujiiceho, kto-
ru napisal v ¢ase kulminujticeho existencializmu, kedy sa Sartre pokusal o splynu-
tie existencializmu s marxistickou filozofiou, stanovil existencialisticky ciel: odhalit
prostrednictvom hlavného hrdinu Willieho Lomana klamlivé predstavy kazdoden-
ného Zzivota a vyzvat ho ku skutoénému pochopeniu vlastnej zodpovednosti. Loman
zakusa cestu (vychadzajuc tiez z Heideggera) od ,neautentickej existencie”, (kedy
zil v sebaklame, a teda neslobodne), k ,, autentickej existencii”, kedy sa slobodne roz-
hodne pre samovrazdu. Prave uvedomenie si nicoty, ktora ¢loveka neustale dobieha,
ho dovedie k tejto volbe. Sartre vo svojom zasadnom diele Bytie a nicota hovori, Ze
clovek moze prezit zivot dvojakym spdsobom: bud v ,,zlej viere”, v sebaklame, alebo
autenticky. Akondhle sa Loman ,,0slobodi od nie¢oho”, od sebaklamu, ziska pozitiv-
nu , slobodu k niecomu” - k slobodnej volbe, v danom pripade k samovrazde. Ved
povedané s Ivanom Karamazovom z Dostojevského romanu Bratia Karamazovci — ,,ak
nie je Boh, je vSetko dovolené” —, clovek zodpovedd sam za seba. Sartre by este dodal:
ak sa clovek ocitne v absurdite, ktora predstavuje Tudsku situdciu, samovrazda je
rozumnym vychodiskom z absurdity. Avsak z pohladu Camusa je Loman , kapitulu-
jucim” hrdinom. Stthlasne so Sartrom i Heideggerom putuje na svojej ceste na casovej
osi od minulosti cez svoju situdciu v pritomnosti do budticnosti, pricom svojou pod-
statou sa stava az v okamziku smrti, pretoze az vtedy sa stava nie¢im hotovym.

Hlavnym hrdinom hry Smrt obchodného cestujiiceho je teda clovek, ktory naplnil
americké sny v zmysle mat peniaze a tispech. Pribeh sa odvija od chvile, kedy ho

2JANKE, Wolfg%qg. Filosofie existen,ce. Praha : Mlada fronta, 1995, s. 23.
® citované z PETRICEK, Miroslav. Uvod do (soucasné) filosofie. 11 improvizovanych predndsek. Praha : Herr-
man a synové, 1992, s. 99.
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Arthur Miller: Smrt obchodného cestujiiceho. Statne divadlo, Kosice, 1960, rézia Oto Katusa. Jan Bzduch,
Marian Kleis, Ivan Rajniak. Snimka Maria Litavska, archiv Divadelného ustavu.
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opustaju sily, tym sa stava nevykonnym a firma ho prepusti. Nakoniec spacha samo-
vrazdu (zamernou autonehodou). Socialistické ¢itanie hry, podla ktorého bola kriti-
kou americkej (zapadnej) spolo¢nosti, argumentovalo, Ze Loman si zobral Zivot ako
vykutpenie zo socidlnej krizy, v ktorej sa ocitla aj jeho rodina: stratil pracu a nedokézal
splatit hypotéku na dom. A tak vyplatenie Zivotnej poistky pozostalym zachranilo ich
Lexistencn” existenciu. Musime si ale uvedomit, aké bolo od zacdiatku Lomanovo
negativne urcenie, v akych neredlnych snoch a ocakavaniach Zil, kym si uvedomil,
Ze jeho prekazky st neprekonatelné a Ze jeho existencia je ,neautentickd”. Hned
v tvodnom opise scény sa dozvieme, Ze jeho rodinnt idylu, ktort zhmotiuje rodin-
ny dom, obklopuja ¢inziaky so stovkami rodin, ktoré takuto idylu vobec nepoznaju.
Je to 64-rocny clovek, ¢ize muz s narokom na dochodok, ktory si ho vzhladom k ne-
splatenej hypotéke nemdze zatial uplatnit. Celt hru pretkavaju Lomanove chiméric-
ké vizie o zlatonosnom pobrezi na Aljaske, ktoré zosobnuje jeho bohaty a pragmatic-
ky uvazujuaci brat Ben. Navyse vsetky Lomanove repliky uvadza alibistické slovicko
,keby”. Od ranej mladosti sa riadi , filozofiu Iahsieho odporu”, vdaka ktorej cloveku
k sebapresadeniu staci pritazlivost zjavu. Jeho najvacsim nepriatelom je fakt, Ze zo-
starel. V rodic¢ovskej domacnosti Ziju aj dvaja dospeli synovia: mladsi Happy pracuje
ako ,zastupca zastupcovho zastupcu” a obcas prispieva na domdcnost, inak vedie
frivolny spolocensky zivot; starSieho, 34-ro¢ného Biffa, ktory vystriedal dvadsat-tri-
dsat podradnych zamestnani, matka kryje ospravedliiovanim, Ze sa eSte nenasiel, Ze
bladi. Obaja bratia opakujt, Ze ich nikto nenaudil hnat sa za peniazmi, Ze strdca-
ju vSetky idedly, Ze sa citia osameli... Biff sa obcas priznd k malej kradeZi a Happy
z ,hnusu” zo Zivota strieda Zeny. Takéto Zivoty st bez zodpovednosti, alebo naopak,
plne zodpovedné za to, ,aké si”. Dokonca sam Biff, ktory sa pri svojom potulnom
zivote stal svedkom mnohého, hovori, Ze Iudia st na tom aj horsie, a ovela horsie
nez ich otec. Samovrazda preto objektivne nie je Lomanovou jedinou moznostou, ale
jednou z moznosti. Ajjeho mlady $éf Howard, ktory sice nema pre jeho momentalnu
financnu situdciu velké pochopenie, sa mu snazi otvorit oci: ,Willy, teraz nie je cas
na falosnu pychu. Chod'te za svojimi synmi a povedzte im, Ze uz nevladzete. Ved vy
mate dvoch dospelych synov, nie? (...) AZ sa vas stav zlepsi, Willy, pridte zase k nam
a porozpravame sa.”* Loman ,,z pychy” odmietne aj pracovna ponuku od ekonomic-
ky solventného suseda. Na pozadi Lomanovej krizy vdzi este iny problém: vzajomna
neznasanlivost otca a Biffa, ktory ho pred rokmi pristihol pri milostnej avanture. Tato
zrada, ktortl vinima ako slabosské zlyhanie a tinik od zodpovednosti (braniac tak aj
svoju mamuy), ho odradila nielen od pokracovania v Sporte, ale aj od Stidia, a preto sa
obraty o ilzie Zivotom iba pretika. A tu uz mame ¢o doéinenia s vinou i spoluvinou.
Pocit viny a spoluviny je vSak nezrusitelny. Loman svoj konec¢ny ¢in sim odobruje
slovami: ,Vari ¢lovek potrebuje viac smelosti na to, aby tu pekne zostal do konca Zi-
vota a iba zivoril?”> AvSak opit je to z jeho strany iba tiskok pred sebou samym, cesta
lahsieho odporu a alibizmus pre zdvaznejsie dovody svojho rozhodnutia.

Loman bol obom nevydarenym synom zlym prikladom a uz im nedokdzal po-
skytnut iny, ¢o mu Biff, okrem jeho zrady, tieZ vykrical: ,, A nikdy som v Zivote nic ne-
dosiahol preto, lebo si zo mna urobil takého naftikanca, Ze som od nikoho nezniesol

* MILLER, Arthur. Smrt obchodného cestujiiceho. Bratislava : Slovenské vydavatel'stvo krasnej literatary,
1961, s. 120 - 121.
5 Tamze, s. 185.



18 [UBICA KRENOVA

Arthur Miller: Smrt obchodniho cestujiciho. Narodni divadlo Praha, 1959. Karel Hoger (Willy Loman),
Vladimir R4? (Biff) a Vladimir Brabec (Happy). Snimka CTK, archiv ND Praha.

rozkazy! (...) Preco sa poktisam staf tym, ¢im nechcem byt? (...) NemoZzes dako opano-
vat ten faloSny sen a udupat ho, kym sa daco nestane?”® Loman vo svojej falosnej ,ne-
autentickej existencii” niesol zodpovednost za seba i za rodinu. Slobodnou volbou
pre samovrazdu sa zbavil svojho bremena (viny a spoluviny) a volbou ,autentickej
existencie” volil slobodu aj pre druhych. Rekviem hry je existencidlnym zavr$enim
toho, ,,ako som”, ako som bol. Biff: ,Mal pochybné sny. Celkom, celkom pochybné.
Nikdy nevedel, ¢im vlastne bol.”” Posledné (dvojznacné) repliky hry patria Loma-
novej vzlykajticej manZzelke Linde: ,Vyslobodili sme sa z dlhov. Sme slobodni. Sme
slobodni... sme slobodni...”® Katarina Hrabovska v doslove k hre napisanom v case
realneho socializmu, hoci na zaciatku 60. rokov, spravne, ale opatrne pripusta, ze dra-
matik , posadil na lavicu obzalovanych priemernost”® a vyzyva k zvaZzeniu podielu
individudlnej zodpovednosti a viny. Takisto upozorniiuje na zhubnost Lomanovych
postojov k Zivotu, ktoré vzklicili aj v defomovanej vychove synov, a predovsetkym
fakt, Zze sim postradal ideal, ktory by nebol iba hmotny. Ibaze svet ndm nedéva na-
vod, ako Zit a ak je ¢lovek slobodny, modZe si sam zvolif Zivot — slovami Sartra — ,,ako

¢ Tamze, s. 184, 196.

7 Tamze, s. 204.

8 Tamze, s. 206-207.

9HRABOVSKA, Katarina. Millerova tragédia priemerného Americana. In: MILLER, Arthur. Smrt obchodného
cestujiiceho. Bratislava : Slovenské vydavatel'stvo krasnej literatury, 1961, s. 210.
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Arthur Miller: Smrt obchodného cestujiiceho. Slovenské narodné divadlo, Bratislava, 1991, rézia Pavol
Haspra. Zdena Gruberova (Linda), Karol Machata (Stryko Ben), Jan Kréner (Biff), Leopold Haverl (Willy
Loman), Jozef Vajda (Happy). Snimka Katarina Marencinova, archiv Divadelného ustavu.

sklamany sen, ako zmarené nadeje, ako marne ocakdvania, ¢ize ako negativne, a nie
pozitivne uréenie. (...) Ziadna vieobecna morélka vom nemdze ukézat, ¢o je potrebné
urobit, svet nedava znamenia. (...) Opustenost implikuje, Ze si sami vyberame svoje
bytie. Opustenost kraca ruka v ruke s tzkostou. (...) ...existencialista, ked popisuje
nejakého zbabelca, tak o nom hovori, Ze je za svoju zbabelost zodpovedny..., ...pre-
toZe sa svojim konanim zbabelcom stal. (...) Existencialista hovori, Ze zbabelec sa robi
zbabelcem a hrdina sa robi hrdinom.”!® Sartre tieZ hovori, Ze ak ¢lovek na svojej ceste
narazi na prekdazky, zalezi iba od jeho volby, ¢i to budu prekazky neprekonatelné.
,Ale tato moja volba potom ukazuje, Ze moj skutocny projekt ¢i rozvrh nebol ten,
ktory som predstieral, Ze som vlastne klamal sam seba...”"

Loman sa inymi, nez pre rodinu ,, vyhodnymi”, désledkami svojho ¢inu nezao-
bera. Pretoze podla Sartra je cloveku dana schopnost slobody (je k slobode odsude-
ny) a vyrazom tejto slobody je ¢in. Akékolvek neéinnost je absurdné. Clovek je sdm
zodpovedny za svoj Zivot, a preto musi konat. Sam si musi najst vlastna cestu — roz-
hodnut sa, volit a zodpovedat za svoju slobodna volbu, nech je akdkol'vek. Kazda
racionalna reflexia a hodnotenie tychto ¢inov st vzdy az druhotné. Ako Lomana, tak
aj Maggie z dalSej Millerovej hry Po pdde, ktori sa rozhodli pre samovrazdu, opat de-

10 SARTRE, Jean Paul. Existencialismus je humanismus. Praha : VySehrad, 2004, s. 35, 36, 37, 38.
"' PETRICEK, Miroslav. Uvod do (soucasné) filosofie. 11 improvizovanych prednasek. Praha : Herrman a sy-
nové, 1992, s. 118.
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Arthur Miller: Smrt obchodného cestujiiceho. Slovenské narodné divadlo, Bratislava, 1991, rézia Pavol
Haspra. Jozef Vajda (Happy), Leopold Haverl (Willy Loman), Jan Kréner (Biff). Snimka Katarina Maren-
¢inova, archiv Divadelného tstavu.

finuje Sartre: ,,...Obsah je vZdy konkrétny, a preto nepredvidatelny; vZdy musi nieco
vyvstat. Plati iba to, ¢i vieme, Ze rieSenie, ktoré vyvstane, je v mene slobody.”? V Lo-
manovi sa existencialne prekryva s existencnym. Filozofia existencie sleduje existen-
cialny zazitok (osobne prezivanu existenciu) v krajnej situdcii, v takmer existencnom
ohrozeni zivota. Z pohladu Jaspersa ide o posledné bezvychodiskové stroskotanie
cloveka v hranicnej situdcii (moze nim byt utrpenie, zapas, vina, smrt). Loman v hra-
ni¢nej situacii uvazuje ako typicky sartrovsky hrdina, ktory si uvedomuije, ze , Clovek
je zbytocné utrpenie.” Na druhej strane je natolko slobodny, ze aj v tejto hranicnej
situacii nachadza rieSenie, pre ktoré sa slobodne rozhoduje.

Ak sa subjektivna filozofia existencie sustreduje na to ,,ako som”, ako Zijem, po-
tom existencialny hrdina Quentin z neskorsej Millerovej hry Po pdde (1964) analyzuje
a prehodnocuje ako Zije, ako zil. Hra, ktora sa zrodila takmer na sklonku existencializ-
mu je ovela existencialistickejSia nez Smrt obchodného cestujiiceho z rokov vrcholného
existencializmu, a to aj po stranke formalnej. (Monologizovany text dokonca evokuje
»prudy vedomia” absurdistov.) Jazykom teatrologie by sme Quentina charakterizo-
vali ako antihrdinu, ktory po precitnuti z ,,amerického sna” odmieta vel'ké gesta moci,
vyhody konzumnej spolo¢nosti a vSetkého sa vzdava v prospech vlastnej slobody

2 SARTRE, Jean Paul. Existencialismus je humanismus. Praha : VySehrad, 2004, s. 51.
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(a kralovstva lasky). Povedané ja-
zykom filozofie je Quentin vo svo-
jej podstate camusovsky revoltuju-
ci hrdina, ,revoltujtci ¢lovek”.”® Aj
Quentin si kladie zakladnu otazku
nasej existencie, ¢i je zmlysluplna.
Zvlast po tom, ako siuvedomi pres-
ne to, o ¢om hovori Mytus o Syzifo-
vi: ,Niekedy se stane, Ze kulisy sa
zratia. Vstavam, idem elektrickou,
Styri hodiny v kancelarii alebo v to-
varni, jedlo, elektricka, Styri hodiny
robota, jedlo a spanok, a pondelok,
utorok, streda, Stvrtok, piatok a so-
bota, stale rovnaky rytmus — touto
cestou sa da ist pohodlne dlho. Ale
jedného dnia sa vynori , preco”...”
Quentin pochopi, Ze toto zdanlivé
fungovanie dava ¢loveku iba zdan-
livy pocit istoty, avsak v skutocnos-
ti je neisté, pretoze je neslobodné,
a uvedomi si neodkladnu potrebu
sa z onoho fungovania vytrhnut.
Quentin oslovuje imaginarneho
Posluchaca: ,,..musim sa o ¢omsi
rozhodnut. Ved to poznas — Cosi ta
omina celé mesiace a nahle je to tu Arthur Miller: ?mrt’ obchodného cestujﬁcel.w. Pivadlo ]()-
zefa Gregora Tajovského, Zvolen, 198?’ réilav Viktor Lukacé
a. h. Andrej Mojzis (Willy Loman), Stefan Safarik (Char-
ley). Snimka Pavel Danko, archiv Divadelného tstavu.

a ty si v rozpakoch, lebo nevies, ¢o
si pocat. Ehm... Z firmy som vysta-
pil... Jednoducho to doslo tak dale-
ko, ze som sa uz nevedel sustredit
na nijaky pripad... Mal som pocit, Ze som iba v sluzbach vlastného tispechu. Nemalo
to uZ nijaky zmysel. Hoci niekedy sa spytujem, ¢i sa jednoducho nepoktiSam znicit
sam seba... NuZz o, vzdal som sa toho, ¢o sa povazuje za velku kariéru... Neviem, pre-
¢o sa usmievam...”"® Quentin preziva pocit najpInsej slobody. Ani po ttrapach v man-
zelstve, ktorého kriza vytstila do samovrazdy Maggie a on zakusil, Ze Zivot, ktory
zil, nemal Ziaden zmysel a vo svojom zufalstve by si teoreticky sdm mohol siahnut
na zivot, ani tak neprestava byt camusovskym hrdinom. Smrt je totiz protihrac, ktory
ma zarucenu vyhru a Quentin nechce byt porazeny. Jeho rieSenim absurdity je revol-

13V spojitosti Millerovej hry Po pide a Camusovho pojatia existencializmu nie je nezaujimava okolnost,
ze samotny Albert Camus je autorom romanu Pid, v ktorom sa akoby priznava k chybnému stotozneniu sa
s marxistickou koncepciou spolocenskej spravodlivosti. Hlavnym hrdinom je taktiez iispesny sebavedomy
advokat, ktorého nahodna prihoda dovedie k analyze svojho vnutra, a tym aj k odhaleniu mnohych osob-
nych i spolocenskych iltzii.

1 citované podla: PETRICEK, Miroslav. Uvod do (soucasné) filosofie. 11 improvizovamjch predndsek. Praha :
Herrman a synové, 1992, s. 100.

15 MILLER, Arthur. Po pdde. Bratislava : Diliza, 1964, s. 4.
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ta, ktorou sa vzpiera voci Iudskej
situdcii, v ktorej sa ocitol, pretoze je
silnej$i nez ona. Revoltuje tym, Ze
opusta doterajsie pohodIné fungo-
vanie. Doslednost camusovského
hrdinu potvrdzuje i to, Ze Millero-
va hra kon¢i bez akéhokol'vek na-
znaku budticnosti, pretoZe, ako ho-
vori Camus: ,,(vjlovek, ktory si raz
uvedomi absurdno, nikdy sa ho uz
nezbavi. A ked si uvedomi, Ze je
bez nadeje, nema uz pred sebou
budtcnost.”!® Osobitnd zmienka
patri dramatikovmu spracovaniu
existencialii viny a spoluviny, ¢o vo
vSeobecnosti stvisi aj s Millerovou
lavicovo orientovanou politickou
angazovanostou. Jaspers rozliSuje
Styri druhy viny (krimindlnu, poli-
tickt, moralnu, metafyzicka). Qu-
entin sa hlasi k metafyzickej vine,
o ktorej teisticky existencialista ho-
vori: ,Ak som neurobil vSetko, ¢o
Arthur Miller: Po pdde. Slovenské narodné divadlo, Bra- som mohol, aby som im zabranil,
tislava, 1964, rézia Pavol Haspra. Ladislav Chudik (Quen- gom spoluvinny. (...) InStanciou je
tin). Snimka archiv Divadelného tstavu. jedine Boh. (...) Metafyzick4 vina

sa azda moze vyjavit v konkrétnej
situacii, v basnickom a filozofickom diele, avsak nie je mozné ju osobne odovzdat...
Zostava hanba za nieco stale pritomné, konkrétne neodhaliteIné...”"” Ani Quentin
neverbalizuje akykol'vek pocit spoluviny, napriek tomu spoluvinu hlboko pocituje
a s pocitom hanby sa s fiou vyrovndva. Dramatik pri predpisovani scénografie pre
inscenaciu hry Po pide zdoéraznuje: ,Dej sa odohrava v Quentinovej mysli, v jeho
myslienkach a pamiti... niet tu nabytku... Nad vSetkym sa ako dominanta dviha roz-
strielana kamenna veza nemeckého koncentra¢ného tabora. Jej Siroké strazne okna st
ako oci, ktoré sa teraz zdaju slepé a temné; ohnuté zrde jej vystuze trcia z nej ako zlo-
mené chapadla chobotnice... Mysel nema farbu...“** Mysel nema farbu, ale metafyzic-
ka spoluvina evokuje scénickt imaginaciu. Quentin je Americ¢an a preto ma zaujem
vediet, ako to bolo. Nemecka priatelka Holga ho sprevadza koncentraénym taborom.
Holga: ,V tejto miestnosti ich mudili... Dvere nalavo vedt do miestnosti, kde im vytrf-
hali zlaté zuby; kandlom na dlazke odtekala krv. Vaznov niekedy namiesto strielania
po jednom 8krtili. Baraky napravo sluzili ako bordel, v ktorom uvéznené Zeny boli
nutené...” Quentin /hl'adi hore, na vezu/: ,Myslel som si, Ze ma to rozhor¢i alebo
rozzuri. Ale je to taky pocit, akoby som prehltol hrst zeme... (..) Preco mi je tu cosi

1 CAMUS, Arthur. Mytus o Sizyfovi, Pid, Caligula. Bratislava : Slovensky spisovatel, 1993, s. 26.
17 JASPERS, Karl. Otdzka viny. Prispévek k nemecké otdzce. Praha : Mlada fronta, 1991, s. 8-9.
8 MILLER, Arthur. Po pdde. Bratislava : Diliza, 1964, s. 3.
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Arthur Miller: Po pddu. Narodni divadlo Praha, 1965. Karel Hoger (Quentin) a Jana Hlavacova (Maggie).
Snimka Jaromir Svoboda, archiv ND Praha.

povedomé? Este aj hluché a prazdne ma svoju tvar; a spytuje sa: ,V ¢o veris... (...) Ja
uz totiz nevidim nijaka kone¢nu spasu! Kedysi to bol u mnia socializmus, potom las-
ka... (...) Holga: , Nikto z tych, ktorych uz nezabili, uz nemoze byt nevinny.”* Holga
neskor, spytujuc vlastné ,nemecké” svedomie, zasiahne Quentinove ,, americké” sve-
domie v otazke atémového ohrozenia. Holga: ,,...Nie je lahké obratit sa proti vlastnej
krajine... Vari sa Americania obracaja proti Amerike kvoli HiroSime?” (...) Quentin:
».preco vravis, Ze clovek si nikdy nemdze byt isty vlastnou stato¢nostou?” (...) Hol-
ga: ,Quentin, myslim, Ze je chyba, ak ¢lovek hl'add nddej mimo seba samého.”*
NajautentickejSou sebavypovedou dramatika je problém spoluviny nastoleny
v stvislosti s tzv. neamerickou ¢innostou. Millerov Quentin ma ako pravnik obha-
jovat svojho druha, ktory je obzalovany z tzv. neamerickej ¢innosti. Quentin: ,,...Ia-
vicova minulost nie je malomocenstvo. Obratili sme sa nalavo, lebo sme tam videli
pravdu. Nemas sa za ¢o hanbit. (...) ...v isty den svet prestal existovat a nikto uz nebol
nevinny. Boze, ako rychlo sa vSetko zrutilo! (...) ...prec¢o neviem byt nevinny?“ /Zjavu-
je sa veza./ ESte i tento bitinok! Preco sa na tomto mieste ¢osi vo mne sklana, akoby
som bol spoluvinnik! ...V akom zmysle ¢lovek zradza? (...) ..je to vobec v poriadku,
7e ¢lovek nenesie vinu za ¢iny druhého?“?' Dalej v rozhovore s dvoma priatelmi,

Y Tamze, s. 12, 15, 16, 20.
20 Tamze, s.14, 15, 21.
2 Tamze, s. 24, 28, 29.
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Louom a Mickeym, ktori boli predvolani pred ,, vySetrovaci vybor”. Mickey: , Quen-
tin, dostal som predvolanie.” Quentin /zarazeny/: , Kriste! Pred vySetrovaci vybor?”
(...) Mickey: ,Ale ved s tym hadam musis ratat? ...¢clovek musi niest dosledky toho,
¢o urobil, ¢im je.” Lou: ,Och, chudak, Mick. Ale nieco ti m6Zem povedat... mozno ti
odl'ahne; ked raz stoji$ pred nimi, vSetko je zadzra¢ne jednoduché! (...) VSetko z teba
akosi spadne okrem tvojho... tvojho vlastného ja. Okrem tvojej pravdy.” (...) Mickey:
»moja pravda je takd, Ze strana je naozaj konspirativna... Myslim, Ze sme boli oklama-
ni; vzali si nadu taZbu po spravodlivosti a pouzili ju pre ciele Ruska... Co navrhujem
je... aby sme sa pokusili oddelit nasu vzdjomnu lasku od tohto politického bahna.”
(...) Quentin neskor — imaginarnemu Posluchacovi: ,Naozaj nechcem byt znamy ako
,Cerveny advokat”... Ale ked si ten slusny, zlomeny clovek, ktory nikdy nechcel iné
len dobro sveta, sadne mne oproti... neviem, ako mu povedat, Ze moje zaujmy uz nie
su tie isté... lebo kazdy z nas je clovek sam pre seba.”?? Quentin po tom, ako sa dozve-
del, Ze Lou v predvecer sidu spachal samovrazdu. /Ide k Posluchacovi, v o¢iach ma
slzy./: ,,...Nemal som odvahu vediet preco! Ale teraz ju mam. Bolo to strasné, lebo ani
ja som nebol jeho priatelom, a on to vedel... Lebo ja som sa chcel z toho vySmyknut,
byt zasa dobrym Ameri¢anom, byt zase kéSer... a on to videl a dokdzala to moja ra-
dost... radost, ktorti som teraz pocitil, Ze moje nebezpecenstvo sa roztresklo na kolaj-
niciach podzemnej Zeleznice! ...ako to clovek moZe pochopit, ak je nevinny. Ak kdesi
vo vlastnej dusi nemad spoluvinnika... tej radosti..., tej radosti, ked bremeno umiera...
a nechava ta v bezpeci? (...) Pravda zabila Loua; zni¢ila Mickeyho. Tak ¢o iné tu po-
tom ostava? Nakoniec loz? Ale sila ma povod v ¢istom svedomi. Alebo v mrtvom. Tak
zabi svedomie.”? Ani Jaspers to Quentinovi nijako neulahcuje, ked vo svojej knihe
Otizka viny hovori: ,,Co se tyc¢e moralni a metafyzické viny, nemusi nikdo uznavat
na svété néjakou soudcovskou stolici,” pricom svedomie podla Jaspersa predstavuje
Boh.* Quentin: ,,...¢oraz jasnejsie vidim, Ze uz roky som na Zivot hladel ako na sudny
pripad. Ako na sériu dokazov... Teraz si myslim, Ze moje nestastie sa zacalo vlastne
vtedy, ked' som istého diia pozrel nahor... a sudna stolica bola prdzdna. Nijaky sudca
na dohlad.”® Sebaspytovanie Quentina, ktorému sa zabije stiputnik, ktory sa rozve-
die s prvou manzelkou, ktorého druhd manzelka spacha samovrazdu, ktory napo-
kon odchddza z firmy a ktory sa tieZ vysporiadava so spoluvinou, obsahuje aj takéto
existencidlne repliky: , Ale ja sa uz neviem ndjst v tejto prazdnote... (...) St chvile, ked
citim, Ze musim odist. Nie za nie¢im, ani pre¢ od teba... Ale v tom odchadzani je akasi
sloboda... (...) Som cudzincom voci vlastnému zivotu.”?

Polovica hry patri autobiografickému pribehu Quentina a Maggie. Dramatik sa
prostrednictvom neho vyrovnava so ztfalym manzelstvom s Marilyn Monroe, ktorej
samovrazde predchadzalo niekolko netispesnych pokusov prave vdaka Arthurovi
Millerovi. Quentin: ,Maggie, ty chce$ zomriet a ja naozaj neviem, ako tomu zabranit.
Ale zrazu som si uvedomil, Ze... ostdva len jedina nadej, draha... musis sa zacaf divat
na to, ¢o ty sama robis. /PodCiarknuté autorom hry — pozn. aut./ (...) Musi$ si zvyknut, ze
budes znasat dosledky svojich ¢inov, Maggie... (...) VSetci sme nezavisli ludia, kazdy

22 Tamze, s. 30-33, 38.

2 Tamze, s. 52-53, 55.

# JASPERS, Karl. Otizka viny. Prispévek k nemecké otizce. Praha : Mlada fronta, 1991, s. 17.
» MILLER, Arthur. Po pdde. Bratislava : Diliza, 1964, s. 5.

% Tamze, s. 61, 78.
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a st
Arthur Miller: Po pdde. Slovenské narodné divadlo, Bratislava, 1964, rézia Pavol Haspra. Viera Strnisko-
va (Helga) a Ladislav Chudik (Quentin). Snimka archiv Divadelného ustavu.

sam pre seba. Pokuisal som sa nebyt taky, ale nakoniec clovek je... clovekom sam pre
seba.”? Quentin sa v zavere hry ocita bez buduicnosti, akoby v bode nula (nie v nulo-
vom bode v zmysle nihilizmu), ale prave v tom je jeho nadej. Jaspersov, Heideggerov
i Sartrov existencializmus je pesimisticky, ale Quentin je camusovsky hrdina, preto aj
jeho zufalstvo je optimistické. Ako hovori Camus, ¢lovek musi neustale zit zoci-voci
absurdite; na nachylnost k nezitiu nesmie zabudat, ale s napatim medzi laskou k zi-
votu a istotou smrti sa musi vyrovnat. ,, Aj ztfalstvo... mézZe byt spdsobom Zivota, ale
musi$ mu verit, ujat sa ho, vziat si ho k srdcu a zasa sa pohnut dalej... Pri vietkej tej
temnote je pravda, ze kazdé rano, ked sa zobudim, som pIny nadeje!“*® — hovori Qu-
entin na zaciatku hry. ,,...Kto moZze byt este nevinny na tejto hore lebiek! ...ja som ich
miloval vSetkych, vSetkych! A ochotne som ich vydaval napospas netispechu a smrti,
aby som ja mohol zit — tak ako sa oni vydavali napospas mne i sebe navzajom... a to
vietko vo vzijomnej laske! (...) Zeby to bolo len v tom vedomi? Vediet... Ze sa na-
vzajom zblizujeme... nie v nejakej zahrade s kasirovanym ovocim a s namalovanymi
stromami, ktoré klamu o raji, ale neskoér, po pade, po mnohych, mnohych smrtiach, %
hovori na konci hry, pricom sa vracia k prehovoru k Posluchacovi ako na zaciatku.
Jaspers k dosledkom viny dodéva: ,Z metafyzickej viny vyplyva premena vedomia

¥ Tamze, s. 93-94.
2 Tamze, s. 5.
? Tamze, s. 102-103.
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Arthur Miller: Po pdde. Slovenské narodné divadlo, Bratislava, 1964, rézia Pavol Haspra. Maria Kralovi-
cova (Maggie) a Ladislav Chudik (Quentin). Snimka archiv Divadelného ustavu.

vlastného ja pred Bohom. Pycha je zlomenad. Tato premena bytosti vnatornym kona-
nim moze viest k pociatku nového vnatorného Zivota, avsak spojeného s nezmaza-
telnym vedomim viny...”* Treba dodat, Ze napriek snahe o dosledné vykreslenie
camusovského dramatického hrdinu s jaspersovskym pocitom metafyzickej viny sa
Miller predsa len nakoniec dopracoval k pochopeniu Quentina ako ¢loveka metédou
existencialnej filozofie, ktorej otcom je J. P. Sartre. Aj v otazke viny sa v Quentinovi zr-
kadli Sartrov pohlad, v ktorom vidi veci tak, Ze sme istym spdsobom ,,angazovani” aj
svojim mlcanim a necinnostou. A ak ma historia niekedy , absurdnu a strasnu tvar”,
vina z nedostatku rozhodnosti postavit sa zoci-vo¢i dopadéd na kazdého ucastnika
historie.

Nielen Loman a Quentin z Millerovej dramatiky st postavy, o ktorych moéZeme
povedat, Ze st viac ¢i menej ztufalé v uz kierkegaardovskom zmysle slova, teda ,,cho-
ré na smrt”. Tyka sa to najmé ich hlavnych protihrdc¢ov (syna Biffa ako protihraca
otca Lomana a manzelky Maggie ako protihraca Quentina). Zafalstvo je ,totiz cho-
robou Tudského ducha, prenikajucou vsetkou existenciou... Ztfalstvo (Fortvivlelse)
nie je nic iné nez prevladajuci spdsob bytia existujucej subjektivity.”*! Takyto modus
existencie a jeho portréty zufalej existencie analyzuje zdkladny krestansky existenci-
alny spis, ktorého autorom je pseudonym Anti-Climacus, ale vydal ho v roku 1848

% JASPERS, Karl. Otdzka viny. Prispévek k nemecké otdzce. Praha : Mlada fronta, 1991, s. 11.
3 JANKE, Wolfgang. Filosofie existence. Praha : Mlada fronta, 1995, s. 27-28.
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Kierkegaard.® ,Tato analyza sa obmedzuje na antitézy Iudsky konecnej slobody, na
protiklady rozsirujice nekonec¢nosti a obmedzujtice konecnosti, pripadne rozvrhnuté
moznosti a faktické nutnosti v kazdej existencii. Prepnutie jedného z tychto momen-
tov vytvara schému ztfalej existencie.”* My sa do danych schém — pretoze postihuju
rozpory ['udskej slobody — pokuisime dosadit predmetné Millerove postavy, pre ktoré
plne plati: ,Ziadny ¢lovek neZil a neZije bez toho, Ze by nebol ztfaly.”3

Loman je fantasta, ktory rozptyluje svoje Ja z nedostatku konecnosti do prazdnej
sirky nekonecna, pricom svoju v skutocnosti obmedzenti existenciu redukuje na trivi-
alnu kazdodennost. ,V takejto beznadeji svetskosti sa jednotlivec stava ptthym ¢islom
v dave, len dalsim opakovanim v nerozliSenom toku casu, a ide mu vylucne o Cest
a vaznost, o zhromazdovanie statkov a penazi, skratka o rozdiely medzi ludmi.”*
Loman nakoniec prekonava naivny stupen vedomia a dviha sa k existencii zafalstva
slabosti. Zvicsa sa to stava, ked clovek strati nieo pozemské (postavenie, majetok,
zenu).

Biff je ztfalé Ja, ,bludny rytier”, ako dosledok nepomeru vo vztahu moznosti
anutnosti. Zufalstvo mozZnosti pochadza z nedostatku nutnosti. Jeho ztafalstvo potom
prameni z nevyuzitych moznosti. Biff sa nechal unasat neistou kariérou Sportovca,
ktora bola jeho moZnostou. Akondhle sa ocitol zoci-voéi nutnosti obhdjit ju, obhéjit
svoju dalSiu existenciu ako takd, zlyhal. ,, Ak sa existencia reflektuje iba v lichotivom
zrkadle svojich moZnosti, stdva sa neskutocnou... Vabidla podobné spevu sirén ho
odvadzaja prec z okruhu jeho faktického samobytia... A tak sa nikdy nestava samym
sebou.”*

Quentin si ztfa, pretoze chce byt samym sebou, jeho zufalstvo je vzdorom proti
osudu. Ak sa spociatku javi ako fatalista, ktory v podstate prijima nutnost, neskor
prechadza do schémy ,anti-fatalistu” a ztfalo sa pokusa ziskat moznosti. Pretoze:
,Cesta zufalstva privadza existenciu do krizy: bud / alebo. Bud Ja navzdy stratime,
alebo ho vlastne iba ziskame.”?” Ostrejsie konttry tohto postoja nachddzame v Sartro-
vom existencializme: , Existujtice cogito je schopné vdaka svojej ni¢otnej sile kazdym
okamihom rozpustat svoju vlastnt , bytnost” a ,minulost”, premenif sa v ni¢ a zacat
znova.”%

Maggie je taktieZ z rodu fantastov, ktorym sa nedostdva sebaobmedzenia. Bez-
medzne rozsiruju svoju existenciu bez toho, ze by akceptovali faktické hranice svo-
jej konecnosti. Ich vedomie je eSte naivnejsie nez vedomie lomanovského fantastu.
,Puha fantastickost natolko vyvadza... [udské Ja do nekonecna, ze sa uz k sebe vo
svojej konecnosti nevrati. Ak je pritom fantasticky prepaty cit, Ja sa rozptyli v ne-
Tudskej citovosti,“* ¢im v dosledku chorobnej fantazie straca vztah ku konkrétnemu
spolubytiu.

32 Tamze, s. 28.
3 Tamze, s. 28.
3 Tamze, s. 30.
% Tamze, s. 29.
% Tamze, s. 30.
% Tamze, s. 31.
3 Tamze, s. 34.
% Tamze, s. 29.
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7 ovr

Socialistické ¢itanie existencialistickej dramy v Ceskoslovensku

Divadlo v epoche socializmu nemohlo deklarovat sympatie ani k absurdnej dra-
me, ani k existencialistickym filozofom, ktorych dramatika bola oficidlne vnimana ako
filozoficky odtazitd, pesimisticka a voci socializmu otvorene nepriatel'ska. Niektoré
tituly absurdnej a existencialistickej dramatiky sa stacili objavit na ¢eskoslovenskych
javiskach este pred Februdrom 1948 a potom znova, docasne, pocas liberalizacnej
vilny v 60. rokoch, vdaka ¢omu sme spoznavali nielen Becketta, Ionesca, Kopita, ale
aj Sartra a Camusa.

Pokrokovo zmyslajiaci americky dramatik Arthur Miller, ako ho precitala a ,za-
skatulkovala” socialisticka divadelna dramaturgia, sa na nasich javiskach udomac-
noval bezproblémovo. Nepretrzite zelentt mala hra Smrt obchodného cestujiiceho, zato
socialisticky ,necitatelna” hra Po pidde sa hrala iba dvakrat: raz v Slovenskom narod-
nom divadle v Bratislave a raz Narodnom divadle v Prahe — obe uvedenia sa reali-
zovali uprostred dekady ,politického odmaku”.** Ako sa socialistickd dramaturgia
v hre Smrt obchodného cestujiiceho opakovane nachadzala, ved islo o priezra¢nu kri-
tiku socidlne nespravodlivej kapitalistickej spolocnosti, tak s hrou Po pidde sa obidva
razy nedokdzala intelektudlne vyrovnat. (Ani v Amerike sa hra Po pdde neujala, ale
z celkom iného dovodu: hra vznikla bezprostredne po smrti M. Monroe a americky
divak nebol pripraveny, ani ochotny, uniest pohlad na to, ¢o sa skryva pod pozlatkom
zbozstenej ikony, hoci aluzivna postava Maggie vystupuje az v druhej polovici hry,
a dokonca az v druhom tematickom plane.) Z nizsie uvedeného zoznamu inscenacii
hry Smrt obchodného cestujiiceho v Cechach a na Slovensku v rdamci Ceskoslovenska
i po vzniku dvoch samostatnych republik sa da desifrovat, Ze inscendcie do roku 1971
(tj. do zaciatku tzv. normalizacie) podliehali socialistickému dramaturgickému cita-
niu, potom nastala symbolicka takmer dvadsatrocna odmlka, kedy bola hra drama-
turgicky ,necitateInd” a po roku 1989 opét ozila, avSak uz v inom, existencialistickom
zornom uhle dramaturgie.

V zaujme objektivity treba priznat, Ze v Sestdesiatych rokoch aj ¢eskoslovenska
teatrologia pripustala, Ze Arthur Miller bol sice siputnikom psychologického T. Wil-
liamsa, ale na rozdiel od neho bol ovela filozofickejsi i politickejsi. Priznavala mu in-
$piraciu v Henrikovi Ibsenovi, ktorému — ako vieme — aj svetova teatroldgia prisudzu-
je prvky existencializmu. Konstatovala jeho najcastejSie témy ako su vina, spoluvina,
zodpovednost za seba i druhych, volanie po solidarite cloveka s ¢lovekom... Zdenék
Hedbavny v bulletine k praZskej inscendcii Po pdde dokonca vyjadril polutovanie nad
tym, ze krivdime autorovi, ak jeho dielo chapeme iba ako , odstdenie burzoaznej
spolocnosti Tavicovo orientovanym intelektualom, len ako kritiku kapitalistického
poriadku”* a zdo6raznuje, Ze je ,nezmyselné prisudzovat umeleckému dielu iné kri-
téria nez tie, ktoré zodpovedaju jeho problematike.”*> A hoci ani raz nezmienuje slovo
existencializmus, hru charakterizuje presne a vystizne: ,Millerova hra... sa... pokusa

%0 Za zmienku stoja dva zdanlivo nestivisiace datumy: V roku 1963 J. P. Sartre navstivil komunisticka
Moskvu a Prahu. V roku 1964, ked Sartre odmietol prijat Nobelovu cenu za literattiru a v UNESCO predna-
Sal o Kierkegaardovi, Arthur Miller nalaisal hru Po pdde, ktord mala v tom istom roku v Bratislave eurépsku
premiéru a o rok neskdr bola v ramci Ceskoslovenska druhykrat a naposledy uvedena v Prahe.

“ HEDBAVNY, Zdené&k. Millerova analyza psychologickd a spoleenskd. In: bulletin i inscenacii Po pdde
v Narodnom divadle v Prahe v sezone 1965/66.

# Tamze.
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Arthur Miller: Smrt obchodného cestujiiceho. Divadlo Slovenského narodného povstania, Martin, 1967,
rézia Ivan Petrovicky. Jaroslav Vrzala, Rudolf Latka. Snimka Jaroslav Barak, archiv Divadelného tsta-
vu.

podat perfekint analyzu prave tych zloziek ludského vnutra, ktoré maju rozhoduju-
cu vahu v okamihoch, ktorymi st v [udskom Zivote medzniky, v okamihoch, podla
ktorych je nas zivot napokon hodnoteny...“* Inymi slovami: v okamihoch slobodnej
volby, sebautvarania. Nadprodukcia sticasnej dramy, americkej i eurdpskej, nedava
¢as k prehodnoteniam. Pocas normalizacie sme po Millerovi odvadZzne siahali ako
po lavicovom autorovi, dnes po niom z toho istého dévodu siahame zriedkavejsie.
A predsa slovensky teatrolog Milos Mistrik o vySe dve desatrocia neskor pri analyze
vplyvu eurdpskej absurdnej dramy na slovenskua absurdnt dramu jasne pise: ,,...svo-
je uvedenia na Slovensku maju aj ti dramatici, ktori reflektovali absurditu Tudského
udelu cez svoj filozoficky existencializmus, ako je Jean-Paul Sartre, Albert Camus,
Friedrich Diirrenmatt, Arthur Miller.”*

s Tamie.,
# MISTRIK, Milos. Slovenskd absurdnd drdma. Bratislava : Veda, 2002, s. 176.
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Arthur Miller: Smrt obchodného cestujiiceho. Divadlo Jozefa Gregora Tajovského, Zvolen, 1989, rézia
Viktor Lukac a. h. Andrej Mojzis (Willy Loman), Klara Dubovicova (Linda). Snimka Pavel Danko, archiv
Divadelného tstavu.

Inscenacie hry Smrt obchodného cestujiiceho na Slovensku:

Statne divadlo Kogice, 1960, rézia Oto Katusa

Divadlo Slovenského ndrodného povstania, Martin, 1967, rézia Ivan Petrovicky
Divadlo Jozefa Gregora Tajovského, Zvolen, 1989, rézia Viktor Lukac

Divadlo Andreja Bagara, Nitra, 1991, rézia Karol Spisak

Slovenské narodné divadlo, Bratislava, 1991, réZia Pavol Haspra

Divadlo Thalia, Kogice, 1999, ré¥ia Arkosi Arpéd (inscendcia bola nastudovand v mad ar-
Cine)

Inscenacie hry Smrt obchodného cestujiiceho v Cechach:
Narodni divadlo Praha, 1959, rézia Jaromir Pleskot

Horacké divadlo Jihlava, 1960, rézia Karel Neubauer

Divadlo pracujicich Gottwaldov, 1960, rézia Karel Pokorny
Divadlo Julia Fucika, Brno, 1960, rézia Stanislav FiSer (umelecka spolupraca Karel
Hoger)

Vychodoceské divadlo Pardubice, 1962, rézia Jifi Dalik

Statni divadlo Ostrava, 1962, rézia Radim Koval

Divadlo pohrani¢ni straze Cheb,1963, rézia Karel Novak
Divadlo Oldficha Stibora Olomouc, 1964, rézia Karel Pokorny
Jihodeské divadlo Ceské Budéjovice, 1967, rézia Jifi Dalik
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Tésinské divadlo éesk}'/ Tésin — Ceska scéna, 1967, rézia Frantisek Kordula
Divadlo Jaroslava Priichy Kladno — Mlad4 Boleslav, 1970, rézia Jifi Dalik
Divadlo pracujicich Gottwaldov, 1970, rézia Svatopluk Skopal

Divadlo S. K. Neumanna Praha, 1971, rézia Karel Pokorny

Statni divadlo Z. Nejedlého Ostrava, 1971, rézia Radim Koval

Divadlo pracujicich Most, 1988, réZia Lubos Pistorius

Statni divadlo Ol. Stibora Olomouc, 1989, rézia Karel Novacek

Meéstské divadlo Zlin, 1992, rézia Karel Semerad

Narodni divadlo Praha, 1993, rézia Jan Kacer

Statni divadlo Ostrava, 1994, rézia Juraj Deak

Vychodoceské divadlo Pardubice, 1994, rézia Frantisek Laurin

Meéstské divadlo Brno, 1996, rézia Zdenék Dusek

Divadlo J. K. Tyla Plzen, 2001, rézia Jan Burian

Meéstska divadla prazska, 2003, rézia Viktor Polesny

Slezské divadlo Opava, 2004, rézia Zdenék Cernin

Divadlo E. X. galdy Liberec, 2008, rézia Vit Vencl

Inscenacie hry Po pdde na Slovensku:
Slovenské narodné divadlo, Bratislava, 1964, rézia Pavol Haspra

Inscenécie hry Po pdde v Cechach:
Nérodni divadlo Praha, 1965, dvojrézia V. Vejrazku a K. Pecha
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THE PORTRAITS OF LOSERS IN ARTHUR MILLER’S WRITINGS
LUBICA KRENOVA

The authoress perceives Arthur Miller’s emergence on the Czech and the Slovak
theatrical scenes against the backdrop of existentialist philosophy proliferating in the
1960s. Miller’s most staged Death of a Salesman (1949) and the least staged After the Fall
(1963), are understood to be a representative existentialist arch over Miller’s dramatic
creation. Miller’s initial inspiration for the plays was derived from Jaspers, according
to whom the self-creation of Man explicates his/her existence in two ways, under ex-
treme life circumstances (Man is confronted with himself/herself) and in communica-
tion with others. In Loman, the central character of the Death of a Salesman, Man'’s exis-
tence is materialized directly, under extreme life circumstances. The vital code here
is Man’s failure. However, only in a true fall, Man will experience his/her existence,
thus consuming his/her option of existence. In the case of Quentin, the main prota-
gonist of After the Fall, Man’s existence is materialized through communication, in
contact with others (mother, father, wife Louise, wife Maggie, incidental female acqu-
aintances Felice and Holga, colleagues from his law firm). “Progressively minded”
American dramatist Arthur Miller, as referred to by socialist theatre dramaturgy, was
smoothly introduced to Slovak and Czech theatrical scenes. His Death of a Salesman
was constantly given green light, however, his After the Fall, which was ideologically
less usable, was staged only twice in the Slovak National Theatre, Bratislava and once
by the National Theatre, Prague; both productions taking place in a decade of “poli-
tical thawing”. Repeatedly, the Death of a Salesman was a source of blunt criticism of
a socially unfair capitalist society. The authoress concludes her paper by an overview
of the stagings of the plays by Slovak and Czech theatres.
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MARTIN PALUCH
Kabinet divadla a filmu SAV

Ako je zndme, nie je moZné presne zmerat poléas rozpadu vizualnej informdcie
technického obrazu vo vedomi adresata, pre ktorého je urcend. Pre fotografiu i film
je skor prizna¢na metoda, akou astrondmovia analyzuja mozny vznik vesmiru — len
od dokonalosti teleskopickych pristrojov zavisi, aké vzdialené objekty dokazu po-
mocou nich zachytit, a tym spétne dovidiet do minulosti, pribliZit sa okom k prvym
momentom ranného vesmiru. Merat amplitidu casu, ktory uplynul medzi redlnym
objektom a jeho fotografickym zobrazenim sice mozné nie je, ale fotografovat ne-
viditeIné ionizované ziarenie, stopy castic (protony, alfa, beta Castice) uz mozné je,
o ¢om svedcia fotografie stop tychto castic zvecnenych pomocou Wilsonovej diftiznej
hmlovej komory. Podobne ako vedci ziskali vizualne informacie v spomenutych pri-
padoch, aj pre kazdt novt vizudlnu informdciu uloZzend v technickom obraze plati
pravidlo, Ze musi spifiat pecifické a imanentné podmienky vyplyvajice zo vztahu
k veli¢ine ¢asu a k celkovej hodnote zobrazenia. Plati to rovnako pre neprocesudlne
(fotografia) i procesudlne (film) technické obrazové kody.

Neprocesualny kod fotografie nemoZe dodato¢ne pretvarat zachytend informaciu,
menif jej obsah a charakter zachytenej stopy. Informacie, ktoré fotografia sprostred-
kovéva su zaloZené na fixnych a nemenitelnych stanoviskdch. Nezvrétitelnych po-
veloch, rozhodnych gestach a na casom expozicie presne vymedzenych okamihoch.
Vymenované vlastnosti st neoddeliteIné od kone¢ného zobrazenia na fotografii od
Cias dagguerotypie a Fox Talbotovej kalotypie az po Edgertonove experimenty so
stroboskopickym fotografovanim. Stroboskopické fotografie obsahuju stopy faz ob-
jektov v pohybe premietnuté na povrch jednej fotografie (napriklad fotografia zobra-
zujuca jednotlivé fazy golfového tideru alebo kvapka mlieka zachytenad v milidéntine
sekundy). Ekvivalentom tychto fotografii je spomaleny zaber, ktory technicky umoz-
nuje vizualizovat tieto javy plyntice v spomalenom case.

Naopak pre procesualny kod filmu je kazdd informacia otvorenou moZznostou,
zdrojom dalSieho problematizovania v plynulosti deja, a preto vystupuje na povrch
ako dynamicka vizudlna premenna. Filmové informdcie podliehaju dramatickym
zmendm, su premenné, zalozené na pochybova¢nom, nestdlom hladisku a dynamic-
ké: vznikajl, menia sa a zanikaju v akte nepretrZzitej ¢asovej fazy. Keby sme dokazali
exaktne merat proces rozpadu vizudlnej informdcie vo vedomi percipienta, zadroven
by sme boli schopni pomerne presne rekonstruovat jej vznik, transforméciu i zanik.
My vsak mozeme skiimat len rdzne casy filmového obrazu. A na ich zéklade rozu-
movym abstrahovanim vyvodzovat racionalne vdzby medzi zabermi ako znakmi
zastupujucimi redlne objekty. Vztah obrazov k skutocnej ¢asovej osi je nepodstatny
vzhladom na neskutocny filmovy cas, ktory vytvaraju a ten je vzdy ¢asom konstru-
ovanym. Casy obrazov (zébery) vytvarajti kon$truovany filmovy &as, ktory funguje
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ako umeleckad alternativa k ¢asu realnemu. Preto nie je mozné oddelovat pojmy ako
obraz a ¢as pri hodnoteni akéhokolvek filmu. PretoZe film disponuje ¢asmi obrazov
a nie len obrazmi. Casy obrazov nésledne produkuji pohyb. Technické obrazy po-
nukajii moznosti na vytvaranie reprodukcii a ich funkciou je byt obsahmi umelych
pamati. Ich vztah k ¢asu je dramaticky odlisny od preZzivania historického casu ¢love-
kom. Technické obrazy poznaju len cas posthistoricky. St obrazom casu pri fotografii
a kodifikuju ¢as do obrazu v pohybe pri filme. Nie je preto mozné hovorit o vizudlnej
informacii technickych obrazovych kédov inak, ako formou, ktora charakterizuje ich
pritomnost, aktudlnost a autenticitu. RieSenie, ktoré sa pontika na analyzu fotografie
je nasledovné: analyzujme obraz. RieSenie na analyzu filmu: analyzujme ¢as obrazu,
ktory produkuje pohyb. Tento &as vieme presne vymedzit (diZka zaberu). Spojenia
medzi obrazmi mézu byt len logické, ak sa jednd o plynuly prechod, alebo alogické,
ak sa problematizuju casopriestorové suvislosti medzi dvomi spojenymi obrazmi.
Kazdy film si nasledne buduje logiku vztahov tykajicu sa spdjania zaberov. Vytva-
ra si vlastny systém konvencii, ktoré ukotvuji opodstatnenost plynutia jednotlivych
obrazov za sebou.

Ak chceme skumat ¢asy obrazov, mdzeme ich vnimat len ako alternativne kon-
Struované k casu redlnemu alebo len ako obrazy. Vztah ¢asov obrazov k redlnemu
¢asu charakterizuji pojmy ako prezentdcia a aktualnost. Pritomnost kazdej vizualnej
informacie, jej ,tu a teraz”, chdpeme v prvom rade ako vztah medzi obrazom a jeho
prezentdciou pred divdkom. Tento ¢as je vZdy pritomny a v pripade filmu, je vzdy
zhodny s pritomnym casom obrazu (zdberom). Len konvencia urcuje, ¢i ho mame
chapat napriklad ako ¢as minuly (retrospektiva). V tomto zmysle rozliSujeme len cas
pritomny totozny s casom obrazu respektive s divackym ¢asom.

Druhou dolezitou veli¢inou tykajicou sa vztahu technického obrazu a casu je
aktudlnost (tyka sa sucasnych pomerov, najblizsej sticasnosti, casova zaujimavost,
casovost, naliehavost, pal¢ivost) informdcie. Urcuje ju rozdiel medzi jej ,tu a teraz”,
CiZe jej prezentaciou a , ontologickym” referentom, ktory vizualna informacia zastu-
puje. Napriklad priamy prenos je aktualnou prezentaciou. Velké mnozstvo obrazov
vznikd len za tymto celom. Ak nie st aktudlne nemaju ziadnu informacéntt hodno-
tu. Aktudlnost je predovsetkym zaloZena na vztahu medzi ¢asom vzniku informdcie
a jej prezentaciou.

Vztah ¢asov obrazov k obrazom charakterizuje najméa pojem autenticita. Autenti-
cita obrazu (hodnovernost, vierohodnost, pravost, pévodnost) je ur¢ena najma vzta-
hom medzi informaciou a realizmom. Hrany film fikcie moze posobit realistickym
dojmom, ale je neautenticky. Ak je neautenticky, pracuje s reprezentaciou skutoénosti
ako sjednou z moznych interpretdcii realistickej autenticity. KaZzda vizudlna informa-
cia zachytena na technickom obraze produkuje vyznam, ktory je neoddeliteIne spaty
s tymito tromi veli¢inami. Dvojndsobne to plati pre sféru technickych obrazov, pre
ktort je prezentdcia v pritomnosti, aktudlnost a autenticita informacie prirodzenou
sucastou a vybavou ich pdsobenia, pretoZe narabaji s obrazmi a ¢asmi.

Napriklad vo sfére sci-fi filmu sa nezaoberame odchylkou prezentovaného sveta od
prirodzeného autentického realizmu, ale tento svet vnimame ako odlisny typ neauten-
tického realizmu. Naopak, aktudlnost v tychto pripadoch nadobuda formy stylizované
a konvencné ako napriklad ¢as myticky, rozpravkovy, blizka budtcnost a podobne ale-
bo iné Specifické formy ¢asu ako ¢as inicidcia, labyrint casu a podobne. Tieto pripady sa
tykaju len hranej kinematografie, ktora zdmerne vyuziva umelecké formy casu.
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Dalsi ddlezity initel, ktory zohrava ,gramaticka” tlohu a tyka sa kategdrie aktu-
alnosti informdcie, je jej aktualizacia (prechod bytia zo stavu ¢irej moZznosti do stavu
aktudlnosti, skutocnej existencie, dodavanie, dodanie zaujimavého, ¢asového razu
niecomu, funkcné, zvlastne, neobycajné pouzitie ustdlenych vyrazovych prostried-
kov) tzko prepojend s opakovanim informadcie a jej re-prezentaciou za ticelom opa-
kovanej prezentacie. Pritomnost ako prezentacia a aktudlnost ako aktualizdcia st
hodnoty tykajtce sa kategdrie casovosti akejkol'vek vizudlnej informadcie. Autenticita
sa tyka vztahu obrazu k realizmu. Kazd4 ind, napriklad estetickd hodnota, tvori pri-
dant hodnotu ku kategdrii ¢asovosti a realizmu. Miiller-Pohle okrem toho rozlisuje
tri zakladné mody fotografickej dimenzie: esteticka dimenzia (,,nizke” verzus ,vy-
soké”), politicka dimenzia (,,favé” verzus , pravé” obrazy) a technologicka dimenzia
(,digital” verzus ,analog”)".

Ak aplikujeme na definovanie zédkladnych pojmov nacrtnutych vyssie delenie
technickych obrazovych kédov na fotografiu a film, zacneme s ich definovanim naj-
prv pri fotografii. ,Fotografia neuchovava transparentné rysy predmetu, ale zazna-
mendva ho z rdznych stanovisk ako priestorové kontinuum. (...) fotografia, (...), musi
byt nutne poplatna okamziku svojho vzniku. (...) Ak je fotografia funkciou plyntceho
¢asu, potom sa jej vecny vyznam bude menit podla toho, ¢i spadé do doby pritomnej,
alebo do niektorej fazy minulosti.”? Napriek tomu urcity citelny rozdiel medzi kédmi
tu je. Fotografia prinasa konstantny vyznam tykajici sa obrazu konkrétneho casu.
Je konstantou filmu. Film premienia konstantny obsah fotografie, jej dimenzie obra-
zu na kategorie Casovosti. Tie chapeme ako premenn veli¢inu. Najvacsim dokazom
premenlivosti je pohyb. Film vedome manipuluje konstantou, aby problematizoval
jej bezprostredne dany vecny vyznam obrazu a prispdsobil ho touto kalkulovanou
manipuldciou novym, Specificky filmovym cielom, ktoré predtym fotograficky kod
neobsahoval. Problematizovanim konstanty a jej premenou na proces a pohyb, vzni-
ka film. Film meni konstantny zmysel fotografie a vnasa do neho typické procesualne
myslenie, ktoré fotograficky kod neobsahuje, spolu s vlastnymi kategdériami filmové-
ho Casopriestoru. Tym, Ze pretvara linedrny kod pisma (scenar, koncept) na proce-
sualny kod (film), cleneny strihom, manipuluje fotografiu a jej konstantny obsah na
kalkulované myslenie/obraz.

Dokumentarny film sa vyjadruje ¢asmi obrazu zaloZenymi na autenticite a pri-
klana sa k fotografickému zobrazovaniu skuto¢nosti — ku konstante, svoje hodnoty
stavia na vlastnostiach konstanty. Hrany film sa odchyluje od tejto konstanty foto-
grafie ¢o najviac v prospech jej pretvarania na novti, napriklad estetickt alebo kon-
Struovanul informaciu, ktort realita imanentne neobsahuje, ale je k nej pridana ako
Specificka estetizujuca nadhodnota. V zakladoch manipulovania s novou nadhod-
notou vytvorenou filmom, lezi hodnovernost vo vlastnosti fotografie ako konstanty
filmu. V dejinach kinematografie, je boj o prevahu jedného kodu nad druhym dialek-
ticky proces o ¢om svedci aj Bazinove delenie rezisérov na tych, ktori veria v obraz
a tych, ktori veria v skutocnost. Fotografia kodifikuje vo svojom rame fotografovany
priestor a isty moment &asu, zavisly od dizky expozicie. V kazdom pripade vytvéra
obrazovy znak/symbol a kodifikuje ¢asovt jednotku a redlny priestor. Film vytvara

' MULLER-POHLE, Andreas. The Photographic Dimension. In. ArtPhoto, 2002.
2 KRACAUER, Siegfried: Fotografia. In: KRACAUER, Siegfried. Studijni materidly dramaturfie 1. — Teorie
filmu. Praha : SPN, 1968, str. 105.
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cas a priestor kalkulovany. Technické obrazy umoznuju kodifikovat procesudlne javy
a menit ich na ¢asy obrazov. Premienat ich na kalkulované deje.

Objavom fotografie strdca umelecké dielo svoju auru, ukotvenie v tradicii, vztah
k autorovi. Sdm termin ,, umenie” sa stava fazkopadnym na oznacenie univerza tech-
nickych obrazov, ktoré sa vzmaha a $iry kdekolvek na plochach. Toto univerzum
je existencidlne neukotvené. Parazituje sice na tradicii vytvarného umenia, ale nim
nie je a prekondva ho vlastnymi Specifickymi koncepciami. Napriek tomu, Ze sa za-
obide bez autora, tuZzi po identifikdcii s nim pocas festivalov. Nepatri do sféry elity,
suvisi s konzumnou nadprodukciou, s programovanim a s vyjadrovanim mas. Toto
vyjadrovanie prebieha automaticky pomocou pristrojov a ich programov, s ktorymi
manipuluje kazdy na zaklade istej sumy dobovych klié a zaroven je nimi spitne
manipulovany. Napriek tomu, Ze univerzum obrazov bujnie, nenarokuje si byt trva-
lou hodnotou. Technické obrazy st zdrojom pre jednanie, ktoré na svojom povrchu
odrdazaja, aby svet mal model na automatické opakovanie.

Inak povedané, informacie ktoré technické obrazy distribuuji, maju jedinecny
charakter. Su velmi prchavé, zalozené na okamihoch, kedy sa pretnt s vnimanim.
Mnohé, hlavne procesualne technické obrazy nepreziji moment svojho odvysielania
v televizii. Iné sa na obrazovku stale vracaju (reklama, téma holokaustu). Na svoju
existenciu primarne nepotrebujui byt vnimané, pretoZe st neludské (nonstop zapnu-
td televizia bez prijimatela). Ich opakovanie a obeh maji rozhodujuci vyznam. Dejiny
technickych obrazov sa utvaraju prave opakovanim a aktualizovanim. Ci uz v zan-
roch alebo v postmoderne — intertextudlne alebo citaciou. Ich charakter a vlastnosti
urcuje skor distribuéné médium, sposob vysielania, kde technické obrazy dostavaju
urceny priestor. V kone¢nom dosledku prenikajt a objavuji sa vsade. Pohlcuju, alebo
naopak rozsiruju, priestor. Aj ten najlepsi film nakoniec skon¢i na skladke televizne-
ho vysielania. Necharakterizuje ho len jeho obsah, ale strukttira distribtcie, ktorou sa
aktualizuje. Tento problém charakterizujua publikacie o dejinach technickych obrazov
— fotografie a filmu. Maja pochybny charakter zalozeny na svojvoli historika. Obra-
zy v prvom rade vytvaraju genealdgie zaloZené na obmienani vecnych konfiguracii
(Film Ist)’. Clovek je tieZ jednou z vecnych konfiguracii rozprestretych na dvojroz-
mernej ploche (Copy shop, Fast film).

Objav technickych obrazov a vyvoj ich univerza kopiruje vesmirne procesy. Od
prvych fotografii nedovidime na horizont posolstiev, ktoré sa prostrednictvom nich
Siria.

PRESENTATION, CURRENTNESS, AUTHENTICITY
MARTIN PALUCH
In his paper, film theoretician Martin Paltich focuses on the analysis of the prob-

lems of “time” of images. They may be approached as alternative counterparts to real
time, or as mere images. The relationship between the time of images and real time is

* WIDRICH, Virgil. Copy shop (2001), Fast film (2003).
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characterized by such concepts as presentation and currentness. The presence of each
piece of visual information, its “here and now” is to be understood as a relationship
between the image and its presentation to the audiences. This element of time is om-
nipresent and in the case of film, it is coincident with the present time of the image
(the shot). Only convention will lay day whether it is to be understood as the past
time (the retrospect). Within this meaning, only the present time identical with the
time of the image, or, viewer’s time, is distinguished. Another important concept con-
cerning the relationship between the technical image and time is currentness (which
relates to the current situation, the most immediate presence, attractiveness from the
point of view of time, temporality, urgency, immediacy) of an information. It is de-
termined by the difference between its “here and now”, i.e. by its presentation, and
“ontological” reference represented by a visual information. For instance, live broad-
cast is current presentation. A great number of images is produced to serve this sole
purpose. If they are not current, they have no information value. The relationship of
the time of images and images is especially characterized by authenticity. The authen-
ticity of an image (veracity, credibility, genuineness, originality) is largely determined
by the relationship between the information and realism. A feature fiction film may
give a realistic impression, however, it is not authentic. If it is not authentic, it works
with the presentation of actual reality as one of the possible interpretations of realistic
authenticity. Each visual information captured in a technical image generates a mea-
ning, which is inseparably connected with these three aspects. This holds especially
for the domain of technical images, for which the presentation in the present time,
currentness, and authenticity of an information is a natural component and part of
their functioning, as they work with images and time aspect.
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K FENOMENOLOGII TVARE HERCA

JOSEF VINAR
Divadelnd akadémia muzickych umeni, Praha

,Maska je klamlivy obal: peknii tvdr zjavi, Skaredii schovd”
(Shakespeare, Marna lasky snaha)

, Tvoja tvdr ... je ako kniha, z ktorej l'udia Citajii 0 neobycajnych veciach.”
(Shakespeare, Lady Macbeth)

» Todr vZdy bola a aj zostane najpristupnejsou a najzdhadnejSou
psychologickou knihou-zrkadlom, v ktorom sa vo vzdcnych chvilach
ukazuje dusa obnazend.”

Vladimir Levi

V nasej praci budeme k jedinej téme pristupovat dvojakou cestou. Ta prva je na-
znacena v nazve kapitoly: fenomenoldgia tvare. Ide o to, ako sa nam ludsky oblicaj
,javi“- a to vo svojich ¢astiach aj v celkoch. Clovek sa prezentuje najma svojou tvarou.
Prave nou vytvara dojem a skrze dojem si vytvarame nazor na osobnost vcelku. Ide
o svojbytnu ,technolégiu” posudzovania tvare, ktora sa sklada z ustalenych odve-
kych zéasad, ¢o pri posudzovani obli¢aja vyuzivame s neomylnou istotou. Skrze cast
posudzujeme celok. Stustredenym pohladom do tvare sa snaZime dopracovat k pova-
hovym a mravnym vlastnostiam. Hladdme ich v ociach, vo vraskach, na perach, na
brade ¢i na cele. Kazda z casti, aj skladba, kompozicia tychto casti je ¢imsi vyznam-
na a poukazuje na osobnostné znaky vcelku. Tak miera identity, obrazne spojovand
s oblastou srdca a viazuca sa na nase sebavedomie a sebadoveru, sa dokazatelne
zraci v ociach a v pohl'adoch. Rovnako je to aj pri libide, pri erotike, o méa korelaciu
v priestore pohlavia, o¢i a pier, k comu sa viaZe aj aktivita koketérie.

Tieto aspekty , divadla sveta” prestupujt, prirodzene, aj svet divadla.

Postava vznika okrem iného aj vonkajsou technikou vytvarania masky, kostymu,
rekvizity a tvarovanim globalneho zjavu. Tato technika vychadza a napodobnuje
davnu transpersonalnu magiu.

Tvarovanim zjavu postavy na sebe samom sa Saman touto postavou postupne
staval a neskor aj stal.

T4 druha cesta je cesta k tvdri. Tvar je netematizovatelna. Nemozno ju skimat
,technologicky”, iba v jej hibke a celistvosti. Tvar je vo svojej nahote a bezbrannosti
vyrazom spravidla cudnych prihovorov duse. V nej je herec voci svojim divakom
,nahy”. A preto jeho identické hladanie vyrazu sprevadza stud, ktory je pre herca do
istej miery nastrojom tvorby.
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Predovsetkym tvarou sa realizuje najvyssie poslanie herectva: vyjadrenie [udské-
ho tdelu. Preto je tvar ,skulptirou ducha”, ,neviditelnym tvarom”. Preto sa velky
herec vyjadruje. Pre herca je to vyzva na sebahladanie. T{ vyvoleni medzi povolany-
mi sa skrze herectvo a v herectve ,nasli”. Ak technickymi prostriedkami vonkajsej
charakteristiky hladdme a nachddzame vonkajSok tvaru, potom cesta k hlbinnému
vyrazu tvare je hladanim a splyvanim s tvarom vnutornym.

V tej casti klasickej gréckej filozofie, ktora sa zapodieva dusou, je kazdy Tudsky
organ obdarovany vlastnou svojbytnou energiou. To ma za nasledok, Ze kazdy du-
Sevny stav sa prejavuje somaticky (telesne) a kazda z Casti Specificky zastupuje celok.
V nasom oblicaji sa tieto energie stustreduju a tvaruju ako vyraz. Preto i povodné
archaické myslenie umiestiiuje do hlavy ducha a povazuje ju za posvatnu a nedot-
knutelnt. To je vychodisko eurdpskeho chapania fyziognomie.

Klasicka fyziognomia je veda, ktora skiima vzfah tvaru a ¢ft tvare a charakteru
osobnosti. Oddavna existovalo tusenie, Ze medzi zjavom, najmé tvarom tvare, a cha-
rakterom existuje suvislost. Skiimanie tejto stvislosti zalozilo hlboku a do Sirky sa
rozprestierajucu tradiciu. Tato tradicia cerpala z poznatkov duchovného vyrazu tva-
rov, t. . ¢iselnych relécii celych ¢isel a geometrickych pratvarov. V Europe je tato tra-
dicia zrejme od cias Platéona. Rozhodne vsak stvisi s Aristotelovym chdpanim tvaru,
ktory nevznik3, ale je vecny a preto aj vyjadruje zmysel a poriadok. V tom pokracu-
je aj moderné experimentovanie s najjednoduchsimi tvarmi, napriklad v kubizme,
v obrazoch Malevica ¢i Mondriana. Toto vSetko koreSponduje s tradiciou Vychodu,
s kaligrafickymi kresbami ¢inskych maliarov, ¢i s knihou premien I ting.

Navzdory tomu vSetkému sa tieto poznatky vo vSeobecnosti neprijimaja. Skor
naopak. Jednako vSak existuje cosi ako , vSeobecné povedomie”, vyjadrujuce sa ety-
mologicky ¢i mytopoeticky, co tieto nazory vyjadruje.

V divadle je fenomén vseobecného povedomia dolezity: nim sa konfrontuje mas-
ka, kostym, gesto, gestus (pozicia) i celkovy zjav javiskovej postavy. Je to fenomén,
ktory funguje tplne spontanne. Tento jav spociva v hibke a mimo samotného insti-
tatu divadla ¢i umenia. Vznikal v spolocnosti v ¢asoch, ked bolo treba jednoznacne
urcit povod, charakter a socidlnu hodnotu toho ¢i oného ¢loveka, jeho miesto na spo-
lo¢enskom rebriku, na skale narodnosti, vzdelanosti. Tieto signaly sa identifikovali
a stali sa vlastne zadvaznymi i pre ich zaradeného samého nositelia. Vznikla , vonkaj-
Sia podoba cloveka” maska a z nej plyntci narok, ba prikaz, ako sa spravat. Vznikla
v podstate apriornd , persona”. Tym sa vlastne konstruoval i zjav ¢loveka na zéklade
jeho somatickych, antropologickych a socialnych konstant. Clovek bol konstruovany
do ,tvaru” persony, vlastnej ne-vlastnej masky. A neskor tento konsrukt masky okolie
automaticky vyzadovalo.

Maska sa stala zdrojom socidlneho konania. Od nej sa odvodzovala aj socidlna
rola. S istym zvelicenim moZno povedat, Ze cesta eurdpskeho divadla je cestou po-
stupného zbavovania sa masky-persony, ktora typovo urcuje konanie herca. (Po-
slednou etapou boli herecké odbory, ktoré do istej miery, najmé vo filme v podobe
,image”, existuju dodnes.) Stadi si zalistovat v monografii o utvarani hereckej masky
Soubor masek od Josefa Krejctho (1937), ¢i v monografii J. F. Munclingera Hercova tvif
a maska z obdobia Protektoratu, aby sa potvrdilo, Ze klasicka maska je personou. Teda
vSeobecnym, reprezentujucim tvarom, ktory prirodzene urcuje ¢i ovplyvnuje i ostat-
né prostriedky hereckého vyrazu, ako st mimika a gestika, kostym i globalny tvar
Zjavu.
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(Zivé osobnostné ¢rty ¢loveka sa viak vymykaju zo sféry schém a jednoznaénosti.
V zéasade maju dudlny charakter v 8kale schopnosti: rozum — cit, intuicia — zmysly
i dudlny charakter v Skéle persondlnej: animus — anima, ego — tieni, self — persona,
av tvarovom poli sa vSetky tieto ¢rty zdruzuju s dalsimi obrazmi. To vSetko v casovej
Skale Zivota prinasajucu dynamiku premien, sentimentov, resentimentov a deficitov.
Z tejto naznadenej Struktury sa napina hlbina vyrazu tvare.)

Oblicajova maska je tvarom, fenoménom prezentdcie ¢loveka. Preto je vyznamna
i pre zmocnenie sa masky javiskovej postavy. Oblicaj-maska postavy je signalizécia
divakovi ,na prvy pohlad”. Skrze li¢enie nastdva akt magickej premeny, transsub-
stinacie, formou dotvarania. ,Duch” masky-postavy vstupuje do herca. Tento akt sa
deje postupne. Herecké licenie ma crty magickej technoldgie, pomocou ktorej duch
postavy otvara hercovo vnutro, aby korespondoval s jeho tvarom.

Tato magicka technolégia premeny zodpoveda obdobnému procesu divackeho
vnimania, apercepcie. Divak na zaklade znakového a obrazového napovedania im-
plantuje (projektuje) do postavy tie vyznamy, ktoré sa v iom vzbudzuju. (A to ako
vo svojom celku, v globdle, tak aj v jednotlivostiach.) Poriadok tvaru obrazu postavy
prebudza, aktivuje obrazy, ktoré sa v naSom vnutre nachadzaju. A tak iluzérny svet
divadla rozpttava skutocné obrazy vnutra uloZené v iom od nepamiti.

Tomuto procesu imaginarnej implantdcie zodpoveda aj vnatorna schopnost pa-
reidolie, schopnost dopinat tvarové znaky, implantovat do nich zdruZené vyznamy.
(Vidiet v detskom oblicaji oblicaj starca a naopak, v Zenskych ociach studiiu ¢i rieku,
atd’.)

Zjavna rovina oblicaja patri teda k zmyslu, tvar zasa k rovine hlbSej, skrytej, pou-
kazujucej, tajomnej, tazko postihnutelnej. Tvar nemozno nalicit, licime iba oblicaj. Ak
to niekedy vyjde tak, ze skrze masku presvitne i hercova vlastna dusa, potom hovori-
me o vzacnom splynuti. Duch postavy a hercova dusa sa (v istej miere, v niektorych
crtach, v istej chvili...) prelnuli. Herec nasiel (v istej miere) ,svoju” postavu v sebe.
Postava, ta k zivotu provokujica imagindcia, nasla svoj vitalny tvar. Herec narazil na
podobu osudu, na tvar archetypu, ktory ho vyzyva na originalne uchopenie.

. Skryté veci patria Hospodinovi... zjavne vsak patria ndm a nasim synom.”
Mojzis (Tora).

Herectvo je jedno: ¢i sa uz prezentuje v rozhlase slovnym vyrazom, v divadle ce-
listvou osobnostou a komplexom vyrazovych prostriedkov, ¢i v televizii dominant-
nym prostriedkom tvare, o¢i a pohladu. Nech ktorykolvek z vyrazovych kompo-
nentov dominuje v tej ¢i onej chvili ¢i v tej alebo onej situdcii, je jeho rozhodujacim
faktorom schopnost vyjadrit ono v hlbinach tkvejtce tajomstvo nasho bytia... hlbinou
slova, ktoré bolo na pociatku stvorenia, vyznamom gesta sprevadzajiceho jeho ta-
jomstvo, alebo vyrazom tvdre, stvorenej na obraz BoZzi.

Fyziognomika (morfopsycholoégia, psychodiagnostika, oblicajova diagnostika)
a jej dejiny

Dejiny vyskumu tvare prebiehali na pozadi historického skiimania vztahu clove-
ka a sveta, ktoré nadobudlo podobu hladania vztahu medzi dusou a telom. V tomto
vztahu zohraval tvar a podoba oblicaja zvlastny vyznam. Oblicaj, resp. tvar posu-
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dzovali ti, ktori nenasli nejaky , prienik” medzi dusSou a telom ako prostti ndhodu,
a to v samom fakte javu oblicaja a jeho podoby. Existuju vela seba v akejsi (Cirej)
paralele.

Naproti tomu existuji nazory, Ze je jednota medzi telesnym a dusevnym a touto
jednotou je mechanicky vztah pri¢iny a tiinku; jednota ktoréhokol'vek fyzického tva-
ru a z nej plynucich vyznamov. Oblicaj je tvar medzi tvarmi. Porozumieme mu tak,
Ze ho ¢itame ako tvar — geometricky, matematicky, fyzikalny, biologicky a pod. Tomu
oponuju nazory, Ze dusa sa prejavuje hmotne a telo, resp. hmota, ma v sebe ukryty
akysi duchovny rozmer. Tvar a latka st jednotou, tak ako je jednotou telo a kozmos.
(Ved telo sa sklada z kozmickych latok. A tvarovost latok je i vyrazom ich poriadku.)
Telo ako dosledok aktu stvorenia vyjadruje v [udskom zjave mieru a tvar duchovnos-
ti, ktora sa tam nachadza. Tvar duse sa najvyraznejsie prejavuje na oblicaji a v jeho
rozmanitych vyrazoch. V jeho globalnom tvare, v jeho premenlivom vyraze i v r6zno-
rodej mimickej expresii. Odtial sa aj odvija problém zloZitejsi, problém tvare.

Dejiny fyziognomiky sa odvijaju od starovekej Ciny. Je to velmi ddvna tradicia
hladania a nachadzania vztahov medzi zjavom a vyrazom tvare, spektrom dispozi-
cif, nachylnostou k réznym chorobam, pravdepodobnou diZkou Zivota a osudovym
urcenim. Tradi¢na ¢inska fyziognomika hladala a nachadzala vztahy medzi ¢rtami
vyrazu [udi a zvierat, aby u ¢loveka odhalovala skryté zdroje jeho animality.

Dévne ¢inske hladanie vtladilo raz celej Vychodnej medicine. Clovek a najma jeho
tvar je vonkaj$im obrazom. Tvar sama md ustdlenti podobu a preto moze vypovedat
o konstantnych ¢rtach duse a individudlneho charakteru. Pomerne vel'mi obmedzend
mimika a ceremoniélna gestika, ktoré st pre Dalekovychodnt kulttru $pecifické, vy-
jadrujt aktualne obmeny stabilného tvaru vyrazu.

Okolo roku 4 000 p. n. 1. vznikla v Cine fyziognomické 8kola Siang mien. Vlastne
bola zalozena knihou Nei Te Ching, prvou knihou orientalnej mediciny, ktorej neod-
delitelnou sucastou bola diagnostika tvare. Prvorada pozornost sa upierala na oci
a o¢né okolie. Dalej na tvar brady, tist, nosa a usi. Napriklad hiboko zapadnuté oéi
oznacuju podla Siang mien uzavreti osobnost. Blizko posadené oci signalizuju re-
zervovanost, zatial' ¢o o¢i velké impulzivnost a vaseri. Malé oc¢i znamenajua odstup
a skryvaju svoje tajomstva. Partie pod o¢ami povazuje Siang mien za krajinu lasky. Ak
sa tieto partie lesknti, st ibostné vztahy v optimalnej podobe. Zato vrasky pod oca-
mi signalizuju vo vztahoch problémy. Husté, silné obocie znamena silnt konstittciu,
kym obocie tenké skor krehkost.

PodI'a Konfucia je umenie poznavat Iudi zdkladom mudrosti. Jadrom tohto ume-
nia je schopnost citat v tvari Iudsky osud tak, aby sme rozoznali takzvané premenlivé
zony rokov, ktoré signalizuju fazy Zivota v priazni alebo fazy Zivota v tazkostiach.
Konfucius skiimal dalej velkost a vzdjomny pomer obli¢ajovych casti a podla nich
sa snazil ndjst prevazujtce tendencie v spravani. Tak napriklad ak ma clovek celo
vyrazne zaokrahlené a vypulené nad obocie, ide o zlostnt osobnost. Konfucius pou-
kazoval na mimoriadny vyznam o¢i: ,Nahliadni do udskych zrenic a nemas sa kam
schovat!”

Konfucionisticka tradicia sa v Cine rozvijala po starocia v dielach konfucionistic-
kych myslitefov, napriklad Vang Chunga. Ten sleduje analégiu medzi zjavom ¢love-
ka a prirodnymi tvarmi. Vyroky o dusi, ktord sa zapisuje do vyrazu tvare, s sucastou
gnomickych vyrokov v knihe Tao te ting Majstra Lao C.

Ako otca umenia ¢itat z Tudskej tvare uctievaji v Cine Gui Gui c a ako bibliu jeho
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knihu Podrobny rozbor tvire. Po nej nasledoval rad klasickych diel dalsich autorov.
Napriklad Vztahy medzi etikou a tvdrou napisané na prelome nasho letopoctu, rovnako
ako dalsie klasické dielo Vestba z tvdre a pit prokov. V 8. storo¢i nasho letopoctu vysla
dalsia klasicka kniha Uvod do vestby z tvdre. Fyziognomika sa pokladala za bozské
umenie, takZe vznikali prace radu autorov s nazvom BoZskd fyziognémia. Umenie vy-
kladu tvére sa stalo sticastou ¢inskej kultary do takej miery, Ze znalec vypractval pre
rozne urady ¢i prilezitosti svoje dobroznania, ktoré sa povazovali za zavazné. Posled-
ny vladca liberalnej Ciny Cankajsek bol znalcom i obdivovatelom tohto umenia. Po
nastupe Mao Ce-tunga k moci bola fyziognomika zakazana. Siroka verejnost viak
vedela, ze ,Velky Mao” ju berie do uvahy vo svojej kadrovej politike. V stcasnosti
vsak, napriek zdkazom, toto umenie prekvita.

Budhisticka tradicia siaha svojimi ¢asovymi korerimi do hibok tradicie ¢inskej. V
tomto smere existuje v budhizme velky doraz na vonkajsie fyzické a fyziognomické
znaky (podobne ako znaky gestické), ktoré st znameniami vylucnosti. Budhovo telo
aj tela budhov maju 32 zvlastnych znakov, ktoré charakterizuja ich nositelov. Zo zna-
kov fyziognomickych k nim patri , levia celust”, rovné, bieloskviice zuby bez skarok,
riasy ako krava, chumééik chipkov medzi oboéim, hlava v tvare turbanu s uzlikom na
temeni a velmi tmavomodré oci. Tieto znaky st kdnonické nielen pri spodobiiovani
Budhu, ale aj pri hladani jeho identickych nasledovnikov.

Staroveky Semita bol clovek v tvari poznamenany, previnily (ako je to zndme
z pribehu o Kainovi). Tento kaz bol vSak aj znamenim, ktoré zabezpecovalo pre Stva-
ného ¢loveka ochranu pred pomstou v ttocistnych miestach.

K pochopeniu symboliky tvdre vyznamne prispela kabala. Tak hlaska ,Rés” zna-
mena i hlavu. Hlava vychadza ako prv4, ako je to pri pérode. Preto je hlava poc¢iatkom
kazdého uskutocnenia. Hlava je ¢osi, o suvisi s tym, co je , hlavné”. Hlaska , Ajin”
(oko, 70): okom je dana moznost prekrocit pahy vnem a uzriet jednotu, t. j. prekrocit
tidel, ktory je nam dany moznostami vnimania a vstapit do priestoru hibky pozna-
nia. Preto sa k tomuto vyznamu viaze aj obraz studne a zivej vody. Pismeno , Pe”
(80) znamena usta. Po tom, ¢o oko zhliadlo, m&ze nastat rozhovor s Bohom. Lebo
usta hovoria slovom. Slova prisli odinakial. Rozpravame re¢ou mnohych predkov
mnohych narodov. Sama rec je v ustach skryta. Iba scasti sa odkryva hlasom, ktory
sa da pocut. Ale skuto¢nd pocutelnost hlasu je v jeho naladeni. Je to onen hlbsi ton,
Nesama, Bozsky dych v ¢loveku. Tomu zodpovedad melddia a vetny prizvuk. Nim
slové zvuéia v jednote zmyslu. Ziva kabala sucasnosti sa k problému tvare vyjadruje
napriklad v diele Haléviho.

Talmud nabada, aby bol ¢lovek predchnuty radostou: ,,Hovor mélo, rob hodne
a prijimaj vSetkych Iudi s radostnym vyrazom v tvari.” (Pirkej Avot)

Talmudska i kabalistickd tradicia je zdrojom myslienok moderného analytika I'ud-
skej tvare, filozofa Emmanuela Levinasa.

Anticka fyziognomika vychadza z uznania jednoty tela a duse, pricom telo by
malo byt preduchovnelé, ¢o je vyjadrené zasadou ,kalokagatie” (z gréckeho , kalos”
— krasny a ,,agathos” — dobry). Urcuje do istej miery vyraz i normu [udského zjavu.
Tato jednota, chapana ako ciel vsetkej vychovy, pouziva pre jeho dosiahnutie mnoho
nastrojov, medzi ktorymi ma svoj vyznam i divadlo. (V Rime nadobtida tento pojem
aj vyznam spojeny s obcianskou a vojenskou disciplinou. Odtial aj ideal zvladnutého
globalneho oblic¢ajového vyrazu. Postupom ¢asu sa za vyznamnejsi nez divadlo zaci-
na povazovat cirkus.)
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Homér usudzoval, Ze mravnost (ako skryta hodnota) sa prejavuje v tvari ako zna-
menie. Povaha sa ,odtla¢i” do tvare a osoba ju signalizuje navonok. Homér ovplyvnil
i niektoré zasady vesteckého umenia, orakula, mantiky. To sa robilo aj v Patraskej
vestiarni skrze hydromanticky ritudl, v ktorom oblicaj a jeho vyraz hrali velmi d6le-
Zita rolu.

V orfickom myte sa zboznoval nielen Orfeov hlas, ale i jeho hlava, lebo bola i po
jeho nasilnej smrti schopnd boZsky spievat. Nesmrtelny Orfeus prendsal neskor na
Lesbiu svoje vestby.

Z mytickych predstav vyrastali podoby bohov, realizované v skulpttrach a mal-
bach, ktoré zobrazovali ich bozské funkcie. Tak Dionyzos ako Hades, nezjavny vladca
podsvetia, , vyrastol” na jednej skulpture zo skaly. Mal chladné, tizke, netistupcivé
pery a mracne ztizené oci (Chlup).

Pytagoras zo Samu bol asi prvy, kto hovoril o harménii v savislosti s , bozskym
divadlom sveta”, ktorého sme udskou stcastou. Preto hladel dlho do oci tych, ktori
ho prosili, aby mohli vstupit do jeho Skoly. V ociach hladal odlesk kozmického ob-
razu. Zdenék Kratochvil v knihe Pythagoras ze Samu vysvetluje pojem ,Theos” a jeho
odvodeniny. Znamena pohl'ad, vidovisko ¢i divadlo, ale aj divat sa, ¢i zasntf, prizerat
sa slavnosti, ¢i byt putnikom, ba aj teoretikom. To je oznacenie pre , pohlad vedtci
k samému jadru”, Pytagoru. ,Z nikoho si neurobil priatela alebo Ziaka, kym ho ne-
podrobil fyziognomickému skiimaniu, (z ktorého vydedukoval) ... jeho schopnosti
a mravné vlastnosti” (Porfirios). Podla legendy bola préve tdto zasada a schopnost
pric¢inou konca Skoly. Bohaty a vplyvny Kylon sa cheel pripojit k pytagorejskej Skole
amusel sa preto podrobit skimaniu Pytagory, pri ktorom neuspel. Pomstil sa tym, Ze
dal vypalit sidlo Skoly a Ziakov zmasakrovat. Samotni Ziaci o metéde Pytagorovho
sktimania i o skole samej boli zaviazani mlcat. Ale aspon jeden z pedagdgov, Alkma-
ion, prezradil, Zze v oku hladal Pytagoras oher, ktory sa tam skryva.

Slavny fyziognomik Zefirtos bol presvedceny, ze velké usné laloky svedcia o vy-
tribenom rozume (také mal Sokrates). Zefirtos vSak na zaklade dalSej analyzy filo-
zofovho zjavu vycital Sokratovi nejednu ne¢nost, o ostatne potvrdil i sam Sokrates.
Nietsche tato prihodu riesi plasticky. Cudzinec (Zefiros) vravel Sokratovi do oci, Ze je
monstrum, lebo v jeho oblicaji sa skryvaju vSetky neresti a Ziadostivosti. Sokrates na
to strucne odvetil: ,Poznate ma, pane!”, (Plinius starsi usudil, ze velké usi sti zname-
nim hltposti a dlhovekosti, o nie je pre spolo¢nost privelmi priaznivé.)

Fyziognomiou sa v Grécku zapodievali (aj ked iba okrajovo) aj myslitelia takého
formatu, ako boli Platon a Aristoteles. Platon v dialégu Gorgias sa tistami Sokrata
ostro ohradi proti klamlivej krase kozmetického licenia. Krasa prave plynie z priro-
dzenosti a mdze sa rozvijat pomocou gymnastiky. O¢i poskytuju ¢loveku bystrost, ale
nie mudrost (Faidros, 251).

Aristoteles dospel pocas svojich pozorovani k zaveru, Ze Iudia s previsnutou hor-
nou perou st sexualne taki naruzivi, Ze sa chopia kazdej prilezitosti, aby ukojili svoj
pud. Osoby s vyrazne vypuklym celom, ako je to u deti, st zlostné a podrazdené.
DIhé ruky st znakom chrabrosti, Cestnosti a prirodzenosti. Bojazlivi [udia maju vlasy
ako $tetiny. Siroké tista znamenajti odvahu a nebojacnost.

Aristoteles polozil zdklady takzvanej analdgovej fyziognomiky, inSpirovanej
animalitou mytologického sveta. Kazdy clovek ma v oblicaji nejaké zvieracie crty,
ktoré blizsie poukazuju na jeho prirodzeny typ. Tak napriklad velmi Siroky byci
nos je znamkou lenivosti, Spicaty psi nos cholerickosti, vta¢i havrani zobak tréiaci
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z obli¢aja je znamenim neopatrnosti. Rovné obocie podla Aristotela znamena ne-
hanebnost.

Vcelku vSak Aristoteles nevenoval fyziognomike vac¢$iu pozornost. Vo svojich pri-
rodovednych a psychologickych spisoch vykladal dusu ako pneumu a skiimal jej po-
sobenie napriklad v prejavoch hnevu a nie v tvaroch oblicaja ¢i v premendch mimiky.
V Poetike sa sice zmieniuje o maske, ale jeho konstatovanie je stru¢né: nevedno, kto za-
viedol masky. Tematicky najbliZsie je k problémom fyziognomiky v Rétorike a v Etike
Nikomachovej. Aj tam sa vSak v prvom rade zapodieva vypoctom jednotlivych citov,
pripadne ich priebehom, ale nie mimikou ¢i fyziognomikou.

Premiantom v skole peripatetikov a nastupcom Aristotelovym sa stal Teofrastos
(asi 372 - 287 p. n. 1.). Jeho Povahopisy su zbierkou sviezich uvah i gnémickych vy-
rokov o Tudskom vyraze, o konstitutivnych Iudskych typoch i o konstantnych Iud-
skych ¢rtach. Hoci je praca puhym torzom, podarilo sa v tridsiatke charakteristik, na-
priklad lakomca, nehanebnika, taraja, samoltbeho cloveka, pochlebovaca a krchnaka
nacrtnuft plastické charakteristiky. Povahopisy tispesne inSpirovali rétora Quitilidna
i dielo La Bruyera a stali sa inSpiraciou aj pre slavne kresby Hogarta, aj pre dramatiku
rimskeho mimu a klasicizmu, najméa Molierovho. Nam najlepsie poslazi jeho charak-
teristika 19: ,Odporny.” Taky clovek je osklivy, nepestovaného zjavu, so Spinavou
a vyrazkovitou plefou. Je spravidla chlpaty a zarasteny.

Fyziognomickymi problémami sa zapodievali aj staroveki lekéri. Tak Hippokra-
tes stanovil priznaky bliZiacej sa smrti (¢rty Hippokratove). Vpadnuté Skrane, temné,
zapadnuté a vyprazdnené od¢i. (Fyziologicky ide o tibytok tkaniva.)

Galénus usudzoval, Ze ,zdrava” fyziognomia je znakom kazdej mravnosti. Hries-
nik, spravidla nejako poznaceny, je chory clovek. Aj Galénus pri stanovovani diagno-
zy prisudzoval velka dolezitost o¢iam.

Fyziognémia sa v Grécku, pocinajuc 4. storocim, stala uznavanym odborom a vy-
nosnou profesiou. Istym impulzom vo fyziognomickom skimani je nastup vytvar-
nych umelcov, ktori problém vztahu tvaru a charakteru tvare (resp. celého zjavu)
pochopili ako problém pomeru casti a celku. Tym stanovila klasicka grécka estetika
(s vynimkou Plotina a jeho skoly, kde principy krasy spocivajua v predusevnent, ktoré
samo formuje tvar a zjednocuje sa tak s Jednym, s Bohom) principy krasy vyjadrenej
pomernymi vztahmi, ¢asto numericky vyjadritelnymi.

Vztah ku krase mal u Grékov velky vyznam. Gréci si boli vedomi svojej vylucnos-
ti. Vztah ku krase mal byt toho d6kazom. Krasny, slobodny obcan polis mal otvorent
cestu k slave. A mnohi krasavci st preto zaznamenani v historickych andloch. Aj pre-
to sa uz oddavna usporaduvali v chrdmoch sttaZe krasy. S vynimkou ostrova Lesbos
sa vSak vypisovali iba pre muZov. Vifaza takejto sutaze so slavou dekorovali.

Gréci v suvislosti so zmienenymi stitazami ustavi¢ne hladali odpoved na otazku,
¢i sa da krasa merat a ¢i sa daju stanovit overitelné kritérid. Cestu tymto tivahdm
razi stoicka nduka o krase ako stimernosti. To povedie k stadiu vztahu celku a casti
takzvaného , organického charakteru” cloveka a stanovia sa preto zavdzné antropo-
metrické pravidld, ktoré sa postupne spresiuju. Tyka sa to i znamej vitruviovskej
miery, ktora stanovila rad zasad o pomeroch jednotlivych casti [udského tela a hlavy.
Tak napriklad velkost oblicaja, a to od miesta, kde sa zacina rast vlasov, az k brade ma
byt 1/10 vysky celého tela. Samotny oblicaj je rozdeleny na tri rovnakeé casti: na oblast
Cela, na strednu oblast nosa a na spodnt ¢ast ust a brady. Winckelmann na zaklade
podrobnej analyzy gréckych sdch stanovil niektoré esteticko-fyziognomické principy,
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ktorymi sa niekedy riadili grécki sochari. Tak oblicaj, ktory sa sklada z troch casti,
je trojnsobnou diZkou nosa. Obocie je krasne vtedy, ak ho reprezentuje tizky pasik
o Sirke ostria noza. Takémuto obociu sa vravelo , brvy Gracii”. Ak ale bolo obocie
rovnako tizke, no vyrazne klenuté, nepovazovalo sa za krasne. Krésa o¢i spocivala vo
velkosti, nie v ich vypuklosti. Preto ma idealna hlava oci zasadené hlbsie, nez byva
zvykom. Krasne celo je skor nizie. Rozmer st je rovnaky ako $irka nosa. Dolnd pera
ma byt plnsia ako hornd, aby vznikla prehibenina, takzvany ,prvok rozmanitosti”.
Krésna brada je plnd a obl4, nie vSak rozdelena.

Umelec bol zobrazitel krasy. Ak bol schopny naplnit stanovené principy original-
ne, bolo jeho dielo prijaté a on sa tesil vSeobecnému uznaniu.

Zensky nazor na muznt krasu podéva list hetéry Atalanté hetére Korine: ,,...oc
mal sta gazela, tvar ani s¢ervenenti hnevom, ani zmékcilou pozivacnostou, ale muz-
nu a pritom laskavu. Farba jeho pleti nebola ani prilis biela ako u Zien, ani privelmi
tmava. Vlasy mu splyvali v miernych vInach... Lica neboli rumenné (to sa hodi pre
zeny), ale ani bledost nezakalovala ich povab...”

Fyziognomika bola i zdrojom masky v klasickom gréckom divadle.

Masky antického divadla zakryvali, neskor i prevysovali celok hlavy, takze vy-
tvérali iltziu staleho vyrazu, ktory sa dopliial prislusnym tvarom a farbou vlasov
i brady. Maska vyuZivala poznatky fyziognomiky, pripadne stvekej charakterologie.
Nemaly vyznam zaujimala v maske symbolika farebnej skdly. Masky boli totiz vyfar-
bené na licach, perach, vlasoch i na oénych dihovkéach. Dalsou vyraznou értou gréc-
kej masky bolo jej ,,ochlpenie” — vlasy a brada. Slo o farbu, tvar, resp. o ipravu, o ich
prebytok ¢i nedostatok. Ochlpenie poukazovalo na mieru animality ¢i kultivacie (ja-
viskovej) osoby, ktorti maska predvadzala. Tak v maskach satyrského zboru bol tupy
,nufak”, spicaté usi doplnené ciernymi rozstrapatenymi vlasmi a spravidla s dlhsou
bradou. Komicka maska sa opierala hlavne o tvarova disharmoéniu, ktora vytvarala
kontrast k idealu krasy. Komicka maska predstavovala skladbu osklivych ¢rt, stojacu
na hrane alebo prekrac¢ujiicu hranicu monstru6znosti. (Ta bola prisudend Sokratovi.)
Inymi komickymi znakmi boli nadmerny nos, plesina a hrdzavé ochlpenie.

Rimsky pragmatizmus, istd [ahostajnost k metafyzickym problémom prvej filozo-
fie, boli vyvazované zaujmom o konkrétne jednotlivosti, o pritomny ¢i prave nasta-
vajuci ¢as blizkej budticnosti. K tomu vSetkému smerovalo i rimske vestecké umenie,
ktoré sa zapodievalo znameniami videnymi i pocutymi, na ¢o sa vztahovalo i umenie
»Citania z tvare”. Tam Rimania vyuZili klasické poznatky gréckej antropometrie, fyzi-
ognomiky i stanovené principy telesnej krasy.

Kapitola z monografie Josefa Vinara Tajomstvo tvdre, ktorii v roku 2010 vyddva s prispe-
nim Ministerstva kultiiry Slovenskej republiky Akadémia umeni v Banskej Bystrici.

Prelozil Anton Kret
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ON THE PHENOMENOLOGY OF AN ACTOR’S FACE
JOSEF VINAR

Josef Vinaft, reputable Czech theatre theoretician, produced a comprehensive and
theatrically profound monography on the role of an actor’s work with his/her own
face in the rendition of a dramatic figure and, hence, the function of the actor’s face
in the process (not only strictly limited to facial expressions) of change of an actor to
a dramatic figure. The author examines this process from different angles and traces
back the less-known areas of perception and the use of the face in the theatre cultu-
res of the Far East. The paper On the Phenomenology of an Actor’s Face focuses on the
elucidation of the presence of physiognomy in ancient Chinese culture and in ancient
theatre. The paper is concluded by the author’s statement that Roman pragmatism,
certain indifference to the metaphysical problems of early philosophy, was outwei-
ghed by an interest in concrete specificities, in the present or about to begin time of
the foreseeable future. The Roman art of vaticination,which interpreted omens, both
seen and heard, and built on the art of “reading from the face”, served the above
purpose. Here the Romans would rely on the classical knowledge of Greek anthropo-
metry, physiognomy and the set principles of corporeal beauty.



TVORBA JANA ROMANOVSKEHO )
V ZRKADLE IDEOLOGICKYCH PERIPETII

IDA HLEDIKOVA - POLIVKOVA
Divadelna fakulta Vysokej Skoly muzickych umeni, Bratislava

V druhej polovici patdesiatych rokov 20. storocia, po likvidacii sukromného diva-
delného podnikania a odnati licencii sikromnym babkarom, sa na Slovensku v rdmci
koncepcie novej ¢eskoslovenskej kulttirnej politiky zacali vytvarat podmienky pre
zalozenie profesiondlnych babkovych divadiel ako Statnych kultirnych instittcii.
Prvymi babkarskymi profesiondlmi, prvymi hercami v profesionalnych babkovych
divadlach boli ochotnici. Takym bol i jeden z prvych zakladatelov profesionalneho
babkového divadelnictva na Slovensku — Jan Romanovsky, izko spojeny s BAbkovym
divadlom (v stcasnosti Staré divadlo K. Spisaka) v Nitre. Tento divadelny organi-
zator, riaditel, rezisér a autor sa prihlasil k umeleckému vzoru, ktorym mu bol vy-
znamny rusky a sovietsky herec, babkar, rezisér, riaditel divadla Sergej Vladimirovic
Obrazcov, v babkarskych kruhoch povazovany za , babkarského Stanislavského®.

Jan Romanovsky priniesol podla vzoru Obrazcovovho divadla do nitrianskeho
babkového divadla techniku spodovych babok, povodne pochadzajtcich z azijskej
Javy, tzv. javajok — wayang golek. Tato technika sa stala dominantnou nielen v Nitre,
ale postupne na celom Slovensku. V Cechach bol Obrazcovovym obdivovatelom
a nasledovnikom reZisér, autor a riaditel Ustredného babkového divadla — prvého
profesionalneho babkového divadla v Ceskoslovensku, zaloZeného r. 1949 — Jan Ma-
lik.

Profesionélne babkové divadl4 v Ceskoslovensku preberali nielen sovietsky orga-
nizacny model, ale spociatku aj vyrazne ideologicky poznaceny repertoar. V tom Case
prebiehali diskusie o vztahu socialistického realizmu a rozpravky, ktorych cielom
bolo poradit si s tymto zanrom urcenym detom, rovnako ako s direktivne uréenym
percepénym zameranim babkového divadla vylu¢ne na deti a mladez. Klasicka roz-
pravka ideologicky nevyhovovala. V patdesiatych rokoch autori nasilne vnasali do
babkovych hier myslienky socialistickej ideoldgie. Nevyhol sa im vo svojich prvych
hrach a v pociato¢nych fazach svojho rezisérskeho posobenia v nitrianskom babko-
vom divadle ani Jan Romanovsky.

Dobové prispevky v divadelnych periodikach prindsaju avahy o socialistickom
realizme ako jedinej moznosti umeleckého vyjadrenia sa. Do tvorby pre deti a mla-
dez ideolodgia vniesla zmatok. Prispievatelia viedli tvahy o novom ponati rozpravky,
o realizme a rozpravkovosti v babkovej hre, vela sa pisalo o tlohach babkového di-
vadla v novom spolo¢ensko-politickom a kultirnom systéme, ¢i potrebe dodat viac
materializmu do babkovych rozpravok.

Niektori autori publikovali i extrémne nazory, vyjadrujtice potrebu revizie roz-
pravok, ako napr. stadia J. Hostana'!, v ktorej sa autor vyjadruje o ich Skodlivosti

'HOSTAN, J. Revize naseho pohddkového dédictvi. In: Divadlo, roénik 1., 1950.

‘3
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v tom, Ze v rozpravkach zvierata konaju ako I'udia a to vraj deti matie, ako aj o potre-
be rozpravky ako nastroji na ukazovanie vzorov hrdinstva, poukazovanie na triedne
rozdiely a vzbudzovanie tizby po ich odstraneni.

Babkové divadlo malo tiez sluzit ako nastroj boja proti idealistickému svetona-
zoru a krestanskym vychovnym vplyvom, ako to jasne formulovali sovietske pri-
spevky, napriklad praca N. Dubova pod ndzvom Zastarald rozprdvkovost, publikovana
u nas o dva roky neskor nez v sovietskom periodiku Teatr.?

V casopise Nase divadlo z rokov 1948/49 K. J. Petko piSe: ,,Sami uz intuitivne citi-
me, Ze aj babkové hry mali by sa dat na cestu k novym métam. Zd4 sa nam, a niekedy
az prilis silne, Ze tradi¢né archaistické postavy rozpravkového sveta /ako kral, caro-
dejnice, draci a podobne/ nemali by uz zaberat miesta v dusevnom svete nasich deti.
Chceli by sme uz konecne z nej odstranit postupne tradi¢nti romantiku rozpravko-
vosti a nadprirodzeného sveta a postavit ju na zaklady reality a hmatatelnych hodnot
skuto¢ného zivota. O par riadkov nizsie autor konstatuje, Ze u deti ,,zostava vasni-
vy zaujem o rozpravkovost, fantaziu, vybocenie z reality, a u starSich zdujem o sen-
zatnti dobrodruznost. Cim vadsia rozpravkovost, &im vacsia tchylka od vedného
zivota, ¢im fantastickejsia zdpletka, tym vacsi zaujem a tspech.”* Autor sa evidentne
zamotdaval vo svojich protichodnych tvrdeniach. Ochrannym $titom sa mu vSak stal,
ako temer vo vSetkych podobnych prispevkoch o babkovom divadle tej doby a este
dlho potom — Sergej Obrazcov.

V uvode ¢lanku nazvaného Realizmus a rozpravkovost v babkovej drime ten isty au-
tor piSe: ,,... dajme sa prekvapit jeho (Obrazcovovou) rozpravkovou tematikou, uz ¢i
je to Aladinova lampa, Stedrovedernd noc, Krdl’ Jeleri alebo Nevidand krdsa. A tuna ndzorne
vidime, Ze rozpravkovost kriticky vyvazena, skuto¢ne umelecky podana, koreniaca
nie v mestiackom gyc¢ovom romantizme, ale aj v svojskych tradicidch Iudu, nie je
reak¢nd, ale je pokrokova a ziaduca a slizi len na osoh babkovej hre. Zo sktisenosti
Obrazcova berieme tiez urcité poucenie.”

Ideologizécia babkového divadla v stalinistickych patdesiatych rokoch sa prejavi-
lanielen v teoretickych ¢lankoch, ale aj v babkovych hrach. Pre ndzornt charakteristi-
ku uvedme uryvok z hry Ondreja Bartosa Malyj partizin, napisanej , pre vajangy”®. Iba
tak si moZno dnes urobit predstavu o tom, ¢o dobové autority ,,0od umenia pre deti”
ocakavali, ale i sposobe, akym sa tvorivi pracovnici usilovali vyhoviet poziadavkam
schematizmu. Zdoraznime eSte raz — ide o tlacou vydany text napisany pre javajkové
babkové divadlo a urceny detskému divakovi:

Malému slovenskému partizanovi Palkovi, sirote, hovori pocas Slovenského narodného
povstania pri stretnuti v lese sovietsky velitel Jegorov tieto slova , Bojujeme proti spolo¢nému
nepriatelovi. A my, sovietski l'udia, pomahame vSetkym cestnym a dobrym I'udom v boji proti
krivde a nepravosti”.

Palko: ,, A ked sa minie vojna...i potom nam budete pomahat?

Velitel: I potom. V boji, v praci, vo vSetkom, Palko.

2DUBOV, N. Zastarald rozpravkovost. Teatr,1948, &.12. str. 26 — 30.

3PETKO, K. J. Realizmus a rozpravkovost v babkovej drame. Nase divadlo, 20, 1948/49.
4 Ref. 3.

° Ref. 3.

¢ Porovnaj nazvy: wayang golek —javajka.
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i

Jan Romanovsky: Cierna pani. Babkové divadlo v Nitre, 1959. Rézia Jan Romanovsky. Snimka archiv
Divadelného tstavu.

Palko: Preco ste vy Rusi taki... taki dobri?

Jegorov: Dobri? Nas vedie Stalin, Palko.

Palko: Ah4, Stalin! Poc¢tival som nasich chlapcov, ked sa v zemlanke rozpravali o iom. St-
druh velitel, tak rad by som ho raz videl naozaj. Zivého, viete? Skoda, Ze nie je tu.

Jegorov: Palko, stidruh Stalin je s nami vSade. O riom sa budes ucit, ucit ako treba pracovat
a nebat sa nepriatela...”

Tato hra sa napokon v profesionalnych babkovych divadlach nehrala, no duch
stalinského strachu a socialistickych dogiem bol v patdesiatych rokoch skuto¢ne
pritomny aj v realizovanych babkovych a televiznych hrach. V archive Slovenskej
televizie existuje zdznam inscendcie znamej sovietskej babkovej hry autora Jevgeni-
ja Svarca Mesto hratick z patdesiatych rokov, ktort reziroval Jan Romanovsky. Pre
hru je charakteristicka realisticka popisnost, dominantné je slovo, hoci ani o dobovt
akcnost nie je ntdza. VSetko je podriadené nastupujucej ideoldgii. Ta sa premieta
nielen do textu, ale aj do javiskovej akcie a scénografie, pricom do textu st priamo
zakomponované politické hesla, ideologické dogmy i ndvody na spravanie. Hlav-
nymi hrdinami hry Mesto hraciek si hracky a potkany. Vytvaraju dva tabory: jeden

7 BARTOé, Ondrej. Maly partizin, ROMANOVSKY, Jan. Zvieratkd a vodnik Topelec. Martin : Osveta, 1955,
s. 65.



50 IDA HLEDIKOVA - POLIVKOVA

Jan Romanovsky: Zvieratkd a vodnik Topelec. Babkarsky stubor pri Nitrianskom krajovom divadle, 1954.
Rézia Jan Romanovsky. Snimka archiv Divadelného astavu.

spriateleny, ktory reprezentuju hracky, druhy — nepriatel'sky — reprezentuju potkany.
Priatel'sky tadbor hraciek ma svojho ochrancu, zastitu a zaroven vzor v ¢lovekovi (hra
ho zivy herec).

Podobne ako v sovietskej hre Velky Ivan je Zivy herec — oproti babkam velky —
symbolom silného aparatu, ochrany, pravdy a spravodlivosti — komunistickej strany.

Pribeh hry Mesto hraciek je jednoduchy. Pokojny Zivot hraciek nartiSa nepriatel
— potkany, proti ktorym treba bojovat. S pomocou , velkého” cloveka hracky nad
potkanmi zvitazia. Potkany, ktoré ohrozuji pracujtice a spievajiice mesto hraciek ho
napadaja tankami, lietadlami a stihackami, pricom v inscenacii pouzivaji tvorcovia
realne zvuky bojovej techniky, sanitky a nakladnych aut. Vytvara sa tak obraz vojny,
pricom sa v texte zdoraznuje potreba ostrazitosti pomocou takychto replik: ,Obrana,
to je vec spolo¢na”, ,Kazdy musi plnit ulohu podla najlepsieho svedomia”, , Ne-
slobodno hovorit nahlas, aby nepriatel nepocul,” atd . Scénicka vyprava ide ruka
v ruke s myslienkovym zdmerom hry, pricom pokojné, socialisticky sa rozvijajace
mesto symbolizuju zeriavy a stavby panelakovych domov. Tento televizny zaznam
babkovej inscendcie ma pre studium dejin babkového divadla mimoriadny vyznam,
pretoZe vela takychto zdznamov z patdesiatych rokov nemame.

Textov sa zachovalo viac. Ich analyzou spozndvame mieru vplyvu ideoldgie v po-
stupnosti ¢asu tak, ako sa politické pomery za socializmu pomaly menili od tvrdého
stalinizmu po etapy politického uvolfiovania a opatovného pritvrdzovania rezimu
v rokoch normalizacie po roku 1970, kedy sa v dramaturgii niektorych babkovych
divadiel znova objavila ideologicky sndd’ najviac zataZena sovietska hra autorov
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Sergeja Preobrazenského a Sergeja
Obrazcova Velky Ivan, ktord mala
prvt premiéru v Statnom ustred-
nom babkovom divadle v Moskve
2. 11. 1937 (rézia Sergej Obraz-
cov). V obdobi normalizicie vys-
la v LITE opakovane v roku 1972
a v tomto obdobi ju opédtovne uvie-
dlo niekolko statnych babkovych
divadiel v Ceskoslovensku! Slo
o hru, o ktorej Jevgenij Speranskij,
znamy sovietsky autor babkovych
hier napisal, Ze v hre Vel'ky [van au-
tori v rozpravkovej forme nastolili
tému socialistickej revolucie. Spe-
ranskij tvrdil, Ze Ivan v hre vystu-
puje ako heroicky symbol soviet-
skeho T'udu, no v skutoc¢nosti Slo
o symbol komunistickej strany. Na
podobnom principe bola postave-
na i hra Mesto hraciek.

V roku 1955 vysla vo vydava-
telstve Osveta v Martine Roma-

novského hra Zvieratkd a vodnik " e HEN TR

Topelec. Jej premiéra sa uskutocnila Jan Romanovsky: DIy nos. Babkové divadlo v Nitre, 1955.

1. 6. 1954 v po dani Babkarského Rézia Jan Romanovsky. Snimka archiv Divadelného usta-
vu.

suboru pri Nitrianskom krajovom

divadle a bola prvou Romanovské-

ho autorskou hrou. Reziroval ju sam vo vyprave Ludovita Ozabala a v manuskovej
technoldgii s vynimkou postavy vodnika — javajky.

V hre st schematicky postavené proti sebe dve skupiny — dobri a zli. Hoci je tento
zakladny rozpravkovy princip ¢ierno-bielych postdv vSeobecne charakteristicky pre
rozpravkovy Zaner, v textoch z patdesiatych rokov je zvlast zvyrazneny. Ak len odci-
tujeme zamer hry, ktory autor formuloval v reZijnych a technickych poznamkach, ani
nemusime citovat dialégy. Zamerom hry je “bdelost a ostrazitost, nedat sa pomylit
zlomyselnikmi a zakuklencami, ktori sa vSemozne usiluju rozbit jednotu kolektivu
70 sebeckych pohnutok. Cielom hry je poucit divéka, Ze len stdrznost, stato¢na my-
sel a viera v dobro mo6zu nas doviest k vytycenému cielu — k Stastnému a radostné-
mu zivotu”®. Ide o boj proti zdSkodnikom socializmu (liska, vodnik), kde zvieratkdm
pomaha lekar zajko USiacik, ktorého autor charakterizoval takto: “... moralne sa citi
zviazany s kolektivom dobrych zvieratiek a neuvazuje, kde je jeho miesto, ked nadi-
de cas bit sa za spravodliva vec. Je to zrejme pracujuci inteligent v lesnom svete” °.

Zaskodnicka ¢innost v hre spociva v tom, ze liSka vyhana zvieratka z ,jej” po-

8 BARTOS, Ondrej. Maly partizin, ROMANOVSKY, Jén. Zvieratkd a vodnik Topelec. Martin : Osveta, 1955,
s. 65.
’ Ref. 8, s. 66.
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J. Romanovsky a S. Smihla: Matkin chlieb. Babkové divadlo Nitra, 1992. Rézia Jan Kozuch. Snimka ar-
chiv Divadelného tstavu.

lianky. Ideu kolektivizmu a spolo¢ného vlastnictva jezko Pichliacik zdorazni v situa-
cii, ked' liSka posliape zvieratkam kvety replikou: , Toto nie je tvoja polianka, ale nas
vetkych”!?. Zaskodnici pokracuju dalej, aby zvieratka, ktoré sa maju radi, rozostvali.
tom zvalif na medvedika. Vykonanie tohto ¢inu im zvieratkd prekazia. Chytia lisku
pri ¢ine a ida vydurif vodnika z jazera stréenim drotu s pradom do jazera. Liska
a vodnik ujdu do lesa a zvieratka si zaspievaju pesni¢ku o kamaratstve a praci.

V Sestdesiatych rokoch postupne opadalo politické napatie. Na toto zmiernenie
politickych tlakov reagovali aj tvorcovia v babkovych divadlach a v babkarskej dra-
maturgii sa zacali objavovat aj adaptacie slovenskych Iudovych rozpravok s ich kla-
sickymi postavami ako boli kral, kralovna a princezna. Tak to bolo aj v Romanovské-
ho hre — adaptacii slovenskej Iudovej rozpravky podla Dobsinského DIhij nos, ktora
mala v Nitre svoju prvu premiéru uz v roku 1955 v rézii autora.

Predloha nedovolila autorovi adaptacie zaniest rozpravku velkymi ideologicky-
mi nanosmi, no autor vykreslil postavy ,nepriatel'skej triedy” najma vo verzii, ktora
vysla vo vydavatelstve Osveta — Martin v roku 1956 ako negativne charaktery. Aj
v sovietskych rozpravkovych hrach bol car vykreslovany ako negativna postava ale-
bo prinajmensom ako hlupak.

10Ref. 8, s. 38.
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Jan Romanovsky: Princeznd Kukulienka. Babkové divadlo v Nitre, 1970. Rézia Jan Romanovsky. Snimka
archiv Divadelného ustavu.

Postava krala v spominanej Romanovského verzii hry DIhyj nos je vykreslena ako
smiesna, nevkusna (kral chrape, ziva, mliaska), leniva (ni¢ nerobi len odhana mu-
chy), bojazliva (boji sa dvoch malych salénnych psikov a je izkostlivy na svoje haby).
Nevie sa vyjadrovat, koktd, hlada slova. Princeznd je arogantnd, najméa voci komor-
nej, s ktorou zintriguje krddez princovych ¢arovnych veci. Jedinou kladnou posta-
vou je pring, ktory vSak v Romanovského dramatizacii vyznieva skor ako naivny, az
prihltply mladik. Kladne vykreslend postava je aj Baca, ktory sa prihovara princovi:
,Hovori sa, Ze komu sa na krdlovskom dvore zle vodi, to je dobry clovek”.

Dejova linia hry je identicka s povodnou I'udovou rozpravkou, no hra je oproti po-
vodnej predlohe tazkopadnejsia, umelo dopisané vedlajsie motivy nartsaja povodny
rytmus rozpravky aj jej dejovt priamociarost. Hra nema zvlastnu literarnu hodnotu,
je iba prvoplanovou dramatizaciou predlohy.

V roku 1957 uviedol nitriansky babkarsky stubor ako svoju osemnastu premiéru
Romanovského hru Cierna pani. Ide o hru, ktor Romanovsky v Nitre aj reZiroval,
a ktora sa objavila v dramaturgii slovenskych divadiel pod niekolkymi nazvami, ako
Sedem farieb diihy, Materina diiska a napokon ako Matkin chlieb — ostatny raz uvedena
ako hra J. Romanovského a S. Smihlu v B4dbkovom divadle Nitra v roku 1992 v rézii
Jana Kozucha a vyprave Frantiska Pergera.

Tato hra sa vyraznou kvalitou umeleckého textu vymykd trovni vacsiny Roma-
novského hier. Samotny pribeh nie je banalny, ale obsahuje hned niekol'ko moralnych
posolstiev. Ide o pribeh mladého chlapca Durka, ktory v tizbe po zbohatnuti a vy-
maneni sa z chudoby preda svoje srdce zéhadnej, mystickej Ciernej panej. Z veéného
zatratenia vyslobodi chlapca sila materinskej lasky a cisté duse jeho blizkych. Hra
obsahuje prvky faustovskej poetiky pretavenej do prirodzeného Iudového prostredia
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Jan Romanovsky: Traja zhavraneli bratia. BAbkové divadlo v Nitre, 1961. RéZia Jan Romanovsky. Snimka
archiv Divadelného tstavu.

jednoduchych postav bez zdsadného filozofického posunu. Je takpovediac pri zemi
a jej predmetom su zakladné Iudské hodnoty.

Normaliza¢né obdobie prinieslo popularitu Romanovského hre — komédii — Prin-
ceznd Kukulienka (1970). Hra bola sice pisana bez vyraznejsich ideologickych nanosov,
azda jediny tendencny inotaj sa objavuje v replike, ktora chvali pobyt doma a vyzdvi-
huje ho pred cestovanim a behanim kde kade po svete, ¢o zaiste suvisi so zakazom
cestovania a prisnym uzatvorenim hranic po sovietskej okupacii v roku 1968. Inak je
hra veseld, postavy su si vSetky rovné, vsetky st viacmenej kladné a sympatické, hra
nema ziadny vyrazny konflikt ani vyrazne negativne postavy. Jej pribeh a konflikt
st banalne. Kuchtik Misko sa zamiluje do princeznej Kukulienky, pestinka Elvira
sa chce vydat za krala, jezibaba za jezideda. Dochadza ku vzdjomnym nedorozume-
niam z popletenosti. Vztahy sa zamotaju, aby sa nakoniec rozplietli a kazdy dostal
toho, po kom tuzil. Pravdou je, Ze hra sa v divadlach stretla s relativne velkou oblu-
bou u hercov.

V nitrianskom babkovom divadle mala hra celoslovensku premiéru v roku 1970.
ReZijne ju nastudoval jej autor Jan Romanovsky vo vyprave Jany Pogorielovej. Tento
tandem hru nastudoval v tom istom roku aj v Babkovom divadle v KoSiciach. V roku
1971 hru odpremiérovali bibkové divadla v Bratislave a v Ziline. V Statnom bébko-
vom divadle v Bratislave Romanovského Kukulienku reziroval Jan Hiznay vo vyprave
Hany Ciganovej. SBD hru uviedlo aj o jedenast rokov neskér, v roku 1982 pri prilezi-
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Jan Romanovsky: Dilinove husle. Babkové dlvadlo v Nitre, 1989. Rezm ]an Romanovsky Snimka archiv
Divadelného tstavu.
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tosti 25. vyrocia vzniku divadla, v tprave dramaturgicky Katariny Revallovej a An-
dreja Pachingera. Reziroval ju cesky rezisér Miroslav Vildman, scénografkou bola
opat Hana Cigdnova. Inscendcia sa hrava dodnes. Po niekolkych preobsadeniach vraj
divacky tispesne pretrvava na javisku bratislavského babkového divadla uz dvadsat-
pét rokov. Princezna Kukulienka sa ako jedind Romanovského hra hrala vo vsetkych
profesionalnych babkovych divadlach na Slovensku.

Z Romanovského autorskej dielne vysli eSte dve rozpravkové hry — dramatizédcia
znamej [udovej rozpravky Traja zhavraneli bratia podla DobSinského zbierky a povod-
na autorova hra s romskou tematikou Dilinove husle v roku 1989. Posledna autorova
hra, Dilinove husle, sa dockala iba jedného uvedenia — dva mesiace pred odchodom
Jana Romanovského mala premiéru v jeho domovskom divadle v Nitre.

Profil autora, ktory sa ako jeden z prvych pokusal pisat babkové hry a bol jednym
z prvych rezisérov a riaditelov slovenského profesionalneho babkového divadla, je
predovsetkym svedectvom meniacej sa doby, ktora ovplyvnila aj nas mensinovy kul-
tarny fenomén — babkové divadlo. Priblizuje jednu z ideologicky poznacenych etap
vyvoja babkového divadla na Slovensku a prinasa novy, objektivizujici pohlad na
dejiny babkového divadla na Slovensku.

Jan Romanovsky sa napriek dobovym peripetidm vypracoval na jednu z vyraz-
nych osobnosti ndsho babkového divadelnictva najméa vdaka jeho schopnostiam or-
ganizovat, ale aj vyucovat — ucit remeslu. Jeho kvalita bola prave v jeho komplexnosti
a vtedajsi stav ndsho zacinajuceho profesiondlneho divadelnictva takéhoto cloveka
potreboval.

Romanovsky nielen prebral estetiku Obrazcovovho divadla, ale zdokonalil sys-
tém vodenia javajok v tzv. nitrianskej javajkovej skole, ktora nitriansky stubor v Sest-
desiatych rokoch preslavila dokonalym, realistickym vodenim javajky. Jeho ambiciou
bolo sprofesionalnit babkarstvo vo svojom divadle a to sa mu aj v ramci spomenu-
tych dobovych podmienok a kontextov podarilo.

Bol to vo svojej dobe , guru” nitrianskeho kolektivu babkohercov, ktori sa este
niekolko desatroc¢i nemohli vymanit z vplyvu homogénneho javajkového divadla
a silného vplyvu osobnosti Jana Romanovského v pozitivnom aj v negativnom.

Tento prispevok bol castou habilitacnej predndsky autorky v roku 2007.

JAN ROMANOVSKYS CREATION AGAINST THE BACKDROP
OF IDEOLOGICAL TURNING POINTS

IDA HLEDIKOVA - POLIVKOVA

The authoress of this paper ponders over the personality of Jan Romanovsky, one
of the founding fathers of modern Slovak puppet theatre. He was the organizer, ma-
nager and director of professional puppet theatre in Nitra and also author of puppet
theatre plays. Jan Romanovsky, following the example of the Russian puppeteer Ser-
gey Obrazcov, introduced Javanese rod puppets, i.e. wayang golek, operated from
below, originating in Asian Java. This technique turned out to be the predominant
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way of controlling the puppet in Slovakia. The authoress analyses Romanovsky’s the-
atrical texts, premiéred under his direction in Nitra and gives an objective view of the
role of Jan Romanovsky in the context of the Slovak puppet theatre development.
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Umelecké dilo (...) vyZaduje, aby bylo dotvotovdno divikem,
kterému je prezentovino. Neni to (...) néco, co bychom mohli
jednoduse pouZivat pro néjaky konkrétni vicel, Zadnd materidlni véc,
z niz bychom mohli vyprodukovat néjakou véc jinou.
Naopak, je to néco, co se manifestuje a projevuje pouze tehdy,
kdyz je to divikem tvoreno.

Hans-Georg Gadamer

Umélec se zabyvd vyjadiovdnim citii; a jediné city, které miize
vyjadiovat, jsou ty, které citi, totiz jeho vlastni (...).
Uméni neni nazirani, uméni je akce.

Collingwood

L

Polarita nami vybraného nazvu: medialny text — umelecky text azda jasne nazna-
¢uje, Ze sa nechceme pustat cestou, ktord by sa vratila na pociatok tivah, aké to texty
sy, aky je medzi nimi vztah, ¢i st autentické alebo identické atd. Otazky tohto za-
merania patria do prehistérie medialneho textu, ked sa problematizovala jeho entita
a nepriznavali sa mu azda Ziadne iné danosti, iba poslanie funkéného a tendenéného
textu ,tu a teraz.” Mierna hyperbola naznacenej situacie by dovolila i dnes a iba z od-
stupu (Casu, praxe, Specializacie, precizovania atd.) vo¢i javu médium a poznania
o médiach vyslovit, ale uz iba tismevne i takéto otazky: ktory text nie je funkény
a aky text nie je tendencny? Napokon z ich postavenia (medidlny text — umelecky
text) vSak jasne vychodi, Ze ich nevnimame v kontrastnej pozicii a neuvazujeme ani
o ich vyluénosti.

Za podlozie uvazovania o medialnom texte a umeleckom texte uréime presved-
Cenie, ktoré sa opiera o tézu, ze texty v obidvoch systémoch st vysledkom osobitych,
autentickych estetickych a poetologickych vyrazov a takto modelovanych vyznamov.
Medzi medidlnym textom a umeleckym textom vedome nevedieme ostra deliacu cia-
ru, lebo predpokladame dialdg, ktory navodzuje autor v role viacdomého tvorcu. Do
tejto roly sa moze dostat i text. Moznosti na rozvijanie ¢i domyslanie sticasti, alebo
podnecovatelov dialdgu medzi médiom a textom, textom a médiom bude dostatok.
Zd4 sa, Ze podstatnejsie bude uvedomit si, ¢o sa ,stane” s médiom, ked sa ujme ume-
leckého textu, no i to, akych premien a pohybov sa ,zti¢astni” text, ked prijme vyzvu
média. V obidvoch stvislostiach naznacujeme dosah na ich jedine¢nost a autondém-
nost. Pritom nespochybniujeme, Ze vychodiskom akokolvek odvaznych ¢ naopak
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tradi¢nych , dialégov” medzi médiom a umenim, medidlnym textom a umeleckym
textom eSte nenapovedd ni¢ o kvalite, vyzname, ¢inku a efekte tikonu, ktory sa sta-
ne ich vysledkom. V tejto stvislosti azda len marginalia, ktora sa svojho rozvinutia
docka v tom okamihu, ked sa spresni podstata konkrétneho média postaveného voci
umeleckému textu.

Prave v tejto stvislosti naznacujeme prvé vychodisko: medialny aj umelecky text
povaZujeme za autondémne umelecké ¢iny, ktoré nekladieme do relativizujuceho ¢i
kontrastného vztahu. Naopak reSpektujeme ich druhovt, Zanrovu jedinecnost a je-
dinec¢nost jazyka.

Za druhé vychodisko povazujeme presvedcenie, podla ktorého bude azda v nami
naznacovanej suvislosti vhodné rozumiet, ale aj odliSovat pod terminom médium
jav inastroj, vyraz i vyznam a to tak, aby sa odlisovali zvlastnosti jeho , technického
a realizacného” kontextu, ale aj skuto¢nost, ze moze ist o subor odlisnych a cleni-
tych vyrazovych ndstrojov a vyznamovych moznosti, ¢im naznacujeme, Ze docenu-
jeme odlisnosti, spdsobené ich materialom a z toho vyplyvajicimi predpokladmi
na nardciu, ale aj na komunikaciu, sociologicky ¢i esteticky zasah a dosah. Tato
skutocnost vsak uz suvisi s tym, ze média musia domyslat seba a svoj ,,umelecky
jednotny fakt,”! teda svoju druhovua a zZadnrovu diferencovanost vedla schopnosti
identifikovat sa vo svojej (medialnej) ,vypovedi” s emdciami obsiahnutymi v texte
a (medialnou) zazitkovostou v poznani svojho (pe)recipienta. Priese¢nikom medzi
medialnym textom a umeleckym textom sa spolahlivo stava umelecky obraz.

Do sirokého zaberu prepojeni, aké poskytuje medialny text a Specifika umelec-
kého textu vnasame tézu, ktorou prijimame jeden i druhy artefakt za autonémny
vyrazovy prejav autora, nespochybmiujeme jeho zanrové moznosti ¢i hodnoty, ale
pocitame predovsetkym s jeho jedine¢nostou a tym, ze sa dokazu vzdjomne podne-
covat ¢i prelinat, lebo kultirna prax pozna mediélny text ako vysledok zlievania sa
viacerych umeleckych foriem. Za jeden z nich povazujeme aj dramaticky literarny
text Jany Bodnarove;j.

IL.

Cas, to je prievan.
Jana Bodnarova

Autorska dielna Jany Bodnarovej je dvojdoma, ¢o znamend i to, Ze sa programovo
otvorila a nadalej sa otvara mnohosti a mnohorakosti formy i morfoloégie umeleckej
vypovede, no rovnakym spdsobom sa vyhranuje jej koncentrovanost na tstredny
problém jej stratégie, a ten stuvisi so (pre autorku) stale ostrejsie sa ohranicujucimi
terminmi a ich etnicky, ndboZensky, kultirne, geograficky odlisnou ,dejinnou” sé-
mantikou, hoci ide o lexiku latentnych filozofujucich kvalit?, ako st ¢lovek (dievca,
Zena), ¢as (pamat subjektu), pohyb (premeny spolocenskej normy) v konvencii spolo-
¢enskych mravov a postojov voci javu, hodnote a ndsledkom procesov vytvarajucich
zivot v jeho kultirnej a medziludskej ,realite.”

! ECO, Umberto. Skeptikové a tésitelé. Ptelozil Z. Frybolt. 1. vyd. Praha : Svoboda 1995, s. 354.
2ECO, Umberto. Mysl a smysl. Sémioticky pohled na svét. Usporadal J. Fiala. 1. vyd. Praha : Moraviapress
2000.
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Prozaicka, poppoetka, dramaticka, scendristka Jana Bodnarova sa pohybuje me-
dzi dejinami umenia a pritomnostou umeni, teda medzi druhovymi a Zanrovymi
moznostami jednotlivych typov umeni tak, aby zdoraziiovala danosti aj vlastnosti
ich vyrazového materidlu tym sposobom, ktory im zostal prirodzeny. Synkretizmus
jednotlivych typov umeni, zvlast epiky, vytvarného umenia a dramy, koncipuje au-
torka ako spontdnne prelinanie sa ich nara¢nych, vyrazovych a formalnych , moznos-
ti,” ktoré neobmedzuje v ich prejave a vysledku ani priestor, cas, ale ani naliehavost
vypovede, smerujucej ku gnéome, ¢im sa dotvaranie novych morfologickych a vyra-
zovych celkov pre nu a jej dieliiu stava tym tretim artefaktom, teda komponovanou
syntézou s uchovanymi ceztirami jednotlivych morfologickych vychodisk (obraz,
umelecky text, umelecky predmet atd.) v Bodnarovej autonémnej autorskej licencii
na sémantiku fiktivneho, druhovo a zanrom ,dramatického” textu (hra) na motivy
konkrétneho, iného, teda (ne)verbalneho artefaktu.

Tak naznacenu autorsku stratégiu ,materializovala” autorka do stratégie textu
s ambiciou vyrazovo a vyznamovo , pluralitného,” a predsa dostredivého (tematizo-
vaného) problému Cas v dramatickom texte Spiace mesto, ktora mé autorkino spres-
nenie v podtitulu Nerealizovand hra podl'a obrazu Paula Delvauxa, v dramatickom texte
Kozorok s podtitulom Hra podla siisusia Maxa Ernsta a v texte hra A la futuristickd: Nohy
so spresneenim Hommage d F. T. Marinetti a Bruno Corra.

Latka Jany Bodndrovej je naviazana na zivot ¢loveka v case, kde také limity, ako
su jeho zaciatok a koniec mnoho neznamenaji. Autorku zaujima , priestor” medzi
nimi, teda Zitie, Zivorenie, preZivanie, v skutocnosti ,pravda” o obycajnom jestvovani
jednotlivca je to, ¢o tematizuje takmer vystupniovane najskor vo svojich prézach. Ony
sa premenili v poslednom desatroci v Bodndrovej préze na detailne variované stadie
so zakladnou ideou obety, utrpenia, bolesti a nemoznosti uniknat zo zovretia svojej
rodovosti, rodiny, pamati. Autorka sa dostala po taky bod svojho , videnia” javu v su-
vislostiach Tudského rodu, Ze sa problém , presidlil” z prézy aj do jej dramatickych
literarnych textov.

Casopisecky publikovala ,monodramu v dvoch paralelach” Lampionovy sprievod
(2002). Dramaticky literarny text ma svoje morfologické danosti, ktoré ho voci proza-
ickému textu bud’ kondenzuju (praca s autorskou poznamkou okrem textu postavy),
alebo ho neohranicuju v jeho sémantike, ¢o znova ,uréi” autorov postoj k textovej
a netextovej casti dramatického literdrneho textu.

Monodrama v dvoch paralelach naznacuje druh, Zaner a poziciu , pribehovej”
casti, ved' sa hovori o jednej tematickej a (aspor) dvoch ,sujetovych i fabula¢nych”
paralelach, ¢o by predznamenavalo, Ze subjekt bude ten isty, alebo velmi sa pribli-
zujuci, k ,,svojej” casovej predlohe a akénej vypovedi. Monodrdma ako Zaner napo-
vedd aj Cosi dalSie: bud pojde o vykon jedného herca, alebo aj nejaviskové médium,
ktorym moZe byt rozhlas, televizia, video atd'. Istotou vSak zostava, Ze sa epicentrom
stava individuum, ktoré v sebe nesie dramaticku situdciu, mravné ¢i poznavacie po-
solstvo odvodené z osobnej empirie, zazitku, privatnej dramy, ktora ma svoj rozsah,
dizku, expozicu aj riesenie. Spdsob, akym sa obnaZuje osobna drama, ¢i sa tak stane
v priestore bez suvislosti voci spolocenskym dejom, alebo naopak ony buda tvorit
urcujuice suradnice dejov dramatickej postavy, urci aj typ dramy a jej dramaticky
vyznam, pretoze ten zas podlieha , spravaniu sa” postavy s funkciou, teda aj jej dra-
matickym kompetenciami.

Bodndrovej monodrama v dvoch paralelach Lampiénovy sprievod, ktora vo svojej
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symbolike v odlisnych kultirach ma aj odlisné vyznamy, hoci tie sa pohybuju od
oslavy uspechu (Zivota) po oslavu konca (iného Zivota), si z dejinného ¢asu Eurépan-
ky z prelomu 20. a 21. storocia a Citianky z obdobia dynastie Ching z prelomu 16.
a 17. storocia vyberd, popri intimnej pamati Zeny na ceste od dietata po Zenu, predo-
vetkym jej osobny emotivny svet. Prvé prepojenie medzi Eurépankou a Citiankou
vznika z rodu, druhé s poranenej Zenskosti, tretie s pocitu nenaplnenosti, Stvrté z pa-
tosu voci bolesti svojho Ja, z frustracie po rozpade osobného Zenského Ja, zo znice-
nia emotivneho Ja, zatlaceného tidelom do tmy casu, lenze ten v tejto stvislosti mé
podobu cudzich a iba zlych, krutych, Ziarlivych, sebeckych, chamtivych alebo mocou
otupenych (ne)ludi.

Bodnadrova pracuje v Lampiénovom sprievode s morfoloégiou dramy, v epickom kon-
texte s postupmi priamej reci bez reSpektovania casovej logiky vyvinu problému, ale
s preciznym odliSovanim priestoru naracie a priestoru akcie. Bodnarovej koncepcia
textu so znakom dramatickej literatury v jej deskripcii a strohej transparentnosti zna-
mena i to, Ze uvadza vylucne technické poznamky, ktorymi este roz¢leni priestor na
javisku na dva bloky, kompozi¢ne s prehlbujiicou sa drdamou postavy pohybuje tam
i spat s asom davno uplynulej akcie, ¢im aj formalne zabezpecuje od¢lenenie a ne-
splynutie intimneho pribehu zeny, , pritomnej Eurépanky a ,davnej” Cifianky.

InStrukcie autorky, medzi nimi st tma, ticho, svetlo, lokalizacia javiska, chor, far-
ba, vizualizované emdcie postavy demonstrované scénickou rekvizitou (textilia atd.),
navodzuju celok dramatickej situdcie Lampidnového sprievodu, teda jej konfliktost
(muz a Zena) vodi lyrickosti (Zena v akomkolvek case o sebe), epickost (z detstva do
dospelosti) voci tragickosti (zniceny zZivot Zeny), naracnost (vyznamové , plany” ml-
¢ania a hovorenia prostrednictovm svetla a zvuku), a to vSetko voci prezivaniu (ticho,
zvuk), gestickosti (rekonstrukcia) i ml¢aniu (bolest, bezmocnost) aj ako dopiflanie sa
slova vypovedaného jedinou postavou na javisku a jeho ilustracia alebo dopovedanie
v scénickej ,, dekoracii” chdéru a postavy (textilia, pohyb a tvarové premeny chéru na
javisku, sémantika svetla a zvuku ¢i predmetov atd.):

,Javisko je rozdelené napnutou bielou drapériou na dve polovice. M6ze to byt bro-
két — ktorého belost symbolizuje pre Cifianov smttok — nim vystielali vietky cesty, po
ktorych kracal pohrebny sprievod. Pocas hry zeny budu — v stroboskopickom mihotani
- vtlacat svoje tvare, dlane, celé telo do silne napnutej latky, akoby chceli komunikovat,
¢i pocut jedna druht cez priestor a c¢as.”

Bodnarovej autorskd poznamka sa v Lampidnovom sprievode netaji tym, Ze je v sluz-
be tematicky a problémom blizkeho, iného, epického (novela, roman) textu, teda sa
autorkina scénicka poznamka opakuje takmer staticky ako prikaz na ¢asové, perso-
nalne a akéné odlisenie javiskového priestoru pre Eurdpanku:

,Masvietenie lavej polovice javiska — teritérium Eurdpanky” — alebo pre postavu ONA
1 aj pre Ciflanku: ,osvetlenie pravej polovice javiska — teritérium Citianky” — alebo aj
pre postavu ONA 2.

Vseobecnejsi, teda voci pohybu v priestoru casu s obsahom dejov postavy len z jej
davnej minulosti, intimnej pamati, ktory je rapsodicky a vertikalizovany a nie chro-
nologicky rekonstrukény i preto, lebo si autorka uvedomila, Ze v hlbke sktisenostné-
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ho podlozia ide o dva takmer totozné romantické pribehy bezbrannych zneuctenych
dievcat a bezmocnych, znicenych Zien. A tak jej zalezi na tom, aby jej dramaticky
literdrny text dokazal vyjadrit, ako rozvracané a vzapati stupiiujtice sa citové napétie
i myslienkovy pohyb st1 ohrani¢ené a vyprazdnené trividlnymi sentenciami, ako by
mohli byt i tieto: aj to sa stava, je to bezné, ved to poznam atd.

Lampiénovy sprievod v linii Eurépanky napoveda, Ze pravdepodobne pdjde o te-
matické, problémové a zaZitkové spojenie tejto linie dramatického literarneho tex-
tu autorky (predovsetkym) s jej prozaickymi textami 2 cesty (1999) a Tiene papradia
(2003), kym linia éiﬁanky odkazuje do citatelského zazemia vSeobecne znamej (ero-
tickej) lektary znamej — za vsetky pripomernime — z Kawabatovej autorskej dielne.

Snimanie , pozlatka” stastia zo zivota zeny smeruje k drsnym filozofujacim pre-
javom postavy voci sebe a svojmu zivotu:

Ona 2: Zivot je smradlava kaga! Chlad mi zviera srdce,

ktoré st v hibke tragického , tuctového” Tudského (Zenského) pribehu spojené s opa-
kujticimi sa otdzkami (dcéra, dievca, mladd Zena, stantica Zena), tie paradoxne ,ne-
starni”, adresovanymi otcovi, nikdy nie matke, lebo o nej v Lampidénovom sprievode
nie je ani relevantna rec:

ONA 2: Otecko: Kedy uz dofajcis fajku?

ONA 2: Otecko? Preco si ma nedrzal za ruku?

ONA 1: Otecko, preco si bil a kopal do brucha Olinu?
ONA 1: No a potom si sa zahadne vyparil. Otecko!

Citové, mravné a spolocenské sklamanie, strata istoty v jeho statuse rodicovstva
aj nedovera a maskulinny svet, tie sa protagonistke spdjajii so spomienkou na otca
a spomienka ,funguje” v kompozicii monodramy ako stavidlo na sptstanie zlych,
neludskych a poniZujtcich epizddiek, z ktorych vyrasta erotické a sexudlne mon-
Strum muzského sveta:

ONA 1: Ked som spala sama, hladkala som si ruky, nohy, vsetko, vsetucko. Ako keby
som sama sebe bola dietatom (...). Hovorila som si: moja, moja, moja dobra, moja pek-
na, moje dievcatko (...). Ako keby som sama sebe bola mamou. Raz ma zavolal do kabi-
netu vychovavatel. Potom ma zavolal este niekolkokrat, zakazdym mi rozopinal bliz-
ku. Chripel. Stiahol mi flanelovt kosielku (...). Drzal ma v rukach ako zivt babiku, ale
ja sama som byvala v palci svojej nohy. Smiesne, otecko, nie? (...). Kde si tak dlho bol,
docerta? Kazdé rano som ta cakala.(...).

ONA 2: Ale na tebe sedela tvoja vtedajsia Zena. Odev mala rozhrnuty. (...).

ONA 2: Otecko, je to pravda? Vraj bijes svoju vtedajsiu Zenu (...).

Obidve postavy — Eurépanku aj Cifianku — spaja vnttorna zlomenost, i to prinies-
lo nedetské detstvo do , praxe” Zivota dospelej Zeny:

ONA 1: Ja som sa nikdy nevedela burit.



AUTENTICKE A DIFERENCNE V STRATEGII DRAMATICKEHO LITERARNEHO TEXTU 63

Jana Bodnarova si najskor uvedomuje vyprazdnené romantické obsahy v zazitko-
vom a zivotnom pribehu svojich dramatickych Zenskych postav, ktoré st ststredené
na svoje Ja, hoci ich oddeluje cas, kontinety aj kulttra v ktorej vyrastli, aby dramatic-
ka spolocne s nimi nevyslovila, hoci o tom vie, pretoZe niet rozdielu v zivotoch tych,
ktori nevzisli z lasky a neZziju s laskou, Ze viac ako emdcie potrebuje Zivot svoju mrav-
nu pravdu a nou sa pre Lapidnovy sprievod stala zodpovednost za Zivot najblizsich.

Viac ako laska sa jej javi povinnost, preto si vypomdha verSami z piesne Tou O,
odkazom na divadlo v Nankingu ¢i na poetiku divadla kchung-¢échi atd'., vediet od-
povedat na otazku: Kde, ¢i kam sa stratila cesta domov?

PRAMENE:
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BODNAROVA, J. Lampiénovy sprievod. Monodrama v dvoch paralelach. Romboid, 37, 20032, 2,
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AUTHENTICITY AND DIFFERENTIALITY IN THE STRATEGY
OF A DRAMATIC LITERARY TEXT

VIERA ZEMBEROVA

The acclaimed literary scientist does not make a strict distinction between a mass
media text and an artistic text. She considers both the texts to be autonomous ar-
tistic entities which are not placed in a relativising or contrasting relationship. On
the contrary, she is respectful of their form and genre and language uniqueness. The
second point of departure for her is a conviction according to which it would be
instrumental and appropriate to use the term “medium* not only for denoting but
also for distinguishing a phenomenon and a means, an expression and a meaning
in a way in which the peculiarities of its “technical and realisation” contexts would
be brought into prominence and also the fact that it can represent a set of different
and multifaceted means of expression and semantic possibilities. Thus, the authoress
alludes to peculiarities caused by their material and from it ensuing narration and
communication propensities, sociological or aesthetic interventions and effects. The
point of intersection between a mass media text an artistic text is an artistic image.
The authoress applies her theoretical assumptions to the analysis of the texts of Jana
Bodndrova, prose writer, poppoet, dramatist, and script-writer in one. Her works os-
cillate between the history and the present of art, i.e. between form and genre possibi-
lities of various types of arts, in order to highlight the intrinsic features and qualities
of their expression material in a fashion which is natural to them. Jana Bodnarova is
cognizant of the emptied romantic contents in the experiential and life stories of her
dramatic female protagonists, which are invariably Self-centred, although separated
in time, across the continents and cultures in which they were raised.



K IDEI ,PROLETARSKEHO” DIVADLA
V PRVE] REPUBLIKE

ANTON KRET

Zdalo by sa, ze volné zdruZzenie pokrokovo zmyslajucich umelcov Devétsil (1920
—1930, tiplny nazov znel Umélecky svaz Devétsil, od roku 1925 Svaz moderni kultury
Devétsil), v ktorom boli traja divadelni reziséri (Jindfich Honzl, Jifi Frejka, Emil Fran-
tiSek Burian), dvaja herci (Jifi Voskovec, Jan Werich), divadelny kritik a spisovatel
(Julius Fucik), teoretici (Karel Teige, BedfichVéclavek), niekolko spisovatelov a bas-
nikov tzko spriaznenych s divadlom (Vitézslav Nezval, Jaroslav Seifert), skladatel
scénickej hudby (Jaroslav JeZek) a rad vytvarnikov, architektov, skladatelov ovplyvni
dianie v ochotnickom divadle orientovanom na marxizmus, ktoré sa samo nazyvalo
robotnicke alebo proletarske. Aj ked viaceri zo spominanych zasiahli do tohto hnutia
a spolupracovali s nim, po celych desat rokov trvania Devétsilu sa ochotnici nevzdali
tradicie vystacit si vlastnymi silami, alebo (a to bol pripad najma ceskych , proletar-
skych” divadelnikov) radSej vykrocit na neoverend cestu porevolou¢ného ruského
divadelého ,agitpropu”, comu na isty cas podlahol aj rezisér Jindfich Honzl, ked sa
pokausil o masové vidovisko s prvkami spartakiady.

Veci sa vSak mali inak.

Zarodky divadla, ktoré sa malo podla predstav ideolégov socidlnodemokratic-
kych a komunistickych stran na prelome devétnasteho a dvadsiateho storocia stat
,proletarskym”, existovali v Cechach aj na Slovensku od druhej polovice storocia
pary: Frantisek Kubr (po fiom aj Adolf Scherl alebo Milan Obst) v Cechach alebo Jan
Rovesny (neskor Jozef Drug) na Slovensku nachadzali v akychkolvek divadelnych
pocinoch krazkov, ktoré sa hlasili k robotnickemu hnutiu, alebo ktoré uviedli neja-
kt hru s plus-minus socidlnou tematikou, ouvertiru k budicemu , proletarskemu”
divadlu.

Prvé zmienky o existencii samostatnych robotnickych divadelnych spolkov na-
chadzame v ¢asopise Ceska Thalia z roku 1869, kde sa dozvedame o inscenécii Tylo-
vej frasky Dareba inscenovanej v robotnickom spolu Kruh v Stfedoklukoch, a o diva-
delnych vystapeniach praZzského robotnickeho spolku Oul. Autor ¢lanku sa pokusa
oddvodnit potrebu robotnickych divadelnych predstaveni, ktoré su prostriedkom
k vzdelaniu a tvrdi, Ze nimi ,,nova cesta oteviena jest délnictvu k povznéseni a uslech-
téni”. Na Slovensku sa mdzeme o robotnickych ochotnikoch docitat uz roku 1860,
ked podla spravy z casopisu Sokol zahrali robotnici v podbrezovsko-hroneckych
zeleziarnach Palarikovu komédiu Drotdr a v tych istych Sestdesiatych rokoch uvied-
li rad hier, medzi ktorymi nachadzame dalsiu Palarikovu komédiu, Inkognito, Cha-
lupkovu dramu Dobrovolnici (tematicky cerpajiicu z obdobia slovenského Iudového
povstania r. 1848), Laskomerského Starého zaltibenca a v tom case velmi obltibent
Raupachovu hru Duch ¢asu. Prirodzene, rovnako v Cechéch ako na Slovensku, su
v 19. storoci robotnicke divadelné predstavenia zjavom ojedinelym, pricom, ako tvrdi
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autor knihy Kapitoly k za¢iatkom socialistickej literatiiry na Slovensku Stefan Drug, robot-
nikmi v predstaveniach podbrezovskych ochotnikov boli iba herci a vSetko ostatné
obstaravala pravdepodobne miestna inteligencia.

Stranicky vyhranené divadlo, aké sa snazili predstavit marxisticki teoretici, je
v Cechach nepredstavitelné aj po zostreni socialnych zraZok v sedemdesiatych ro-
koch, i po nastupe medzindrodnej revolucnej viny po pade PariZzskej komuny. Od tri-
dsiatych rokov skiimaného storocia existoval v divadelnom hnuti zakoreneny zmier,
priam idylicka triedna znaSanlivost, bratanie sa robotnikov s vyznamnymi obecnymi
funkcionarmi a dokonca aj s tovarnikmi. Na Slovensku to bolo o to jednoduchsie, zZe
podobnych robotnickych entit, ako bola spominana horehronska, tu bolo ako Safranu
a navyse nepocetné slovenské, napriklad tovarenské alebo banské, robotnictvo bolo
prakticky bez kultarnych tradicii a aj bez prehibenejsieho vzdelania. A% na zaciatku
20. storocia, najma pod vplyvom rastu robotnickych vzdelavacich spolkov, telovy-
chovnych jednodt a neskdr aj marxistickych kriazkov, sa divadelné dianie tzv. proletar-
skych stiborov zacalo postupne preorientivat na ideologicku propagandu (Gorkého
hru Na dne uviedli v Cechach az roku 1902), ktorej zmysel a vyznam sa odhalil az po
roku 1917, ked sa aj divadlo rodiaceho sa sovietskeho Statu stalo najma pddou pre
takzvany , kultprop” — $irenie ideoldgie pomocou nastenkového, pédiovo-javiskové-
ho a ¢oskoro aj filmového prejavu. Divadelné vecery robotnikov zac¢inaja byt vecermi
agitacie do boja za zvrhnutie kapitdlu a aj repertoarovo sa robotnicke divadlo osamo-
statiuje. Agita¢né pasma, prihovory, prejavy a scénky si neraz pisu sami vzdelanejsi
robotnici a ich ¢innost sa nesie v znamenti boja proti , triednemu nepriatelovi” — bur-
Z04zii.

Zaciatkom 20. storocia sa zacina organiza¢ne vzmahat aj slovenskd socidlna de-
mokracia a tato skuto¢nost sa ocividne odraza v znasobeni ¢innosti slovenskych
robotnickych divadiel, ktorych protipélom je narodno-buditelsky orientovany Slo-
vensky spevokol v Martine, repertoarovo sa opierajuci o povodnu i starsiu sloven-
skt dramatiku, ale aj o vychyreny repertoar prazského Narodného divadla z konca
19.storocia.

Repertoarovy a teda aj ideologicky spor teda neprebiehal predovsetkym na linii
robotnici — nerobotnici, proletari — burzuji, a uz vonkoncom nie v rovine marxisti —
krestania, leZ v rovine narodnej, ktora mohla byt staromilska (vylucne domaci narod-
no-buditelsky a vylucne krestansky charakter diel uznavajuci repertoar) alebo ,,mo-
dernd”, zamerand na to, ¢o sa hralo v Prahe, Viedni ¢i Budapesti. Dokonca kriklavy
predel bol aj medzi dedinskymi krazkami a divadlami , z mesta”, ktoré boli predsa
len o ¢osi sekularnejsie a vaésmi kozmopolitické. Historik Ladislav Cavojsky napisal:
divadelnou tradiciou, ktorych priklad pritahoval okolité obce. Vyspelej$i amatéri
z vacsich mesteciek priucali v divadelnej praci mladych I'udi z okolia, poZiciavali im
javisko, dekoracie, kostymy, preklady hier, radili, malovali kulisy, neraz s nimi pred-
stavenia aj nacvicili, dokonca v nich vystupovali. V tomto obdobi sa vytvorili viaceré
vyspelé strediska nasho ochotnictva. Na cele bol Martin, ale akési vedtice postave-
nie mali vo svojom kraji a viaceré podnety pre nase divadelnictvo priniesli ochotnici
z Mikuldsa, Ruzomberka, Skalice a Tisovca.”!

! CAVO]SKY, Ladislav. Slovenské ochotnicke divadlo. In: CAVO]SKY, Ladislav — étefko, Vladimir. Slovenské
ochotnicke divadlo 1830-1980. Bratislava : Obzor, 1983, s. 80.
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Slovenska divadelna historiografia prakticky nesledovala ¢innost robotnickych
krazkov, lebo tie spravidla neprinalezali k mati¢cnému ochotnickemu hnutiu a boli
teda mimo okruhu jeho zdujmov. Pritom objektivny vyznam a zmysel prace ces-
kych a slovenskych robotnickych divadiel pred vznikom Prvej republiky bol nielen
utilitdrny (mali podIa ideolégov robotnickych stran triedne a ndrodne uvedomovat
robotnicke masy a vychadzat v ustrety poziadavkdm tvorcov formovat vlastné Zi-
votné prostredie a vlastny duchovny svet, na ¢o ma nase dnesna spoloc¢nost vyhra-
nene negativny nézor), ale volky-nevolky sa ich ¢nnostou dopliiala celkové reper-
toarova skala divadelnictva v Cechach a na Slovensku. Ignorovanim tejto ¢innosti
si divadelnd publicistika aj kritika vyrazala zbran z vlastnych ruk: nepostrehla, ze
inac extrémne tendencie ,hrat na javiskach propagandu”, ku ktorym sa proletarske
kriizky najcastejsie obracali, privadzali na nase javiska aj tendencie avantgardné. Ro-
botnicke divadlo si postupne vybudovalo vlastny divadelny utvar — agitacné pasmo,
ktoré sa neskor stalo podkladom pre vznik kultirnych tdernych agita¢nych a pro-
pagandistickych skupin, akou bola El-Carova skupina v Cechach. Ale napojili sa na
ne aj profesionalni reziséri Oldfich Stibor, Jinfich Honzl, Emil FrantiSek Burian, ¢o
na Slovensku nenaslo ani zdaleka svoju obdobu, pretoZe, azda okrem Viktora Sulca
v Ceskej ¢inohre SND, nebol ani jeden slovensky reZisér presvedceny, Ze divadlo by
mohlo a malo byf nastrojom propagandy a uz vonkoncom nie propagandy marxis-
tickej.

Kym pocas prvej svetovej vojny v rokoch 1914 — 1918 ¢innost ceskych a sloven-
skych proletarskych ochotnickych krazkov ciastocne, aj ked ani zdaleka nie tplne,
ochabla, koniec vojny a vznik burzodznej republiky znamenaji oZivenie aktivity.
Roku 1918 sa obnovuje ¢innost SDDOC (Svaz délnickych divadelnich ochotnikii
ceskoslovenskych), zaloZzeného uz roku 1911; roku 1920 zacdina vychadzat casopis
Délnické divadlo, ktoré usmerniuje ¢innost ochotnikov ideovo aj organizacne. Treba
vediet, 7e do vzniku Komunistickej strany Ceskoslovenska (1921) boli stibory va¢smi
pod vplyvom socialnodemokratickyh ideolégov, ktori sa divali na spolupracu robot-
nickych a ostatnych ochotnikov ovela liberalnejsie, nez to neskdr robili komunisti.
Ked sa v janudri roku 1921 zakladala v Bratislave Robotnicka akadémia, dostava sa
do jej programu takého vyhldsenie: ,Akadémia... bude robotnictvo upozornovat na
rozne prednasky, vystavy a iné kultirne podniky zriadované v meste. Pomysla sa aj
na zriadenie ochotnickeho divadla, ktorym by sa dala nova vzpruha k uslachtilym
zdbavam a k mravnému povzneseniu.”

Po zaloZeni Komunistickej strany Ceskoslovenska sa SDDOC stava stastou Pro-
letkultu KSC, ktory do roku 1929 zdruzoval vSetky proletarske kultrne organizécie
vratane komunistickych spisovatelov. Strana ddva ,, proletdrskej” kultire a robotnic-
kemu divadlu k dispozicii stranky vsetkych svojich ¢asopisov a svoje dve vydavatel-
stva. Postupne vznikaja aktivne divadelné spolky Dédrasbor (Délnicky dramaticky
sbor, do roku 1922 spojeny s menom J. Honzl), Modré blzy, Zivé noviny, spominana
El-Carova skupina a i. Roku 1929 vznika KODAK (Kolektiv dramatickych autorov-
komunistov), ktory po niekolko rokov pripravuje pre ochotnicke kriizky vlastny es-
tradny repertodr i celovecerné hry. V Prahe vznika Stala ochotnicka robotnicka scéna
a zaciatkom tridsiatych rokov sa grupuje profesionalna ,robotnicka” skupina Vypad.
Tento posledny vyplod propagandistickej ¢innosti komunistov mal vSak velmi krat-
ku Zivotnost: po dvoch rokoch netinavného putovania po celej republike, ked mala
skupina doslova ozivovat stranicke schodze a mitingy a ked' aj sama vyvijala agitac-
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nu a propagandisticka ¢innost, potichu zanikla tak pre nedostatok prostriedkov, ako
aj pre nizky zdujem organizatorov stranickych podujati.

Pojem ,,proletarske divadlo” sa ujal v praxi v dvadsiatych rokoch a az na malé
vynimky v tych istych rokoch sa aj potichu vytratil. V rokoch 1920-1923 pracoval
Dédrasbor v rdmci Délnickej akademie pod vedenim reZiséra Jindficha Honzla a her-
cairecitatora Josefa Zoru, sporadicky, ale uz spravidla bez akéhokol'vek divadelného
naboja fungovali “Zivé noviny” suborov Modré bluzy, tzv. El-Carova parta kocovala
po republike ako viac-menej estrddna skupina so silne prokomunistickym reperto-
arom. Ukazkovy bol napriklad prvy vecer programu Dédrasboru na 1. maja 1921,
kde sa ,inscenovala” (recitovala) Blokova poéma Duvandst, prvé dielo tohto autora
na ¢eskom javisku, ktoré prelozili J. Bilik a J. Seifert, v rézii J. Honzla a na scéne K.
Teigeho. Slo vlastne o kombinéciu zborového prednesu s dialégovymi sélami. Mi-
mochodom, Dédrasbor se tiez aktivne podielal na slavnostnej scéne I. robotnickej
spartakiady v juni 1921 v Prahe na Manindch. Neskor sa aj pokusy o divadelny prejav
premiestnili na profesionalnu poédu alebo aspon skoncili v rukach profesionalnych
rezisérov aj organizatorov. Vzorom pre nich bola nova, ale takisto iba v dvadsiatych
rokoch uskutociiovana koncepcia proletarskeho divadla v Rusku, pricom ceské di-
vadelné pociny sa premiestnili dokonca na Stadidny a namestia (spartakiady), kde
sa zakladnym prostriedkom stalo symbolizovanie znakov zdpasu o vybudovanie
proletarskeho statu. (Schémou bol zjednoduseny obraz republiky, v ktorej robotnik
oslobodeny z okovov spolu so zastupom proletarov vyslobodzuje obcana zo zajatia
,mestiackych” stran.)

Najvacsim prispevkom slovenskej proletkultury pre vznik (a napokon aj zanik)
tohto Specifického divadelného odvetvia bola neuveriteIne pestra ¢innost takzvané-
ho zvdzového reziséra Frantiska Spitzera (1898 — 1945), rodaka z juzného Slovenska,
zijuceho v Prahe, ktory predstavoval radikalne kridlo revolucného ochotnickeho di-
vadla, pisal metodické pokyny aj hry a viedol polemiku s Bedfichom Vaclavkom aj
Kurtom Konradom vo veci zasadného postoja k proletarskemu vykladu tloh diva-
dla.

Po vojne idea proletarskeho divadla postupne zanikla a k problému sa vracaji uz
iba historici a teatrolégovia.

ON THE CONCEPT OF THE “PROLETARIAN THEATRE“
IN THE FIRST CZECHOSLOVAK REPUBLIC

ANTON KRET

Although marginally, the phenomenon of the “proletarian theatre” affected Slovak
theatre towards the close of the 19th and in the former half of the 20th centuries. These
ideas were imported to Slovak culture largely from the Czech theatre context, where
there was an active grouping of left-oriented intellectuals Devétsil. Their manifesto
built on the post-revolutionary forms of agitprop theatre proliferating in Russia.

Anton Kret, theatrical advisor, translator, and theatrical historian, summarises the
knowledge of the Slovak theatre science on the presence of this phenomenon in Slo-
vak theatre history and compares it to the development in the related Czech culture
context.



KRIVANIE V STOPACH SARAH KANE
Graham Saunders: About Kane: The Play-
wright and the Work. Vyd. Faber and Faber
2009. 184 stran.

Sarah Kane, sti¢asnt britski dramaticku
s vynimocnou divadelnou senzibilitou, snad
ani netreba blizsie predstavovat. Pre mno-
hych je jej meno spojené s radom d'alsich mien
mladych talentovanych umelcov, ktori dobro-
volne opustili tento svet, ¢i autorov oznacova-
nych nalepkou ,,in-yer-face” alebo ,,do ksich-
tu” dramatiky (Mark Ravenhill, Edna Walsh,
Joe Penhall atd'.), dal$im rezonuje explicitnost,
brutalnost, nasilnost a vulgarny a tsecny ja-
zyk jej hier, ktoré sa po case stali predmetom
kopirovania, ¢i takmer normou na mnohych
europskych javiskach. Inym utkvelo tzke
prepajanie témy bolesti, smutku a fyzického
tryznenia s laskou a zvlastne krehkou krasou,
ktoré je typické pre jej hry postavené na kon-
trastoch hrubé/jemné, fyzicka bolest/laska,
Cisté/skazené atd.

V kazdom pripade jej uitle dielo (pét celo-
vecernych hier ajeden filmovy scendr) neusta-
le fascinuje inscenatorov a divadelnych teore-
tikov v Britanii a eSte intenzivnejsie v ramci
Eurépy, a postupne prichadza i do krajin ako
Australia, Juzna Afrika ¢i Izrael. Sémanticka
otvorenost a univerzalita diela Sarah Kane sa
potvrdzuje v roznorodych interpretaciach jej
hier v kontextoch rdznych narodnych kulttr.
Napriklad v Ostermeierovej nemeckej in-
scenacii Spustosenyjch z roku 2005 je vojnovy
konflikt (povodne inSpirovany Srebrenicou)
aktualizovany cez realne zabery z vojny v Ira-
ku, scéna s pochovavanim dietata v belgickej
interpretacii divakmi silne otriasla v stivislos-
ti s vtedaj$im stidnym procesom s tamojsim
pedofilom, a napriklad v rumunskom spra-
covani Spustosenych pri recepcii nesokovali
explicitnym zobrazenim nasilia a sexuality,
ale vulgarnym jazykom, na ktory nebol divak
v instittcii divadla zvyknuty.

Doékazom neutichajiceho zaujmu o die-
lo Sarah Kane je i druha kompilacna stadia
Grahama Saundersa, atla knizka s ndzvom

O Kane: Dramatik a jeho dielo, ktora vysla kon-
com augusta 2009 vo vydavatelstve Faber
and Faber v Londyne. Popudom autora opaf
sa vyjadrit k téme Sarah Kane bolo jednak
vytvorenie edicie o vyznamnych britskych
dramatikoch (v edicii vysli stidie o Pinterovi,
Stoppardovi, Beckettovi atd'.) a moznost zara-
dit takymto sposobom Sarah Kane do tohto
exkluzivneho radu, no taktiez nedopoveda-
nost istych tematickych okruhov z prvej kniz-
ky s ndzvom ‘Love me or kill me’: Sarah Kane
and the theatre of extremes (‘Miluj ma, alebo ma
zabi’: Sarah Kane a divadlo extrémov), ktora vy-
$la v roku 2002 vo vydavatelstve Manchester
University Press. Autor sam v aktualnom roz-
hovore s Alexom Sierzom pre Theatre Voice!
priznava, Ze s odstupom casu vidi mnohé zo
svojich predoslych nazorov v inom svetle. Je
to viac nez prirodzené a doba siedmych rokov
medzi oboma publikdciami dovoluje Saunder-
sovi nahliadnut na tému Sarah Kane s vacsim
odstupom, ktory verifikuje aj inscenacna prax.
Obaja najpovolanejsi k téme Sarah Kane (autor
kultovej knihy o novej britskej drame a otec
terminu ‘in-yer-face theatre’ Aleks Sierz i Gra-
ham Saunders) sa vSak zhoduju v nazore, ze
vysoka kvalita textov Sarah Kane je evidentna
a jej Specificky autorsky hlas nezamenitelny.
Aleks Sierz v rozhovore z roku 2005 hovori:
,Spominam si, ako Graham Whybrow raz po-
vedal, Ze ked vytrhnete stranu z hry skutoc-
ne dobrého autora a zamieSate ju medzi tisic
inych stran dramatickych textov, stale budete
schopny rozoznat styl a dialég tohto autora.
To v kazdom pripade plati o Sarah Kane.”?
Je skutocne paradoxné, ze v kontexte britskej
divadelnej kritiky sa eSte stale ozyva potreba
obhajovat kvalitu textov Sarah Kane, pokial
napriklad v Nemecku jej hry uz viacero rokov
vypredavaji renomované divadelné saly a ich
estetika evidentne ovplyvnila celt generaciu
rezisérov, autorov a hercov. Sarah Kane sa
v stuCasnosti viac hra na eurépskych a zamor-
skych javiskach a akademicky viac analyzuje
na britskych univerzitach. Sam autor v ramci
University of Reading vedie na katedre filmu,
divadla a televizie kurz zamerany na stucasnt

! http://www.theatrevoice.com/listen_now/player/?audiolD=736
2SAUNDERS, Graham: About Kane: the Playwright and the Work. London : Faber and Faber, 2009, s.126.
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britsktt dramu, Specidlne na dielo Sarah Kane,
o jej dava vysadné postavenie medzi inymi
mladymi dramatikmi.

Saundersova knizka O Kane: Dramatik
a jeho dielo je logicky clenend do troch casti.
Prvd4, tvodnd, zasadzuje dielo a zivot Sarah
Kane do kultdrneho a socialno-politického
kontextu a autor sa v nej postupne vyjadruje
ku vSetkym jej hram, druhad cast nazvana Kane
o0 Kane je zostavena z vybranych rozhovorov
s autorkou bez dalSieho komentdra (pod-
la Grahama Saundersa tvori jadro knizky)
a v tretej Casti nazvanej Pracovali sme s Kane
dava autor priestor hercom, rezisérom a pre-
kladatelom, ktori sa so Sarah Kane stretli. V
rozhovoroch sa cyklicky vracia otazka, ¢i exis-
tuje Skola dramatikov vychadzajacich z diela
Sarah Kane. Odpovedou je nie, rovnako ako
neexistuje skola Pintera ¢i Stopparda, i ked
v mnohych stucasnych hrach moZeme vysto-
povat priame citovanie situdcii a dialogické-
ho stylu, ktoré vsak mozeme chapat skor ako
poctu autorke.

Saundersov osobny prinos k téme Sarah
Kane najviac citit v prvej kapitole, kde sa kri-
ticky usiluje o definovanie postavenia autorky
v tradicii britskej drdmy a najnovsie i v ram-
ci zenského pisania a vyjadruje sa i k zauiji-
mavému fenoménu ikonizacie a glorifikacie
mladého autora po jeho samovrazde. Vznik
“znacky Kane”® v tretej Casti knizky s typic-
kym nadhladom komentuje aj Aleks Sierz.
Hovori dokonca o fenoméne “svétej Sarah”*
a o jej adolescentnych nekritickych uctievatel-
kach, ktoré zaplnili salu na sympdziu o Sarah
Kane v Schaubiihne v Berline. Vsetky mali
kratke vlasy, nahnevany vyraz a Cierne oble-
Cenie. Sierz priznava, Ze v ¢ase uvedenia Spus-

DANA GALOVA

tosenych autorku cielene prechvalil, pretoze
v tom case potrebovala obhajcu. V stcasnosti
je v Britanii mozno skor na mieste jej detro-
nizovanie a obratenie zaujmu i na inych mla-
dych, tvoriacich a zijucich dramatikov.

V skutocnosti knizka O Kane: Dramatik
a jeho dielo v porovnani s prvou biografic-
kou stadiou ‘Love me or kill me’ vela nového
neprinasa. Tam, kde sa v prvej publikacii
Saunders prejavil ako inovativny a pozorny
analyzator jej diela, v O Kane uz iba kriva za
vlastnym tiefiom a pokial prva kniha prete-
kala cerstvymi informaciami a unikdtnymi
rozhovormi, v druhej sa objavi iba par no-
vych criepkov, zvysok je Citatelovi uz znamy
napriklad z knihy Aleksa Sierza In-Yer-Face
Theatre, ¢i z dostupnych novinovych ¢lankov.
Upriet sa Saundersovi neda len namaha, kto-
ri venoval tematickému zoradeniu vynatkov
z rozhovorov a ich komprimovaniu do okru-
hov ako O novindroch, Téma zndsilnenia, Nasilie
atd. Specifickou a autorsky prinosnou teda
zostava iba tivodnd cast knihy, ktora mohla
pokojne vyjst len ako ¢asopisecka stadia. Po-
zitivom vSak zostava jej prehladnost a kvalit-
ny zoznam vybranej bibliografie, ktory syste-
maticky zhfna erudované knizné, ¢asopisecké
a online zdroje k téme Sarah Kane.

Domovska stranka Sarah Kane, ktoru ve-
die Ian Fisher v tomto roku avizuje vydanie
novej publikacie o tejto autorke z pera Gra-
hama Saundersa. Nechajme sa prekvapit, do
akej miery sa v nej tento krat prejavi jeho au-
torsky potencidl.

Dana GALOVA
Fakulta dramatickych umeni
Akadémie umeni v Banskej Bystrici

* SAUNDERS, Graham: About Kane: the Playwright and the Work. London : Faber and Faber, 2009, s. 3.
* SAUNDERS, Graham: About Kane: the Playwright and the Work. London : Faber and Faber, 2009, s. 123.



