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K OTAZKAM VEREJNOPRAVNEHO ROZHLASOVEHO
A TELEVIZNEHO VYSIELANIA

MILOS MISTRIK

Definicia verejnopravnej televizie, resp. verejnopravneho rozhlasu je jednou zo
zakladnych otazok pri konstituovani dualneho vysielania. Ramcovo je kazdému
zrejmé, ze v dudlnom systéme existuju dve zakladné skupiny vysielatelov, a to ve-
rejnopravni a popri nich, pripadne aj proti nim vysielatelia, ktorych oznacujeme
ako sukromnych alebo komercnych. Ponechajme teraz bokom otdzku definovania
sukromného ¢i komeréného vysielania, ktoré, ako vidno uz z tychto dvoch nie vzdy
celkom kompatibilnych terminov, ma tieZ svoje velké tiskalia, a venujme sa iba defi-
novaniu verejnopravnosti.

Je zndme, Ze u néds pred rokom 1989 sme nemali Ziadne verejnopravne média,
(Cesko)Slovenska televizia a (Cesko)Slovensky rozhlas boli Statne institucie, riadil
ich statny vybor a v State mala tistavou zarucenti veducu poziciu komunisticka stra-
na. Proces odstatriovania sa zacal az od roku 1990, prvy Zakon o Slovenskej televizii
bol prijaty roku 1991, v roku 1992 zasa Zakon o Rade Slovenskej republiky pre roz-
hlasové a televizne vysielanie. U nds sa terminologicky prijal nemecky termin 6f-
fentlich-rechtlich, teda verejnopravny, a nie anglicky resp. franctizsky termin public
- verejny. Treba tu pripomentt, Ze proces prechodu z ,,rak” statu do ,, rak” verejnosti
nebol I'ahky, poznamenal ho organizac¢ny chaos (Casté vymeny riaditelov aj celych
radd STV a SRo, prudké zmeny orientécie a vysielacej filozofie v STV a SRo), vlectca
sa financna kriza, rychly a vytrvaly pokles sledovanosti, aj kritika zo strany verejnosti
i politickych Spiciek.

Prechod od $tatneho k verejnopravnemu vysielaniu, vznik novych sikromnych ¢i
komercénych stanic a v kone¢nom dosledku budovanie dudlneho systému, to vSetko
nebolo Specifikom iba nasej krajiny, ba ani krajin byvalého tzv. sovietskeho bloku. Aj
vo vyspelych demokraciach existoval sprvu model centralistického Statneho riadenia
médii. Tie sa totiz pokladali za sucast vykonu statnej moci, Statnej politiky a ziadna
vlada, ani tie, o v zdpadnej Eurdpe vysli z demokratickych volieb, sa nevzdavala
rada vyhod, ktoré jej z toho vyplyvali. Avsak prave demokraticky systém s vymena-
mi vlad aj politickej orientécie krajin odhalil, Ze nie je vhodné, aby média podliehali
v prvom rade vzdy iba aktudlnej vlade daného Statu. Ako vyhovujtcejsi sa ukazal
koncept, aby sa zverili televizia a rozhlas celej verejnosti, aby sa odovzdali do sluzby
verejnosti, teda inymi slovami, aby sa vytvoril funkény model, ked si bude verejnost
sama pre seba udrZiavat ,svoju” televiziu a rozhlas. Tento proces odstatnenia elek-
tronickych médii prebehol v zdpadnej Eurdpe vadsinou v sedemdesiatych a osem-
desiatych rokoch 20. storocia, teda z historickej perspektivy ani nie tak dlho pred
podobnym procesom u nas.

Aby sa zabezpecil tento prechod, museli sa do ruk verejnosti odovzdat dve rozho-
dujtce kompetencie - riadiaca a ekonomicka. V ekonomickej oblasti islo o zavedenie
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nezavislého financovania médii kazdym clenom verejnosti. Toto najlepsie zabezpe-
coval systém koncesiondrskych poplatkov. Ony sa platili uz davno, avsak v cudzine
aj u nas boli sprvu prijmom Statneho rozpoctu a iba nasledne sa prerozdelovali pre
vietky Statne média. AZ otocenie toku financii priamo do rozpoctov verejnopravnych
médii znamenalo zvySenie ich ekonomickej nezavislosti. Ta vSak nielen u nas, ale
ani vo vacsine eurdpskych krajin nie je absolttna — Staty a ich vlady sa stale roznymi
formami podielaju na spolufinancovani, dotaciach, nenavratnych pézickach, ¢o ma,
pochopitelne, aj svoje negativne dosledky.

V riadiacej oblasti sa naslo viacero modelov, z ktorych ako relativne najnezavis-
lejsie sa ukazalo riadenie verejnopravnych médii prostrednictvom kolektivnych or-
ganov, u nas Rady STV a Rady SRo. U nas maju po 15 ¢lenov, avsak v niektorych
krajinach aj okolo patdesiat (Nemecko, Holandsko). Tieto kolektivne organy volia
riaditelov televizii a rozhlasov a majt rozhodujtice pravomoci v zasadnych otdzkach
existencie jednotlivych médii. Problém je, pochopitelne v tom, ¢i takyto , prevodnik”
vlady verejnosti nad médiami naozaj funguje a ako? Urdite jeho existencia je posu-
nom k nezavislosti oproti priamemu menovaniu riaditela vlddou ¢i prezidentom,
avsak kedZe je volba rad zverena do ruk parlamentov (u nas NR SR), podlieha tento
mechanizmus rovnako réznym vplyvom politickym, lobistickym a inym a ukazuje sa
dost zranitelny. Zvysenie poctu ¢lenov rad az na patdesiat a presnejsie definovanie
ich zloZenia (ako je to napr. v Nemecku — spolocenské organizacie, cirkvi, odborné
instittcie atd'.) do urcitej miery zvysuje nezavislost ¢i neovplyvnitelnost celku, ale na
druhej strane zniZzuje akcieschopnost, vzdaluje tieto rady od priameho vykonu moci
a znizuje moznost dosiahnutia konsenzu v nich.

Tu sa dostdvame k otdzke podstaty verejnoprdvneho razu televizie a rozhlasu.
Na to, aby opisané mechanizmy fungovali, musi byt jasny predovsetkym ciel, smer,
tendencia, obsah verejnopravnosti. Definicia zo zakona je celkovo dost presna. Ho-
vori, Ze verejnopravna televizia a rozhlas poskytuju tzv. sluzbu verejnosti. Je to taka
sluzba, ktord je univerzalna z hladiska svojho geografického dosahu, je programovo
rozmanita, pripravend na zdsade redakénej nezavislosti prostrednictvom kvalifiko-
vanej pracovnej sily a s pocitom spoloc¢enskej zodpovednosti a ktora rozvija kultirnu
uroven divakov, poskytuje priestor sicasnym kultiurnym a umeleckym aktivitam,
sprostredkuva kultirne hodnoty inych narodov a je financovana najma z verejnych
prostriedkov.

Programovu sluzbu verejnosti v STV a SRo tvoria spravodajské, publicistické,
dokumentdrne, dramatické, umelecké, hudobné, Sportové, zabavné a vzdelavacie
programy, zanrovo réznorodné programy pre deti a mlddez a dalSie programy, ktoré
su zaloZené na zasadach demokracie a humanizmu a prispievaju k pravnemu vedo-
miu, etickému vedomiu a environmentélnej zodpovednosti obyvatelov Slovenskej
republiky, poskytuju nestranné, overené, neskreslené informadcie. Aktualne, zrozu-
mitelné a vo svojom celku vyvazené a pluralitné informdcie o diani v Slovenskej
republike i v zahrani¢i na slobodné utvaranie nazorov. Rozvijaja kultdrnu identi-
tu obyvatelov Slovenskej republiky bez ohladu na ich pohlavie, rasu, farbu pleti,
jazyk, vek, vieru a nabozenstvo, politické ¢i iné zmyslanie, narodny alebo socialny
povod tak, aby programy odrazali rozmanitost nazorov, politickych, nabozenskych,
filozofickych a umeleckych smerov; utvaraju podmienky na spolocenskti dohodu vo
veciach verejnych s cielom posilnit vzajomné porozumenie, toleranciu a podporovat
sudrznost rozmanitej spolo¢nosti.
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V odbornej verejnosti sa traduje nazor, ktory bol viackrat vysloveny hlavne pocas
diskusii (prenasSanych zo studii, alebo publikovanych v novindch), Ze vlastne stale
nemame dostatocne definované to, ¢o sa pod pojmom verejnopravne médium alebo
sluzba verejnosti mysli. V dokumentoch EBU" ako aj EPRA? existujui viaceré pracovné
materialy, ktoré tito problematiku detailne rozoberaju, najsystematickejsie sa jej dl-
hodobo venuje Werner Rumphorst. Pri porovnavani obsahu tychto eurépskych stu-
dii a navrhov musime povedat, Ze st v podstatnom stlade s tym, ¢o predpisuji nase
zakony o Slovenskom rozhlase a Slovenskej televizii.

Nebolo by ucelné, keby sme teraz zacali porovnavaciu analyzu dokumentov, kto-
ré maju spravidla hodnotu navrhov a odportcani, ¢i podkladu pre rokovania pra-
covnych skupin EBU a EPRA. AvSak mame k dispozicii slovensky preklad relevant-
nej Casti z talianskeho zakona pre oblast rozhlasového a televizneho systému a RAP,
ktory bol prijaty ako Zakon ¢. 112/2004 a v stcasnosti sa poklada za jeden z najlepsie
vypracovanych v Eurépe, ako to vyplynulo z rokovania EPRA v danskom Elsinore
v maji 2006. Treba hned povedat, Ze tato relevantna cast talianskeho zakona je struc-
nejSia, ako st porovnatelné pasaze v nasich zdkonoch. AvSak zaroven treba povedat
aj to, ze vo velmi mnohych veciach st talianske ustanovenia podobné az takmer to-
tozné s nasimi. Nebudeme ich tu citovat vsetky, pretoze by islo takmer o opakovanie
vyssie uvadzanych odstavcov zo slovenskych zakonov, iba zhrnieme to najdolezitej-
Sie.

V Taliansku je podTa ich zakona tlohou verejnej sluzby v oblasti elektronickych
médii hlavne nasledovné:

— Informacnd ¢innost, pravdiva prezentacia faktov a udalosti, a to spé6sobom, ktory
podporuje slobodnti tvorbu nazorov;

— Poskytovanie celonarodnych aj regiondlnych spravodajskych informdcii, pristup
vsetkych politickych subjektov k odvysielaniu informacnej a volebnej kampane
za rovnocennych objektivnych finanénych podmienok;

— Absolutny zdkaz pouZivat také materidly a techniky, ktoré st schopné — pre diva-
ka nepoznatelnym spdsobom — manipulovat s obsahom informacii.

Vseobecna verejna sluzba podla talianskeho zakona zabezpecuje: vysielanie ve-
nované vychove, spravodajstvu, tvorbe a podpore kulttry, dalej poskytovanie vysie-
lacieho casu politickym stranam zastiipenym v parlamente a v regiondlnych zdru-
zeniach a radach, narodnym odborom, nabozenskym spolocenstvam, kultirnym
spolkom, druzstvdm, etnickym a jazykovym skupindm. Dalsou v zakone defino-
vanou povinnostou RAI je tvorba a prenos televiznych a rozhlasovych programov
urcenych do zahranicia s cielom propagovat taliansky jazyk, kultiru a podnikanie
a 8irif najvyznamnejsie diela narodnej audiovizudlnej panoramy. Menovite sa tam
piSe aj o vysielani v nemeckom, rétoromanskom, francizskom a slovinskom jazyku
pre mensiny. Dalej sa vymentvaji programy pre mladeZ, povinnost archivovania
programov a spristupnenie archivov i decentralizdcia stadii do jednotlivych regio-
nov Talianska. A na zaver, ¢o v nasich dokumentoch nenachddzame — realizacia ¢in-
nosti distan¢ného vyucovania.

!European Broadcasting Union.
2European Platform of Regulatory Authorities.
3Radio Televizione Italiana, talianska verejnopravna rozhlasova a televizna instittcia.
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Z uvedenych strucnych a pre tento tcel skratenych casti z nasho aj talianskeho
zakona si dovolime predbezné konStatovania, Ze definicia verejnopravnych elektro-
nickych médii a verejnej sluzby v nich, ktort za koncesiondrske poplatky poskytuju,
su dostatocne a dost podrobne definované. Vysttpi to eSte viac na povrch, ked' si spo-
minané tlohy porovname so zamermi komercnych médii, zameranych na ¢o najvacsi
zisk. Komercné vysielanie musi v prvom rade pritiahnut pozornost ¢o najvacsieho
poctu percipientov, a tak mnohé z vyssie spominanych uloh nereflektuje.

Tu sa treba zastavit pri jednej z charakteristik kazdej Tudskej spolo¢nosti - aj
v rozmere globalnom, aj v narodnom, ale aj v mensich zoskupeniach a skupinkach.
Touto charakteristikou je, Ze tieto vacsie ¢i mensie spolocenstva I'udi nie s vo svojej
Struktdre jednoliate a ich prvky —jednotlivci, nie st usporiadané systematicky a rov-
nomerne. Kazda skupina najvacsia i najmensia vytvara zloZzita stavbu, ktort by sme
mohli prirovnat k r6znym tvarom, avsak v hrubych obrysoch je podobna pyramide.
Jej tizky vrchol tvoria veduce zloZky tejto spoloc¢nosti, jej Sirokti zakladiiu bezny prie-
mer, naspodku je spodina. Taktto pyramidu nesmieme brat iba v socidlno-ekono-
mickom zmysle. Rovnako aj v kultirnom, vzdelanostnom, ale napriklad aj v zmysle
vyberovych aktivit — napr. Sportu, kde st na Spicke najaktivnejsi Sportovci, majstri,
olympionici a ¢im by sme isli nizsie, tym by sme nasli viac pohybovo neangazova-
nych I'udi, o Sport sa nijako nezaujimajicich. Podobne by sme mohli vidiet usporia-
dané pyramidy podla kritérii domacich kutilov, zaujemcov a dokonalost vlastného
zovnajsku, zloc¢incov, klebetnikov atd'., atd. Samozrejme, tieto myslené pyramidy by
neboli totozné a neprekryvali by sa — na vrchole a na spodku kazdej z nich by sa na-
chadzali vzdy ini I'udia, hierarchizovani podla inych kritérii.

Pre menezmenty rozhlasovych a televiznych stanic je ich potencidlna skupina
percipientov tieZ usporiadana do pyramidy. Cim je pocet divédkov a posluchaéov va¢-
§i, tym vécsia je aj myslena pyramida — tu urcite maji vyhodu multiregionalne alebo
celoplodné, ¢i az cezhranicné a globalne vysielania. Typickym znakom komerénych
vysielatelov je zameranie na ¢o najvacsiu skupinu prijimatelov. Urcite existuje iba
malo programov, ktoré dokazu oslovit a pritiahnut celti pyramidu, a tak je vzdy istej-
§i tspech, ked sa vytvoria programy pre nizsiu Cast pyramidy, ktora v sebe obsahuje
ovela vacsi pocet potencialnych percipientov, ako jej Spicka. (Znova upozoriujeme,
Ze onou Spickou nemusi vzdy byt intelektudlna ¢i vzdelana vrstva, ani napriklad
najbohatsi 'udia ¢i politicky establishment. M6Zu to byt napriklad aj najracionalnejsi
ale najmenej emociondlni I'udia — a ¢im nizSie v takejto myslenej pyramide, tym viac
je emocionalne vnimavych ¢ emoécidm prepadajtcich jednotlivcov a na samom dne
vrstva uplne iracionalnych emocionalistov, ktori nevedia zvladnuf ani jediny cit, kto-
ry nimi lomcuje.)

Vysielatelia, hlavne ti komercni, ale aj verejnopravni, svojim spdsobom si neraz
pyramidy percipientov rdéznych kvalit sami vytvaraju — raz reldciami, ako boli reali-
ty-show Big Brother a VyVoleni, inokedy relaciou IQ test ndroda, potom zasa prenosom
majstrovstiev sveta v ladovom hokeji ¢i automobilovych pretekov Formuly 1. Ko-
mercné média urobia najlepsie, ak vytvoria taku relaciu, ktora zhromazdi vSetkych
pod jednou pyramidou a dostatocne ich zaujme — ¢o vsak, ako sme uz naznadili,
nemusi byt také jednoduché, ak je to vObec na sto percent mozné. Preto sa vyuziva
spominana komer¢na prax, Ze sa vysielanie zameriava hlavne na dolnt ¢ast pyrami-
dy, kde je najvacsi pocet potenciondlnych percipientov.

Verejnopravna sluzba je vSak, ako vyplynulo z nasho stru¢ného predchadzajtceho
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rekapitulovania — povinna ¢asto vysielat aj pre mensiny, alebo aspon na ne prihliadat.
LenZe menSiny su preto mensiny, lebo zaberaji iba malé casti spolocnej pyramidy.
A tak maju verejnopravne médid iba dve moznosti: 1. Vytvorit taky program, ktory
popri mensine (kultirnej, ndboZenskej, Sportovej, ndrodnostnej a i.) zaujme aj ostatné
casti myslenej pyramidy; 2. Rezignovat na ambiciu prihovarat sa stale simultanne
vSetkym a venovat sa postupne jednotlivym mensinam.

Prvy spominany pripad je velmi vynimocny a prakticky je zvycajne nerealizo-
vatelny. Zaroven je dost blizky komerénému vysielaniu, mava jeho charakteristiky.
Pokusom o takyto program v STV bola relacia Slovensko hl'ada superstar.

Druhy spominany pripad je typicky pre Specializované verejnopravne vysielanie,
pre rozne skupiny, zvycajne ovela mensie, ako je mnozina vsetkych potencidlnych
percipientov. Paradoxné je, Ze hoci takéto vysielanie priamo vyplyva zo zdkonom sta-
novenych tloh, poklada sa v stcasnosti v praxi za nie celkom vhodné, lebo znamena
spravidla nizku sledovanost, nezaujem vacsiny, kritiku zo strany verejnosti a v nepo-
slednom rade, hoci ide o verejnopravne médium, zniZenie prijmu z reklamy, ktory
tvori doplnkov ¢ast celorocného rozpoctu.

Takto sa dostavame k zdkladnému rozporu verejnopravneho vysielania a asi aj
k podstate toho, preco sa jeho definicia tak tazko rodi aj akceptuje. Do istej miery je
to ukazkou nespojitelného. Tak, ako sa klubové kina nikdy nemézu vydavat za ko-
mercny multiplex viacerych kinosal a tak, ako sa Specifické druhy experimentalnych
alebo typovo vyhranenych divadiel (pantomima, divadlo poézie, divadlo jedného
herca, experimentalne divadlo) nemézu spravat ako bulvarne divadlo, tak by sa aj ve-
rejnopravne vysielanie nemalo v prvom rade definovat ako vysielanie pre vSetkych
v jednom momentne, ale ako vysielanie pre vietkych v réznych typoch programov
a v roznych casovych pasmach. Iba v pripade, Ze by iSlo o taky program, ktory sice
ziska velku cast spolocenskej pyramidy, ale zarovenl bude schopny obratit sa k jej
Spicke (v Sirokom slova zmysle) — iba vtedy by sa mohlo hovorit o skuto¢nom ¢i to-
talnom naplneni pojmu verejnopravnost, verejné sluzba, ktord napltiajic vymedzené
povinnosti dané zakonom, zaroven pritiahne pozornost aj ostatnych — vsetkych per-
cipientov. Napriklad, keby relacia urcena skupine fantisikov rybolovu, nadchla velka
Cast verejnosti, nie iba ont zaujmovu skupinku. Lenze toto spojenie, vyvin a realiza-
cia takychto typov programov je naozaj tou najtazsou ulohou, malokedy uspokojivo
uskutocnenou. A tam kdesi zacina to, Ze sa radSej vyhovorime, Ze je verejna sluzba zle
definovana. Viaceri tvorcovia televiznych a rozhlasovych programov, viaceri riadite-
lia tymto zastierali a zastierajii svoju neschopnost ispesne dant tllohu vyriesit.

ON QUESTIONS OF PUBLIC RADIO AND TV BROADCASTING
MILOS MISTRIK
A comparison of Slovak laws on radio and TV broadcasting with the new Italian

law from 2004 is revealing that even though a definition of the public broadcasting
is brief, it is elaborated sufficiently and accepted in the most momentous documents
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not only in other European countries, but also in Slovakia. The problem more or less
is how to implement this idea in practice where the public media on one side have
to broadcast for all groups and minorities of the population (e.g. cultural, religious,
sport, national), but on the other side the highest possible ratings are required with
all potential percipients. This discrepancy is resulting into a wrong feeling that public
media still do not have sufficiently defined their roles, it is of course not true, what
is true is that ruling managements of respective media do not always know how to
successfully implement defined requirements in practice.

Tento prispevok je siicastou riesenej itlohy VEGA 2/6065/26.



K PROBLEMATIKE TELEVIZNYCH VEDOMOSTNYCH
KVIZOV A SUTAZI

ELENA KNOPOVA

Rozne televizne sutaze a vedomostné kvizy s pravidelnou, dennodennou sa-
¢astou nasich televiznych obrazoviek. Z hladiska Zanru ich televizie zaraduju medzi
zabavné reldcie. Malo by teda ist o zabavu a hru sicasne. Podla PIERRA LAROUSSA
(1817 — 1875) je hra , nikym nevnucovana a neopodstatnena fyzicka alebo intelektual-
na ¢innost, ktorej sa venujeme pre zabavu a preto, aby sme z nej pocitovali radost“.

Vedomostné kvizy st zaloZené na intelektudlnej ¢innosti (vedomosti) a radost pri-
nasaju prostrednictvom spravne zodpovedanych otazok. Inou kategdriou su sutaze
fyzického charakteru, ale stretdvame sa aj s kombinovanym typom stfazi, spojenim
fyzickej aktivity a intelektudlnej alebo mentalnej ¢innosti. Preto je zavadzany aj nazov
zabavno-sutazny format. Pri zabave ale vzdy nemusi ist nevyhnutne o stfaz. Spaja
sa hrou ako s ¢innostou prindsajiicou potesenie. Hra sa niekedy vyznacuje odlisSnymi
vlastnostami ako stutaz. Podmienkou sutaze je superenie, snaha zvitazit. Podmien-
kou hry je hravost, tzv. ludicky princip. Aj hra, aj sataz vSak musia mat stanovené
jasné pravidla a casto tieto dva pojmy splyvaji. Neraz sa stretneme s tym, Ze sutaziaci
je oznaceny za hraca, s cielom hrat a vyhrat, a nie sutazit a zvitazit. Sttaz je totiz aj
forma hry. Je zrejmé, ze ten, kto sutazi, sa zaroven , hra” alebo mu sttazenie prinasa
relax a poteSenie.

ROGER CAILLOIS (1913-1978) rozliSuje niekol'ko typov hier (v zavislosti od stup-
na ich zamerania ,,na seba samé”, teda z hladiska ich hernej samotcelnosti):

1. illinx (grécky vyraz, v doslovnom preklade znamena vodny vir) — ide o ¢innosti,
ktorych cielom je predovSetkym radost alebo zabava. Televizne programy tohto
typu st zaloZené na silnych zazitkoch, prinasajucich hracom egoistické, telesné
potesenie. (Napr. Pevnost Boyard, Celebrity camp.)

2. alea-hry zaloZené na rozhodovani, ktoré nezavisi od hraca, a ktoré on ani nemoze
ovplyvnit. V televiznych programoch tohto typu Cerpaju hraci radost zo samého
faktu hry. (Napr. Koleso stastia, Zlaty ddzd’.)

3. agon —ide o hry zaloZené na boji a sutazivosti, kolektivnej ¢i individualnej, fyzic-
kej ¢i rozumovej. Uspokojenie hraca uz nevyviera zo samotného faktu hry, ale
predovsetkym je ukotvené v symbolickom, ¢i inom, potvrdeni jeho postavenia.
Prameni z uznania jeho schopnosti (prirodzena danost), vedomosti (ziskana da-
nost), v ktorych je lepsi ako ostatni, alebo naopak, predstavuje slaby ¢lanok spo-
lo¢nosti alebo kolektivu. (Napr. Miliondr, Vel'ky hrdc.)

4. mimikry — hry zaloZené na tom, Ze ich ticastnici nieco predstieraju alebo napodob-
nuju niekoho iného, bez toho, aby tym sledovali oklamanie divaka. Ide o kazda

! JOST, Francois. 2006. Realita/ Fikce — fiSe klamu. Akademie muzickych uméni v Praze : Praha, 2006.
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zabavu spojent s maskovanim, prezliekanim, ktord spociva prave v tomto , pre-

obleceni”. (Napr. Activity show, Ventil, Inkognito)?

Tieto Styri typy hier samozrejme netvoria hegemoénnu skupinu a aj v rdmci jednot-
livych typov v praxi bude len vel'mi tazké dodrzat takto vymedzené charakteristiky
pre programové formaty. FRANCOIS JOST (1949) v knihe Realita/Fikce — fiSe klamu
aplikuje Cailloisovu tedriu na televiziu, konkrétne na ludicky svet televizie, ktory
Jost vidi na pomedzi reality a fikcie. V navédznosti na Josta st illinx a alea hry, ktorych
hlavnym cielom je hra sama a mézeme ich povaZzovat za reflexivne. Naopak, ticastnik
hry typu agon sleduje prostrednictvom hry uznanie intelektu ¢i fyzickych schopnosti,
stava sa pre jeho osobu dolezitou, pretoze sa takto vycleni, odlisi sa pozitivnym, ne-
konfliktnym spdsobom od ostatnych. (Akasi prezentacia vlastnej osoby.) Typ mimikry
je hra, zaloZena na dodrziavani pravidiel, aby divaci nepodlahli fikcii, ktord nam
pontika a odlisili tato hrav fikciu od falosného predstierania ¢i klamstva.?

Vedomostné kvizy a sutaze zaloZené na poznavacich schopnostiach

Specifickou skupinou zabavnych reldcii — hier — st vedomostné kvizy. Z pred-
chadzajticeho ¢lenenia vyplyva, Ze by sme ich mohli zaradit predovsetkym do sku-
piny hier agon. Pre televizne sttaze ako také je typické ich ukotvenie alebo povod
v oralnej kultare. To im zaroven zabezpecuje velmi bezprostredny az intimny inte-
raktivny vztah s obecenstvom v televiznom stadiu, ako aj s divakmi pred televiznou
obrazovkou. Zdanliva absencia scendra, pocit ,tu a teraz” zarucuju vedomostnym
a inym sataziam dojem realistickosti, prirodzenosti, neriadenosti, a to zarucuje lepsie
divacke prijatie. Aktivne publikum navySe tvori atraktivnejsi image vysielanym rela-
ciam. Dokonale zabezpecuje zdanie priameho prenosu a sprostredkovanie priamych
emocii, hoci sa jednotlivé ¢asti vedomostnych sttazi nakriicaji naraz v jeden deni.
Priame emdcie — velka radost a naopak smutok, si vyZadované producentmi, ako aj
divakmi. Nie je teda prekvapujuce, Ze niektoré televizne stitaze a vedomostné kvizy
sa dostali do hlavného vysielacieho casu a stali sa velmi popularnymi. Na Slovensku
je napriklad Miliondr rekordne sledovanym programom a jeho dominanciu ohrozilo
az nasadenie pesnickovej stutaze Slovensko hladi Superstar. Samozrejme, vysoka in-
terakcia programov s divakmi nesie v sebe aj riziko vzniku tzv. podvratnych foriem.
Tvorcovia sufazi sa v snahe zabavit divdka a priblizit sa mu uchyluja k tomu, Ze
rozvijaji neimerne len jednu stranku relacie — show, a druhéd — vedomostnd stranka
programu sa zanedbdava, ¢im sa cely program do znac¢nej miery prili§ zjednodusuje.

Zakladom vedomostnych kvizov je narativna Struktura. Ale stretdvame sa aj s na-
zormi, Ze Strukttra kvizu pochddza z neliterarnych foriem hry a ritualu. CLAUDE
LEVI-STRAUSS (1908) rozliduje hru a ritudl nasledujticim spésobom. Hru definuje
ako kultarnu formu, v ktorej ti¢astnici zacinaju rovnako a koncia diferencovani na vi-
tazov a porazenych. Ritudl zas vychadza z diferencovanych skupin a a tieto rozdielne
skupiny privadza k zjednotenému vseobecnému vedomiu alebo identitam.*

Vo vécsine pripadov dokonca forma ritualu ramcuje cely priebeh vedomostnej

2 Tamze, s. 36.
3 JOST, Francois. 2006. Realita/ Fikce — ¥ise klamu. Akademie muzickych uméni v Praze : Praha, 2006, s. 37.
* FISKE, John. 1994. Television culture. London, New York : Routledge, 1994, s. 265.
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sutaze. To znamena, ze sa s formou ritualu stretneme na zaciatku a na konci sutaze.’
Na zaciatku sa stretdvame s ritudlom v podobe predstavenia sttaziacich, zoznamuje-
me sa s ich menami, zalubami, s tym ¢o maju a nemaju radi, aké st ich sny, pracovné
¢i sukromné ambicie. Na zéklade toho, Ze sa sutaZiaci snaZzia odlisit prostrednictvom
rozdielnych znakov, sa dostdvame k rovnakej Startovacej pozicii pre vsetkych suta-
ziacich. Rovnost a rovnopravnost pre vsetkych je zarucena tym, ze kazdy ucastnik
ma pravo vyclenit sa od ostatnych. Hoci maja ti€astnici rozdielne osobnosti (indivi-
duality), stavaju sa z nich rovnocenni sttaziaci. Pomerne vagna a zovSeobecrnujtca
forma, s akou su odlisSnosti prezentované (akoby sa len povinne odrecitovali), tie-
to rozdielnosti aj do znacnej miery maskuje. Pravidla sttaze rovnaké pre vSetkych
zabezpecuju zdanlivo rovné pociatocné Sance pre vetkych sutaziacich. Zaverec¢ny
ritudl zas stavia na vycleneni vitaza zo skupiny sutaziacich a tento sa tak zaraduje do
novej skupiny , vitazov”. Vitaz sa dostdva na jednu rovinu s moderatorom vedomost-
ného kvizu, ktory cely ¢as plnil tlohu vSevediaceho ticastnika sttaze, odhalujiceho
spravne odpovede a pridelujuceho odmeny. Takto Stylizovany moderator sa potom
javi ako nositel znacnej socialnej sily. Seberovného vitaza na konci privadza do casti
Stadia s vystavenymi cenami alebo svietiacim symbolom vyhry a tieto nasvietené,
blikajtce, naaranzované vyhry sa stavaju vlastne objektom ritualnej oslavy.®

Televizne vedomostné kvizy su teda primarne hrou, ale napriek tomu je pre ne
rovnako vel'mi dolezity ritudl, s ktorym je hra cyklicky prepojena (ritudl — hra — ritu-
al). Na zaklade tohto prepojenia ich napriklad teoretik australskeho povodu JOHN
FISKE (1939) prirovnava k systémom vzdelavania a k ideologickym systémom v ka-
pitalistickych spolocnostiach. Tejto problematike sa budeme podrobnejsie venovat
v dalSej casti. Hra kon¢i momentom, ked sa znova testuje princip rovnosti. Sutaziaci
sa rozdelia na vitfazov a porazenych a prichddza sa k zaveru, Ze aj pri vedomostnej
hre ide o rovnost moznosti, nie vsak o rovnost schopnosti jednotlivcov (podobne
ako v 8kole). Nastaveny systém, podla Fiskeho, praje vzdy len tym najschopnej$im
(to je kIicova idea kapitalistickych spolocnosti), napriek tomu, Ze toto pravidlo je
maskované hodnotami preferovanymi tzv. strednou vrstvou. Idea, Ze kazdy ma San-
cu vymanit sa z istych triednych, ekonomickych a mocenskych systémov sa takto
dokonale potvrdzuje.

Vedomostné kvizy mozeme dalej klasifikovat v zavislosti od viacerych vonkaj-
Sich a vnutornych znakov. Vedomostné kvizy st z perspektivy tvorcov, ucastnikov
aj divakov prijimané ako hry zaloZené na roéznych typoch vedomosti, skiisenosti
a poznatkov. A st z pozicie tychto troch perspektiv vnimané aj ako akési paralely
so vzdeldvacim systémom, ktoré st podobné Skolskému. Fiske vo svojej knihe Tele-
vision culture chape tato paralelu vedomostnych kvizov a vzdeldvacieho Skolského
systému v eSte komplexnejsich suradniciach. Tvrdi, Ze televizne stfaZe st v podstate
»uplatnenim” kapitalistickej ideoldgie. Tato ideoldgia sa riadi mySlienkou, Ze len ti
najschopnejsi a najsilnejsi vitazia a stavaju sa nositelmi socidlnej alebo ekonomic-
kej moci. Vzdeldvaci systém zapadnych spolocnosti preferuje postoje strednej triedy,
ktoré vychadzaju z myslienky rovnakych a rovnych moznosti pre vsetkych, ale pa-
radoxne vychovava silne z priemeru vydelujacich sa jedincov. Podobne ako tu, aj vo

® FISKE, John. 1994. Television culture. London, New York : Routledge, 1994, s. 265.
¢ FISKE, John. 1994. Television culture. London, New York : Routledge, 1994, s. 266.
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vedomostnych kvizoch vychddzame z postoja rovnakej Startovacej pozicie, teda rov-
nakych moznosti pre vSetkych sttaziacich a konéime pri rozliSeni vitazov od pora-
zenych na zdklade individudlnych schopnosti. Niektoré sti odvodené od schopnosti
vrodenych, teda prirodzenych dispozicii, iné na zédklade schopnosti ziskat a osvojit
si vedomosti a zrucnosti.

Jednotlivci st chapani ako rozdielni jedinci, ktori st si rovni vo svojich moz-
nostiach. Odlisnosti prirodzenych schopnosti jedincov st v priebehu hry odhalené
(prostrednictvom spravne zodpovedanych otazok) a vitaz sa stava nositelom soci-
alnej sily (pretoze sa stal najsilnejs$im a porazil stperov), ktora prirodzene so sebou
prinasa aj materidlne a financné benefity. Takato Struktdra vedomostnych kvizov
vlastne kopiruje Skolsky systém: vSetci Studenti maju rovnaka zaciato¢nu poziciu.
Ale len tych par, ktori na zéklade prirodzenych schopnosti alebo osvojenych zruc-
nosti uspeju v testoch a sktiskach, sltiZiacich ako selektivny mechanizmus, odlisi tych
najschopnejsich od menej schopnych. Tito sa potom stavaju vysoko kvalifikovanymi
adeptmi pre dobre platené miesta, ktoré im zaroven zabezpecuji pevné socidlne po-
stavenie a moc (vplyv).

Siet vedomostnych kvizov pomaha odhalovat socidlne alebo triedne odlisnosti
medzi jednotlivymi t¢astnikmi na zaklade ich prirodzenych jedinecnych schopnosti.
Ale podobné je to napr. aj s reality show ¢i sitazami krasy. Vitazmi sa stavaju na za-
klade osobnostnych dispozicii, odlisnych od dispozicii tych druhych, (ale pri tychto
typoch sutazi casto aj na zaklade sympatii, ktoré vyvolavaju), financne zabezpeceny-
mi. Dostavaju sa do inej triednej skupiny (celebrity, medidlne prezentovani jedinci),
ktora im dava socidlnu moc ovplyviiovat a vplyvat na mnohé spolocenské aktivity,
urcovat zivotny Styl svojimi ndzormi, ale napriklad i obliekanim. Nezriedka sme sa
stretli so situdciou, Ze sa tito vitazi stdvaji osobami ¢innymi a vplyvnymi v politike,
ekonomickej-podnikatel'skej ¢i medialnej sfére. Stavaju sa tak prototypmi tispeSnych
I'udi (pretoZe zacinali z nuly a vypracovali sa na maximum), ale aj jedincami, ktori
su zrazu povazovani za vazené a mienkotvorné osobnosti. NavySe, ziskany mate-
ridlny (ekonomicky) potencidl sa Casto stadva spojenim ekonomickej sily a sexualnej
pritazlivosti. Krasa vitazného jedinca je asociovana s vyhernou komoditou alebo na-
opak. (Krasna Zena vyhrala luxusné auto, vzdelany muz vyhral zavratnt financnta
sumu, nezabezpeceny mlady sympaticky par ziska byt, atd.) Takymto spdsobom sa
zabezpecuje pohyb medzi jednotlivymi ,socialnymi vrstvami”, ale naburava to zaro-
ven ideu demokratického systému, ktory sa snazi o skuto¢né, nie iba zdanlivo rov-
né, Sance pre vSetkych. V skutocnosti maji vacsie Sance ti, ktori maja rozvinutejsie
prirodzené schopnosti istého druhu, ¢o ich postva do vyssich ,sfér” a oddeluje od
doterajsieho socidlneho (triedneho) ¢i materidlneho postavenia. ’

Franctizsky filozof a sociolog PIERRE BOURDIEU (1930-2002) sa zaoberal vzta-
hom foriem kulttary k rozdielnym spolocenskym triedam. Tvrdil, Ze dostupnost kul-
tarnych hodno6t, foriem a schopnost deSifrovat ich je socidlne podmienend a riadi sa
principom odliSenia (tedria odlisnosti). Socidlna tloha kultary je klasifikovat 'udi,
a tak popisat stratifikdciu spolo¢nosti (tedria kultirneho kapitalu). Kultarny kapi-
tal je podla Bourdieua ovladany tymi, ktori maji vkus a schopnost odliSovania, ¢o
su evidentne prirodzené individualne schopnosti, ale tiez st1 produktom Specifickej

7 FISKE, John. 1994. Television culture. London, New York : Routledge, 1994, s. 266 — 268.
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vrstvy vo vzdeldvacom systéme (ista skupina vzdelanych jedincov). Kultira, v ktorej
su integrované aj vedomosti a poznanie, sa stava len inym priestorom pre uplatnenie
ekonomiky a myslienky diferencovanych vrstiev®.

Kazdy jednotlivec si chce pomocou kultary vytvorit vlastna identitu, ktord sa
utvara na zaklade odliSenia sa od ostatnych. Bourdieu si v§imol, Ze kapital ma sklon
kumulovat sa a premenit z jednej formy na in’. Napriklad, ti jednotlivci, ktori inves-
tuji do vzdelania, menia svoj ekonomicky kapital na kultarny a konzumovanie kul-
tary sa tak stava dynamickym. (V jednom obdobi méze byt napr. navsteva divadla
typicka pre zbohatlikov, v inom obdobi zas pre intelektualov atd. T1 jednotlivci, ktori
premenia svoj ekonomicky kapital na kultarny — vedomosti - mézu pomocou tohoto
premeneného kapitalu opét ziskat ekonomicky kapital — napr. vyhrat vo vedomost-
nej sutazi.)!’. Spolocenské elity (ovladajuce kultarny kapital) vladnu prostrednic-
tvom kulttrnych institacii (Skola, masmédia), a tak si udrziavaji svoju symbolicku
moc. Presadzuju svoju predstavu o spolo¢nosti, ktora potom ostatni vnimaju ako
prirodzent a akceptuju ju". Napriklad, Ze vyhra vzdy len ten najschopnejsi. Kultar-
ny kapitdl tak isto ako ekonomicky kapitdl sa prezentuje ako existencia rovnakych
dispozicii pre vSetkych, ale na druhej strane je obmedzovany tymi, ktori maju soci-
alnu moc.

Naproti tomu Fiske spochybnil Bourdieuovu tedriu socidlno-ekonomickej pod-
mienenosti pristupu ku kulttre. Tvrdi, Ze tieto dve oblasti nie st vzajomne previa-
zané, ¢im sa relativizuje vplyv instittcii kulttirneho priemyslu na verejnost, pretoze
spotreba kultirnych komodit je rozdielna od kultarnej produkcie>.

A teda ani vlastnici masmédii nemaju vyhradny vplyv na socidlnu stratifikaciu
spoloc¢nosti. Fiske bol zdstancom nazoru, Ze zdpadnd ideoldgia, rovnako ako vzdelé-
vaci systém, ktory je odzrkadleny aj vo vedomostnych kvizoch, podporuja socidlne
alebo triedne rozdiely jedine prostrednictvom individudlnych prirodzenych odliSnos-
ti (schopnosti) jednotlivcov, a teda nie st1 az tak vysledkom symbolickej moci elit.

Fiske kategorizuje sufaze prostrednictvom typu vedomosti, ktoré sa v nich vyza-
duju a na zéklade ich vztahu k (aj nadobudnutej) socidlnej moci a postaveniu.

Podla neho sa televizne sttaze (Quiz show, ¢ize sutazno-zabavné relacie) delia na
dve zakladné linie:

1. sttaze zalozené na faktickych vedomostiach (vedomosti vedeckého charakteru)

— akademické vedomosti (u nas napr. Miliondr, Risku;!)

- kazdodenné vedomosti (Nakupuje vim to)

2. sutaze zalozené na Iudskych vedomostiach (vedomosti Iudsko — intuitivne)

- vedomosti zo vSeobecného rozhladu (u nas napr. Aj miidry schybi)

— vedomosti Specifickych jednotlivcov (Srdcové zdleZitosti)

8 FISKE, John. 1994. Television culture. London, New York : Routledge, 1994, s, 266.

° BOURDIEU, Pierre. 1998. Teorie jedndni. Praha : Karolinium, 1998, s. 13.

10 T{ZIK, Miroslav. 2001. Dominancia dominujtceho u Pierra Bourdieua. In: KINO-IKON. ¢. 1/2001,
roc. 5,s. 148 — 151.

1 BOURDIEU, Pierre. 1996. O televizii (L.). In: KINO-IKON. ¢. 1/2001, ro¢. 5, s. 161.

12K podobnym zaverom dospel aj A. Plencner, ktory konstatuje: , Fiske spochybnil Bourdieuovu pred-
stavu socialno-ekonomickej podmienenosti pristupu ku kultare. Podla neho je kultarny kapital relativne
nezavisly na finan¢nom kapitale, vyznamy a potesenia, ktoré v nom cirkuluji, nerozliSuju medzi produ-
centmi a konzumentmi.” PLENCNER, Alexander: Masova kulttra a pop-kulttra ako systémy kultary. In:
GAZOVA, Viera — SLUSNA, Zuzana.(eds): Kultiira a réznorodost kultiirneho. Bratislava : PEEM, 2005, s. 198.

3 FISKE, John. 1994. Television culture. London, New York : Routledge, 1994, s. 269.
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Kvizy pouzivaju vedomosti spdsobom, ktorym Bourdieu zdévodiuje fungova-
nie kultary. To znamend, oddelit od seba vitazov a porazenych a klasifikovat ich
prostrednictvom individudlnych alebo prirodzenych odlisnosti. Ale vedomosti, ktoré
su pouzivané v jednotlivych stutaziach, sa natol'ko lisia v zavislosti od konkrétneho
zanra kvizu, Ze ich pomerne jednoznacne mozeme rozdelit do uzsich kategorii.

Typ vedomosti, ktory je najviac spéty s predstavou moci a kultarneho kapitalu,
je akademicky (fakticky/ faktudlny) typ vedomosti. Tieto vedomosti mozeme najst
(a ziskat) v referencnych knihdach, slovnikoch, encyklopédidch, antoldgiach. Suta-
ziaci, ktory zvitazi v takomto type vedomostnej stitaze, dosahuje elitné postavenie
preto, lebo tieto vedomosti vyzaduju velkt rozhladenost a pomerne vysokt mieru
vzdelanosti alebo aspon scitanosti, ktora nie je vlastna kazdému. Sutaziaci tychto ve-
domostnych kvizov (Miliondr, Riskuj!, Pokusenie) sti najskor skusani vo vSeobecnych
znalostiach, potom vo viac Specializovanych, SpecifickejSich vedomostiach. Vyber
tém variuje od tradi¢nych akademickych k excentrickejsim. Atmosféra v televiznom
stadiu je ticha ako v Skole pocas sktiSok. Prerusuju ho len dramatické zvucky.

Moderator byva obvykle muz a aj v iom sa snuibi princip zdbavnosti (show) a ve-
domosti. Je oboje, genidlnym majstrom ceremonidrom a prisnym, ale spravodlivym
sktisajucim. Obe polohy si kontroluje sam. Tieto kompetencie pochadzajt z rozdiel-
nych kultarnych oblasti. Majster ceremonii je rola riadend viac v stadiu a domacim
obecenstvom, rola skusajticeho je spata viac so sutaziacimi. Moderator vystupuje
v ulohe verejného ochrancu vedomosti, kontroluje pristup k nim, vedome vyuziva
svoju poziciu aj na kontrolu stitaziacich a napredovania hry. Toto mu dava akoby silu
vysoko postaveného sprievodcu ritualom.™

Iny typ vedomosti je zaloZeny menej na akademickosti a viac na kazdodennej
(faktickej) sktisenosti. Ide napr. o znalost cien domacich potrieb, spotrebnych surovin
a potravin. Vitazom sa stava ten, kto najlepsie pozna (alebo odhadne — Stastie) ceny
Sirokého okruhu komodit. M6ze vsak ist aj napr. o sitaz, v ktorej sa pozaduje znalost
Sirokého okruhu vSeobecnych vedomosti, napr. slov a popularnych vyrokov (napr.
Pali vam to?). Tieto vedomosti nie je mozné ziskat v skole, ¢i samostudiom, ale viac
su zalozené na vseobecnych socialnych skusenostiach, zazitkoch a na medziludskych
vztahoch. Takychto typov sttazi sa mézu ztcastnit ako sttaziaci ludia, pochadzajuci
zo Sirsie koncipovanej socialnej skupiny, nie len akademicka elita. Aj Fiske sa priklana
k nazoru, ze ide o demokratickejsiu formu sutazi.’

Existuje vSak este jedna trieda vedomosti, ktora sa odlisSuje od spomenutych sku-
pin a nie je zaloZena na fakticite, ale na l'udskom poznani, t.j. na empirickych skuse-
nostiach ¢loveka.. Ide o stifaZe vyuzivajice socidlnu (fudsku) skisenost a partnersku
(ITudskt) empatiu. V type sutazi, kde sa pouziva tento typ , vedomosti”, neexistuje
spravna ¢i nespravna odpoved. Vitazom sa stava ten, kto dokaze preukazat najvac-
Sie schopnosti porozumiet ludom. Ide napr. o hry, kde mé stutaziaci uhadnut, o si
vadsina udi mysli alebo kol'ko l'udi spravne uhddne/ odpovie na poloZenu otazku.
Vitazom sa stava paradoxne ten sttaziaci, ktory je vo svojej odpovedi ¢i tipe najordi-
narnejsi. Tento typ znalosti je populistickejsi v porovnani s elitarskym akademickym
typom vedomosti, je viac konformny a demokratickejsi. Zavisi menej na kultirnom

14 FISKE, John. 1994. Television culture. London, New York : Routledge, 1994, s. 267-268.
15 FISKE, John. 1994. Television culture. London, New York : Routledge, 1994, s. 267-268.
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kapitale a viac na kultirnych sktsenostiach. Zruénost, ktora je dolezita pri tychto
typoch sutazi nie je zaloZend na intelektualnej alebo pamétovej zrucnosti, ale na I'ud-
skej prirodzenej zru¢nosti pochadzajticej zo schopnosti vcitit sa a porozumiet inym
Iudom, dolezita je tu ludska skusenost.'®

Vedomostné sutaze maji vSeobecne velmi lakavé a akéné nazvy. Pokusenie, Ris-
kuj!, Miliondr, Super Kviz, Velky hrd¢, Pali vim to?, atd. s nazvy evokujuce vzruSe-
nie a nachadza sa v nich aj prislub velkej vyhry, ¢i otestovania ludskych vedomosti
a schopnosti na najvyssej urovni. Stitaze, zalozené na vedomostiach typu kazdoden-
nych skudsenosti alebo empatie maji nazvy napr. Srdcové zileZitosti, Aj midry schybi,
Rande na slepo, Svadba snov, ktoré uz neevokuju velké vyhry, nenabadaju k hazardu.
Prinasaja skor prislub popri hre sprostredkovat Iudské osudy, o¢akavania a rozuzle-
nia, zhody ¢i vyhry na zéklade divackych sympatii s icinkujticimi.

Pravidla hry zabezpecuju cielavedomy vyber kvalitnych sutaziacich, ale aj moz-
nost vstupu Stastia, ndhody ¢i rychlosti ako zmierfiovacich ¢initelov. Napriklad do
hry Miliondr sa sttaziaci dostava prostrednictvom , dvojndsobného Stastia”. Prvym
je jeho vyber do stfaze na zaklade audiotextu, druhym tspech v rychlych prstoch,
ktoré ho dostant1 az do horticeho kresla. Prvy postup podlieha ndahodnému pocitaco-
vému vyberu, druhy zalezi od rychlosti stlacenia tlacidiel, pod ktorymi sa skryvaja
spravne a nespravne odpovede, nie len od spravnosti zvolenych odpovedi. V relacii
Riskuj! st zas sttaziaci vyselektovani na zéklade previerky ich vedomosti formou
vedomostného testu. Stastie vstupuje do hry prostrednictvom tehliciek, ktoré sa skry-
vaju ako tajomstvo na mieste otdzok a stitaziacemu sa tak bez namahy a preukazania
vedomostnych schopnosti zvysuje skore. Stastie sa zjavuje v hre prostrednictvom
nahody — nahodny vyber otazky, ktora sutaziacemu vyhovuje, ziskanie bonusov
v podobe tajomstva skrytého pri otdzke (zdvojndsobenie bodov), vsadenie bodovej
hodnoty na otazku, na ktort nemusi odpovedat a aj tak ziskava. V hre Pokusenie sa
moze staf napr. vifazom vdaka ndhode a Stastiu aj ten stfaZiaci, ktory nepreukazoval
najvacsie vedomosti, a to tak, Ze v zdverecnom findlovom kole vsadi najviac bodov
prave na jednu z troch otazok, na ktort spravne odpovie, a tak predbehne svojich
superov.

V kazdej vedomostnej sutazi, napriek testovaniu vedomosti (ich ndrocnost sa
v priebehu sutaze stupriuje), je pritomny aj element Stastia. V niektorych typoch su-
tazi st dokonca Stastie a ndhoda hnacou silou. V tych typoch vedomostnych kvizov,
ktoré vyzaduju odpoved bez vopred ponuknutych moznosti, ide o preverenie sku-
toénych vedomosti sttaZiacich a je tu aj vacsi predpoklad, Ze zvitazi najmudre;jsi.
Avsak v tych typoch vedomostnych sttazi, kde sa odpoveda formou volby spravnej
odpovede z pontknutych moZnosti viacerych moZznosti, je viac pravdepodobné, zZe
sutaziaci mdze mat, obrazne povedané, ,viac Stastia ako rozumu”. Element Stastia
arychlosti dava casto akceptovatelné vysvetlenie pre sttaZiacich aj divakov: mal viac
Stastia ako ja, bol rychlejsi, ndhoda mu priala. Rychlost poskytuje aliby tym, ktori
neziskavaju alebo prehravaju. Hodnotenie typu ,bol Sikovnejsi, mudrejsi” alebo ,,bol
vzdelanej$i” sa v nasej spolo¢nosti obhajuje len velmi fazko. Zijeme v spoloénosti
oslavujicej rovnost, a to aj rovnost Sanci zbohatntt, ale v praxi su tieto moznosti
limitované.

16 FISKE, John.1994. Television culture. London, New York : Routledge, 1994, s. 268-269.
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Tvrda konkurencia v oblasti vzdelania je v masmédiach potlacena prijemnou ila-
ziou rovnych Sanci, kde vyhra zavisi predovSetkym od $tastia. Miesto konkurencie
v oblasti vzdelania, radSej pontikame v televiznych sutaziach rovnost Stastia, teda
Stastie mdze byt naklonené kazdému, zaleZi to od ndhody. A prave element Stastia sa
stava tym koneénym rozhodujtacim cinitelom, oddelujicim vitazov od porazenych.
Takymto sposobom vznikaju aj r6zne osobné presvedcenia, Ze si vyhru zasluzi niekto
viac, iny menej. Napriklad: ,Stastena mu bola naklonena menej, lebo si to nezaslazil,
nepracoval tak tazko, ma aj tak dost financného zabezpecenia.” Alebo: ,Je predsa
dostatocne vzdelany a otvarajii sa mu viaceré (iné!) Sance a moznosti na zbohatnutie,
¢i presadenie sa ako tomu druhému.

V mnohych slovenskych sttaziach je vsak idea, Ze vyhra len ten najschopne;jsi
a pravom mu moZe byt prisudeny titul vitaza, ostro odmietnutd. V zavere sutazi, naj-
ma druhého typu, teda nie v sitaziach akademického typu vedomosti, ale zaloZenych
na intuicii, skdsenostiach a emdciach, dochadza k ,,socidlnemu konsenzu”, akoby ani
nebolo porazenych. Dochddza k ,,prerozdeleniu vitazstva” smerom ku vSetkym stta-
ziacim. (Moderatori zjemnuju vydelenia vitazov od porazenych vetami typu: ,,Mys-
lim, Ze kazdy ticastnik nasej stitaze vyhrava..., uz kazdy finalista je vitazom. Rovnako
sa vyrovnavaju rozdiely medzi vitazmi a porazenymi napr. Specidlnymi, neplanova-
nymi odmenami pre ostatnych sttaziacich, ktori nevyhrali.) Vyhlasenia sutaziaceho
za vitaza je akoby podmienené tym, Ze nikto nesmie byt v skutocnosti porazenym.
Tymto sa vlastne u nas vyznam a hodnota vitazstva znizuje. Slovaci nemaju radi
osamelych, prili§ vy¢nievajtcich vitazov. Preto sa vdc¢sinou vitaz vracia spat medzi
ostatnych stitaziacich a prenasa na nich cast svojho vitazstva a uspechu (napr. spoloc-
né piesne, pokriky, zdverecné oslavy finalistov réznych sttazi).

Zakladna myslienka v slovenskych sutaziach je , vyhrali sme vSetci”. Tato mys-
lienka je vSak v dost silnom rozpore s obrazom vitaza v kapitalistickych spolo¢nos-
tiach (zvitazi len jeden najschopnejsi a najsilnejsi jedinec). U nds nemame vitaza typu
herkulesovského hrdinu, ktory nad kaZdym zvitazi, ale skor vitaza prometeovského
typu, ktory obetuje cast svojej slavy pre ostatnych a podeli sa o vyhru s tymi, ¢o to
potrebuji. Kym v zapadnych spoloc¢nostiach oslavuju silu jednotlivea, u nas sa skor
stretavame s oslavou kolektivu.

Tu sa uz dostavame blizsie k perspektive televiznych divakov. Mozno ich rozdelit
do viacerych skupin na zaklade toho, ako vnimaji vedomostné stutaze a akceptuju
element Stastia a ndhody. Jednu skupinu divakov tvoria I'udia z vyssich socio-ekono-
mickych sfér a intelektuali, ktori byvaji rozhladenejsi, vzdelanejsi, s¢itanejsi, infor-
macie si zhanaju lahko a pomerne Iahko ich aj vyhodnocuju a triedia. Tato skupina
Iudi vyhladéava skér vedomostné kvizy, zalozené na akademickom type vedomosti
a vyuzivaju ich na otestovanie svojich vlastnych vedomosti. Testovanie im prinasa
uspokojenie, pretoZe vacS§inou nadobudnti pocit, Ze by si pocinali lepSie, neZ samotny
sutaZziaci v stadiu.

Druht skupinu divdkov predstavuja Iudia z nizsich socio-ekonomickych sfér,
ktori nemaja az taka zalubu v ziskavani a osvojovani si informacii akademického
charakteru. Tito vyuzivaju vedomostné kvizy na to, aby sa vyskusali, ¢i st rovnako
zdatni ako televizni kandidati. Netestuji uz svoje vlastné schopnosti, ale porovnava-
ju televizneho kandidata so sebou. To znamena, Ze ak sttaziaci neodpovie spravne
na otazky, ktoré neovladal ani divak, tento to vnima ako ospravedInujtci akt. Napri-
klad: ,,Nebol som horsi ako televizny sttaziaci.” Takéto formalne vyhodnotenie ich
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akademickych schopnosti neodraza pravdivo mieru ich individudlnych schopnosti.
Vedomostné kvizy zabezpecuju pre tato skupinu divakov pocit tspesnosti, aj na-
priek tomu, Ze ich akademické tspechy neboli prave kvalitné. Casto sa stretdvame
s osobnymi vyhodnoteniami typu: ,Som spokojny, ide mi to lepsie, nez sufaziacemu,
ako nemoze vediet tato odpoved, ked ja ju ovladam, nemo6zem sa predsa porovnavat
s odbornikmi, nemozem predsa vediet vSetko, viem viac, nez som si povodne myslel,
zlepSujem sa, atd.”

Z toho vyplyva, ze ti, o prehravaju budu svoju pozornost obracat z akademickej
oblasti skor na oblast zabavy. Nachadzaju pozitivnu skusenost v prehre, pretoze sa
vlastne vel'mi dobre zabavili a prehra nie je podstatnd, ide predsa o hru ako taku.

Zabava demokratizuje vedomosti a zrovnopravnuje tak slabsich jedincov so sil-
nejsSimi. Idea najsilnejsieho jedinca je takto do znacnej miery spochybnena.

Vedomostné sutaze ako forma novej zdbavy sa tak stavaju pristupné pre kazdého.
Rézne typy vedomosti, ktoré sa od stfaziacich pozaduju zarucuju vyrovnanie Sanci.
Prvok zébavy, ktory je ich sucastou poskytuje zas ospravedlnenie pre tych, ktori v hre
neuspeju, pretoZe ide aj rovnako o vedomosti ako aj o dobrt zdbavu a poteSenie.
V duchu tivah amerického filozofa NEILA POSTMANA (1931 - 2003), ktory vo svojej
knihe Ubavit sa k smrti: Verejny diskurz vo veku Soubiznisu' uz pred viac ako dvadsiati-
mi rokmi prepojil vek zabavy s érou televizie v tom zmysle, Ze akakoIvek skutocnost
byva v televizii zobrazovana primarne prostriedkami zabavy, mozno tvrdit, Ze dnes
sa pojem zabava skuto¢ne takmer automaticky priraduje k masmédiam a obzvlast k
televizii.'®® Zabava sa jednoducho stala Zivotnym Stylom. Zabava sa stala rovnocen-
nou sucastou kultary, vedomosti musia byt prezentované zabavnou formou, vedo-
mostné sutaze sa stavaju dalSou z novych foriem zdbavy pre tych, ¢o vlastnia kultir-
ny kapitdl. A ak aj rozdielne trovne vedomosti a schopnosti Iudi oddelujt, zabava
ich zas spéja.

ON THE SUBJECT OF TV KNOWLEDGE QUIZ SHOWS AND COMPETITIONS
ELENA KNOPOVA

The author is in her contribution dealing with several aspects of TV quiz shows
(knowledge competitions). She is dividing knowledge or sciential competitions into
several basic groups according to type of knowledge required from competitors.The
author is comparing the course, form and impact of quiz shows with functioning of
the scential system, social differential system, next is working with concepts by Pierre
Bourdie (cultural capital, theory of difference) and John Fiske (Quiz Show, Knowled-
ge and Power — the notion was taken over from Michael Foucault and adopted by
Fiske and similarly by British culturalism). The focus is directed to the inner structure
of quiz shows, but also on its perception by TV spectators. The author is reaching

17V ¢eskom preklade kniha vysla ako POSTMAN, Neil. 1999. Ubavit se k smrti: Vefejnd komunikace ve
véku zabavy. Praha : Mlada fronta, 1999.

8 POSTMAN, Neil. 1985. Amusing Ourselves to Death: Public Discourse in the Age of Show Bussiness. New
York : Pinguin books, 1985.
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several concurrences with the above mentioned concepts, but at the same time is
introducing entertainment as a dominant code element of sciental TV programmes.
Possible social and class differences which emerge to the surface, are by this manners
masked and seemingly democratically equalized. The quiz show winners thus beco-
me more of cultural influence bearers than a dominating social power. The author is
at the same time alleging a strong and suggestive influence of quiz shows which are
divided into the group of programmes appraching the cultural elites (academic types
of knowledge of a narrowly specialized character), and the group of programmes ap-
proaching the middle numerous layers (knowledge of a general human character).

Tento prispevok je siicastou riesenej itlohy VEGA 2/6065/26.



DIALOG NA TELEVIZNEJ OBRAZOVKE

IVAN STADTRUCKER

Jednou z najstarsich a najspolahlivejsich foriem ziskavania informadcii a overova-
nia si poznatkov o svete je rozhovor. Rozhovory, debaty, konverzacie, diskusie a po-
lemiky — najma ak sa rozvijaju na principe dialdgu — nestratili ni¢ zo svojej niekdajsej
ucelnosti; aj v sucasnosti st iéinnym vyznamotvornym a mienkotvornym cinitelom
nezavisle na masmédiiach, ale najma v nich.

Dialog vseobecne

Dialog je starobyly, vysoko civilizovany kultarny fenomén. O dialégu, a tiez o hre
s nim spojenej, pojednal som obsirne vo svojej knizne publikovanej praci' a preto sa
na tomto mieste omedzim sa len na zakladné konstatovania.

Slovo , dialog” pochadza zo starogréckeho dialogos, povodne znejticeho dialeges-
thai (dia - jeden s inym + legesthai — hovorenie).

Dialdg a hra sa uskutociiuju na zédklade rovnakej zasady: niekto pripusta akcep-
tovanie ,P” niekym inym a on sam akceptuje ,P“. Pod tymto ,P” moZno rozumiet
pravidlo (alebo stbor pravidiel) takisto ako problém ¢i predmet zdujmového stret-
nutia.

Dialog i hra sa zjavuja tam, kde ide o netplnt informovanost aspon jedného
z partnerov. Do takychto dialégovo-hrovych stretnuti prinasa si kazdy ucastnik svoje
relevantné kvality (telesnt zdatnost a pritazlivost, sex, vzdelanie, majetok, renomé
a pod.) a kazdé stadium rozhovoru posudzuje zo svojho pohladu - vidi ho v urcitom
kontexte. Kontext je mozZna reprezentdcia sveta, ktortt ma na mysli ucastnik dialégu
v danom Stadiu rozhovoru.

V rdmci rozvijajiceho sa dialégu existuju teda dva kontexty a dve stratégie a tym
obaja komunikacni protihraci st prepleteni siefou mnohorakych prognostickych su-
vislostii, ktoré si samy navzajom nepoznaju.

Na zaciatku kazdého komunikacného procesu, dialég nevynimajtc, stoji iniciativ-
ny komunikacny akt. Inciativny akt jedného a odpovedny akt druhého partnera nie
st rovnocenné, pretoZe nie st rovnako pravdepodobné. Tento tikaz presne definoval
R. Buck: ,Podmienecna pravdepodobnost, Ze akt X2 bude predvedeny partnerom B,
je dana tym, ze predvedenie aktu X1 jeho ninicatorom, partnerom A, nie je rovnako
pravdepodobné ako pravdepodobnost, Zze B bude predvadzat X2 v nepritomnosti
X1.”2

! STADTRUCKER, Ivan: Dramaturgia hraného filmu. Bratislava : Tatran, 1990.
2BUCK, R.: The communication of emotion. New York : 1984, s. 4.
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Iniciativny akt, o ktorom R. Buck hovori, ma tri zakladné mody:

— podanie oznamovacie — podavajuci partner podava informaciu, o ktorej predpo-
klad4, Ze u jeho partnera vyvola zmenu jeho informovanosti a tym sp6sobi aj zme-
nu jeho stavu.

— podanie prikazovacie — podavajtci partner podava informaciu, ktord ma u jeho
partnera podnietit alebo prerusit ¢innost,

— podanie opytovacie — podavajuci partner podava informaciu o vlastnom infor-
macnom deficite a o zaujme ziskat urcitti informaciu od partnera.

V dialogickom styku vyskytuju sa tri zdkladné (vynutené, pozadované, ocakava-
né) informacné transakcie:

A B

Oznéamenie — postoj k nemu
Rozkaz —jeho vykonanie
Dopyt - odpoved nan

Reakciou partnera B na iniciativu partnera A moze byt trojaka odpoved:

— Uplny zapor, nesthlas, odmietnutie

- nulovy zapor, suhlas, prijatie

- nenulovy zapor, nedd sa rozhodnit, ¢i ide o stihlas alebo nestihlas (treba pokraco-
vat v dialégu)

Existenénym predpokladom pre vyvoj dialégu je nerovnaka informovanost part-
nerov a z toho vyplyvajiica nezhoda ich ndzorovych stanovisk.

Pokym nerovnaka informovanost a nezhoda stanovisk partnerov trva, dialég sa
rozvija dalej bez ohl'adu na to, aka je reakcia druhého partnera na akciu prvého part-
nera/inicidtora. Odpovedna reakcia (postoj, vykonanie, odpoved) moZze byt vo svo-
jom tcinku ocakavana alebo necakana, kladna alebo zaporna.

Informacna transakcia sa tyka vZdy jedného predmetu zaujmu, jednej dominuja-
cej potreby. Prechod k inému predmetu zdujmu znamena zacatie novej informacnej
transakcie, ktorej dominuje ina potreba.

Odskok od transakcie neznamena nevyhnutne uzatvorenie transakcie a uspoko-
jenie zaujmu; podobne ako odskok od témy, alebo od problému, neznamenad, ze by
téma bola vycerpana a problém vyrieSeny. Iba ked' dojde k vyrovnaniu informova-
nosti partnerov a k zhode ich stanovisk, dialég dospel k svojmu prirodzenému kon-
cu — ustalil sa v §tadiu trvalého suhlasu partnerov. Vychodiskovy nazorovy konflikt,
vyvolany iniciatorom vyustil do kladnej monologizacie. Problémova situacia sa roz-
plynula do vzajomného pochopenia partnerov.

Ten z partnerov, ktory zacne dialég prvy, veci pomentiva. Veci pomentiva mozno
nepresne, nevystizne, ale zaraduje ich do urcitych stvislosti. V urcitom zmysle si
pomenovanim prislusny objekt alebo jav privlastiiuje, je to ako ked' si niekto minu-
losti ohranicil, oplotil, kamenou ¢i drevenou medzou ohradil kus zeme a nad tymto
tzemim vztycil svoj erbovny znak, alebo svoju zastavu.

Nie nahodou americki astronauti vzty¢ili na Mesiaci americkui zastavu. A nie nahodou sa ti, o sa
zdrzovali vo vesmire, medzi sebou delia. Astronauti (Americania) st ti, ¢o boli na Mesiaci, zatial ¢o
kozmonauti (Sovieti) na Mesiaci neboli.
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Ujat sa slova v rozhovore je vyhoda podobna tej, ktorti mé Sachista, ked hra biely-
mi figtirkami, alebo tenista, ktory ako prvy poddva. Pri stretnuti naprosto rovnocen-
nych Sportovcov vitazi ten, kto mal vyhodu prvého kroku.

V Sporte, aby bolo spravodlivosti u¢inené zadost, o tom, kto zdpas zacne, rozho-
duje zreb.

V televizii (a vObec: v masmédiach) sa neZrebuje, hoci aj v stretnutiach nazoro-
vych stéle plati zakonitost, Ze druhy moéze zvitazit nad prvym, len ked , prelomi” jeho
podanie.

Dialog v televizii

V dialégu, ako v zakladnom type nami uvazovanych komunikaénych situdcii,
vystupoval ucastnik A voci inému tcastnikovi B ako jeho kooperujuci alebo konku-
rujdci partner. V rovnakej komunikacnej/strategickej pozicii moze zotrvavat aj ked
prichodom kamier na scénu sa meni povodnd komunikacna situdcia. Informécia uz
neosciluje medzi dvoma partnermi, ale rozkmitéva sa dalej — aZ k televiznym diva-
kom pri obrazovkéch. A tym, pochopitelne, nie je jedno, ¢i informdciu sa od informa-
tora dozvedia priamo (ako nim osloveni adresati), alebo nepriamo (z jeho rozhovoru
s niekym.)

Co sa tyka samotného informatora, niet pochyb o tom, %e v prvom priade méme
do ¢inenia s komunikdtorom v pravom zmysle. V druhom pripade s komunikatorom
Vv prenesenom zmysle.

Existuje niekol'ko dobrych dévodov na to, aby sme , komunikatora v prenesenom
zmysle” od , komunikétora v pravom zmysle” terminologicky odlisili a to napriklad
oznacenim ,, komunikant”.

V rdmci dialégu pred kamerami komunikant ako jeden z partnerov moze voci svoj-
mu naprotivku zaujat taky ¢i onaky, spolupracujuci alebo stperivy postoj, a moze ho za-
stavat natrvalo, alebo iba prileZitostne. Komunikant vSak popritom je obdareny niekto-
rymi privilégiami navysSe. Napriklad: v dialégu mu vzdy patri aj posledné slovo.

Televizny divak ani necaka, ze v televiznom predkamerovom rozhovore ako prvy
prehovori prominent z externého prostredia. Osobnost, ktora prichadza zvonku sa
sama nepredstavuje, neoznamuje dévod svojej pritomnosti a neuvadza svoju kom-
petenciu vyjadrovat sa k danému problému. O toto vSetko sa stard televizny profe-
sional — komunikant. On predstavi prominenta niekedy struc¢ne a vystizne, inokedy
zjednodusene a tendecne.

Predstavovanie navonok posobi tctivo a tisluzne, no v skutocnosti ide o cosi iné
ako o slusnost doméaceho péana/panej k hostovi, ktory bol pozvany na navstevu.

Zo spolocenského hladiska totiz ni¢ nebrani tomu, aby predkamerovy rozhovor
zacinal ten, kto je hostom v televiznom stadiu. Existuje v Zivote predsa cely rad Stan-
dardnych spolocenskych situdcii, v ktorych host sadm seba predstavuje. A naostatok:
expozé prichodzieho by bolo, alebo mohlo by byt, vda¢nym vstupom do diskusie.
Faktom vsak ostava, ze v televiznej praxi sa takéto obratené garde nevyskytuje —
,acko” je zakazdym niekto z televizie, ,béckom” je jeho host.

V pripade rozhovorov pred kamerami, ktoré st cyklicky sa opakujiicimi programovymi format-
mi, sa uz v ich nazve vyskytuje meno cloveka televizie a aj takto sa zvyraziiuje a zvyhodiiuje jeho
komunikac¢na pozicia v rozhovore.
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Cloveka televizie, profesionala pecializujticeho sa na rozhovory, nie je spravne
nazyvat ,partner” (A), pretoZe v jeho verbalnom konani je privela aktivity, ktora je v
rozpore so vseobecnym chdpanim dialégu ako kultirneho fenoménu.

,Nepartnerstvo” alebo ,nerovnocenné partnerstvo” prejavuje sa, napriklad,
v tom, Ze zatial o jeho host je osobnost — alebo prinajmenSom osoba — s vlastnym
nazorom a kompetenciami (toto je hlavny doévod, pre ktory bol pozvana do televizie),
on sam ako hostitel ¢i pozyvatel, nepredstavuje osobnost s vlastnymi vyhranenymi
nazormi, ale iba komunikac¢nu funkciu.

A keby aj opak bol pravdou a komunikant, profesionalny komunikator, bol vyraz-
na osobnost, prezentujiica v rozhovore iba vlastné nazory (v skuto¢nosti ho vsak na
rozhovor pripravuju jeho dramaturgovia, scénaristi, odborni poradcovia, dialogisti
a gagmani), aj tak by pred kamerou vyvolaval principidlnu partnerski nerovnocen-
nost; napriklad uz svojim privilégiom, Ze je mu apriori vyhradené pravo neodpove-
dat na partnerove otazky.

Urovne dialogu

Kulttrne najprepracovanejsiu formu dialégu nachadzame v dramatickom umeni.
V divadelnej drame sa dialég odohrava okrem trovne cisto verbalnej (patri do nej
slovnik a syntax) aj na trovni extralingvistickej a na trovni paralingvistickej.

,Za extralingvistické prostriedky sa pocitaju tie faktory, ktoré stoja mimo jazy-
kovej Struktary, no na jazyk jako taky alebo na konkrétnu vypoved maju isty vplyv.
Paralingvistické prostriedky su s jazykom zrastené, extralingvistické st formalne od
neho odtrhnuté.”? , pise J. Mistrik a pokracuje: ,Vychadzajtc z analyzy zakladnych
vyrazovych prostriedkov dramatického textu mo6Zeme hovorit o tychto semiologic-
kych sustavach, vstupujucich do syntagiem v dramatickom texte:

paralingvistické: mimika

gestikulacia

pohyb celym telom
extralingvistické: dekoracia

rekvizity

osvetlenie

hudba a hluky”

Komunikac¢né postoje partnerov v dialdgu

Dial6g sa neodvija len vo sfére racionalneho uvazovania a partneri nevitazia iba
silou svojich logickych argumentov. Svoju angazovanost v zdujmovych stretnutiach
prejavuju sprievodnymi emociami.

Popredny psychoanalytik E. Berne vo svojej svetozndmej praci Jak si lidé hraji*
vysiel zo zistenia, Ze v [udskom Zivote vyrazne kladné emotivne zafarbenie maji
iba dva bezprostredné telesné kontakty: kontakt medzi matkou a dietatom a kontakt

3 MISTRIK, Jozef: Dramaticky text. Bratislava : Tatran, 1978, s. 65 a s. 107.
* BERNE, E.:Jak si lidé hraji. Liberec : Dialog, 1992.
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medzi dvoma milujicimi sa osobami. Z toho faktu E. Berne odvodil, Ze ¢lovek voci
inému clovekovi moze zaujimat tri zdkladné — citové — postoje.
Mobze vystupovat
a) ako vystupuje rodi¢ voci dietatu,
b) ako vystupuje dieta voci rodicovi
¢) ako vystupuje dospely voci dospelému.
V takychto zakladnych postojoch vystupuje voci hocijakému partnerovi, s ktorym
sa ocitol v problémovej, konflikinej, dialégovej ¢i inej komunikacnej situacii a teda i
vodi socialnemu prostrediu; tiito okolnost nase jazykové povedomie dobre odzrkad-
l'uje vo vyrazoch ,otec vlasti”, ,rodna vlast”, ,syn Iudu”, , verna dcéra naroda”.
V kazdom zo spomenutych troch postojov psycholdgia nachadza ind, pre dany
postoj dominantnti tendenciu:
a) postoj dietata (charakterizuje: spontaneita, hravost, Zivost, fantazia, zdujem, ale
tiez: bojazlivost,netrpezlivost, bezradnost, dovercivost)
b) postoj rodi¢a (charakterizuje: moralne presvedcenie, autoritarstvo, ochrana slab-
Sich, ale tiez: dogatizmus, moralizatorstvo, neuznanlivost)
¢) postoj suveréna (charakterizuje: triezvost, sebahodnotenie, sebaovladanie, chapa-
nie relativnosti, ale tiez: nizka spontanieta, skromnad fantazia, potlacanie emocii)
Uprimné ¢ predstierané prejavy takychto postojov daju sa, pochopitelne, inter-
pretovat psychoanalyticky. Ked sa ich vSak poktsime interpretovat z aspektu tedrie
informacie, mézeme vyslovit tvrdenie, Ze v kazdom z tychto troch postojov jednotli-
vec prezentuje odlisnt podobu svojho komunika¢ného zdujmu a nerovnaky stupen
svojej zvedavosti, neistoty a bezradnosti.
Napriklad, pocas dialégu (nielen televizneho)
a) postoj dietata
osvojuje si jednotlivec vtedy, ked jeho dominantny zdujem je situovany , pridale-
ko”, mimo sféru jeho skuisenosti a predpovednych moZnosti,
b) postoj rodica
osvojuje si jednotlivec vtedy, ked jeho dominantny zaujem je orientovany pribliz-
ko a spada do jeho skuisenostnej sféry,v ktorej operuje s istotou,
c) postoj suveréna
osvojuje si jednotlivec vtedy, ked pozna mieru svojich predpovednych moznosti,
ked vie ocenit mieru uspesnosti vlastného odhadu pre zaujem situovany ,,pri-
blizko” a mieru netspesnosti vlastného odhadu pre zaujem situovany mimo tejto
sféry.

Postoje st vysledky porovnavania vlastnych moznosti s odhadovanymi moznos-
tami inych ['udi. Postoje jednotlivec neuplatiiuje sam (osve a pred sebou) ako stcast
svojho Zivotného principu ¢i ako vyslednicu svojho sebavedomia ¢i sebauvedomenia.
Postoje nesliZia mu nato, aby ich zaujal sdm pred sebou v duchu ako filozofické do-
sledky svojho uvazovania. Naopak, pri svojej komunikacii s ludmi manifestuje ich
navonok. Zaujimajuc taky ¢i onaky postoj ,,imponuje” ako jedinec v Zivocisnej risi
zvykne, a takisto ako on, nuti svoj naprotivok, svojho partnera, aby si jeho impono-
vanie vSimol a zareagoval nary; aby zaujal taky ¢i onaky (dominantny, submisivny)
postoj.

Jednotlivec, ked imponuje a predvadza svoje postoje, méze byt tprimny a mysliet
ich ,naozaj”, ale rovnako dobre moze ich aj predstierat, blufovat, zaujimat iba ,,ako-
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ze". Zvoleného postoja sa nemusi jednotlivec pridrzat natrvalo, ale mo6Ze ho menit,
kedykol'vek sa mu zachce. To isté plati aj o jeho partnerovi/partnerke v dialégu — svo-
je odpovedné reakcie, postoje moze prezentovat iba naoko, alebo so vSetkou vaznos-
tou a so vSetkymi dosledkami.

Dialog je zaujmové stretnutie, je to zapas, presnejsie suboj. A kazdy stuiboj je vecou
etiky — aj boj na zZivot a na smrt mo6zu duelanti viest dZentlmensky v rukavickach
alebo rytiersky, rovnakymi zbrafiami.

NeodmysliteInou stucastou kazdého dialdégu ¢i stiboja je, pravdaze, taktika a stra-
tégia: patria do nej thybné manévre, fingované titoky, odptitavanie pozornosti part-
nera a dalSie ,bojové” ¢i , hrové” prvky.

Pri diskusnych stretnutiach a nazorovych polemikach partneri na presadenie
svojej pravdy pouzivaju rozne presvedcovacie metoédy a argumenty. Niektori z nich,
najma ti, ktori dostato¢ne silné protiargumenty nemajt, argumenty svojich oponen-
tov problematizuja (spochybniujt, banalizuji) a uchylujua sa k r6znym neférovym
praktikam. Prerusuju svojho oponenta, ska¢u mu do reci, odvadzaju pozornost na
vedIajsiu kolaj, na otdzku odpovedaju protiotdzkou, davajua hypotetické otazky.

Zvlastnu kategoriu — kategoriu rovnako filozoficko-logickti ako socidlno-psy-
chologicku - reprezentuju predpovede a to pozitivne i negativne. Najma tie druhé
(obavy, pochybnosti, progndzy, diagndzy) su castou sticastou strategickej vyzbroje
televizionarov, prichadzajtcich pred kamery, aby sa porozpravali so svojimi hostami.
Masovy masmedialny ucinok svojich predpovedi, s ktorym televizionari dopredu
rataju, zvykne sa oznacovat ako Oidipov efekt a bude o 1iom re¢ na inom mieste. Tu
len poznamenavam, Ze vyskyt nijakej priaznivej ¢i nepriaznivej predpovede v rdmci
dialégu nik nie je v stave vyvratit.

Vysoka osobna zaangaZovanost a nedostatok verbalnych argumentov v konflikt-
nom nazorovom stretnuti v beznom Zivote i pred kamerami neraz spdsobuje, Ze aj
spolocensky prominentné osoby od slovnej argumentécie prechddzaju k argumenta-
cii fyzickej.

Napriklad len v prvom polroku 2006 zabery japonskych, ceskych, ukrajinskych ¢i inych televiz-
nych kamier zachytili v takychto inkriminovanych situaciach parlamentnych poslancov.

Pri diskusnom stretnuti inteligentnych a moralne vyspelych partnerov vsak ne-
bezpecenstvo dialdégu, ktory by bol ,,pod (ich) troven” nehrozi.

Televizny dialdg — teoreticky

Vsetko, ¢o J. Mistrik vyslovil o dramatickom texte (o texte vo vSeobecnosti, nielen
o texte napisanom) ostava v platnosti aj pre dialog, ktory sa odohrava v ekranickej
podobe.

Pre dialég, ktorého sme kazdodennymi svedkami na obrazovke, je signifikantna
skutoc¢nost, Ze sa odohrava nielen na lingvistickej, extralingvistickej, paralingvistic-
kej, ale aj na ultralingvistickej irovni. Ako nové sa v tomto televiznom dialégu uplat-
nuju faktory ultralingvistické; st to vyjadrovacie prostriedky filmovej reci.

Stvortroviiova komunikécia je $pecifikum, ktoré televizny dialég spribuziiuje
s filmovym dialégom a odlisuje ho od inych dialégov.

Linguvistickd tiroveri televizneho dialégu je pripad od pripadu variabilna. Podobne
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ako v literature, divadle ¢i rozhlase pouzity slovnik a zvolena Stylizacia replik z4visi
v prvom rade na osobnostnych charakteristikdch hovoriacich a iba sekundarne na
konkrétnej téme a na fiou vyvolanej problémovej situdcii.

Paralinguvistickd tiroveri televizneho dialégu je psychologicky priestor, v ktorom
svoj informacny ucinok na dialogicky proces uplatiiuju vsetky viditeIné javy vyvola-
né hovoriacim. Popri hre o¢i, vyrazoch tvare a reci tela (body language) v ¢innosti st
aj dalsie znakové ststavy; podrobnejsie som o nich pojednal na inom mieste (napr.
in: Krdsa tmy?®), tu iba pripominam, Ze kamera ich vyznamovo modifikuje.

Zvlastnu pozornost zasluhuje samotna vizudlna sebastylizacia partnerov. Zatial-
¢o prominenti z verejného Zivota si do dialégu pred televizne kamery prinasaju vlast-
ny imidZ a s ohfadom nan individualne zvolenti mimiku, gestikulaciu, drzanie tela,
¢ dokonca $portovta zalubu (v Cesku svojho ¢asu boli faziky a tenis priznaéné pre
¢lenov Obcianskej demokratickej strany), u tych, ktori s nimi vedd pred televiznymi
kamerami rozhovory, daju sa vypozorovat podaktoré sa opakujice uniformné typo-
logické priznaky (profesionalne navyky, profesionalnu zataZenost).

Extralinguistickd tiroveri televizneho dialégu obsahuje prvky, ktoré vytvaraja
kontextové okolie. St to: scénicka dekoracia, scénické rekvizity, scénické osvetlenie
a scénické ozvucenie. Hoci vyraz ,,scénicky” je vyznamovo priezracny, kvoli termi-
nologickej presnosti bolo by ho Ziadtice nahradit vyrazom , predkamerovy”, pretoze
predmetom nasho zaujmu nie s programové formaty in-scenované (hrané, umelec-
ké), ale ne-inscenované (ne-hrané, publicistické).

V kazdodennom Zivote pre kultivovany, ni¢im neruseny dialég dvoch partnerov
optimalne prostredie predstavuje rokovacia miestnost, odizolovana od okolitého ru-
chu a poskytujtca zdkladné pohodlie rokujiicim partnerom.

Analyza televiznych debat J. F. Kennedy versus R. Nixon ukazala, Ze na televiznych divakov
nepriaznivym dojmom zap6sobilo, Ze R. Nixon sa potil. Divaci usudili, Ze je to prejav Nixonovej neis-
toty a strachu z partnera (v skutocnosti bol neprimerane obleceny). Aby v budticnosti tento neziadtci
obrazovkovy efekt nevznikol, stab prezidentovych I'udi dozeral na to, aby R. Nixon vystupoval iba
v silne podchladenom, chladiarenskému boxu podobnom televiznom stidiu.

Aj v publicistickych televiznych formatoch niektoré typy rozhovorov sa kona-
ju v stadiovych priestoroch zariadenych tak, Ze sa skutocne podobaji na rokovacie
miestnosti, ba ¢asto okrem nevyhnutného nabytku aj ,hracie rekvizity” (veci, ktoré
ucinkujaci pred kamerami pouzivaji) su podobné (konferenény stolik, sedacia st-
prava a pod.) Stoji vSak za povSimnutie stoji, Ze zatialco v scénickych priestoroch,
ktoré vidame v hranych filmoch a divadelnych hrach, funguje televizny prijmac ako
beznd rekvizita, v Studiovom prostredi, v ktorom sa odohrava ,,publicisticky” dialdg,
funkciu rekvizity pIni predovSetkym to, ¢o sa objavi na jeho (niekedy velmi rozmer-
nej, celostenovej) obrazovke.

Ultralinguistickd tiroveri televizneho dialdgu je pre publicisticky rozhovor priznacna
a Specifikujaca — je neporovnatelne ina ako pri javiskovom dialdgu. Divadelni divaci
nepotrebuju nijakého sprostredkovatela. Na vlastné od¢i, aj ked nie z bezprostrednej
blizkosti, divaju sa na hercov — partnerov. Tito st suverénnymi panmi na javisku.

> STADTRUCKER, Ivan: Krdsa tmy. Bratislava : Tatran, 1971.
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Vo svojom verbdlnom i neverbalnom vyjadrovani st si sebesta¢ni, st konfrontovani
s rovnakymimi kulisami a rekvizitami a si1 iba jeden druhému vydani ,, na milost a na
nemilost.”

Televizny dialdg, ten, ktory sleduju televizni divéci, bez sprostredkujiceho sub-
jektu nemozZe vobec existovat! Ekranicky sprostredkovatel predkamerového rozho-
voru vytvara na televiznej obrazovke svojraznu (ne-divadelnti, ne-rozhlasovu) dialo-
gicku struktiru, ale nie vzdy tak kond v intenciach a so sthlasom tych, ktori medzi
sebou vedu rozhovor. A nielen to. Divak vidi rozpravajicim sa partnerom do tvare
z dovernej blizkosti, no tieto tvare si mu niekym , ukazované” alebo aj ,zneviditel-
nované”.

Ekranicka artikulacia dialégu v praxi

Ekranicky sprostredkovatel predkamerového dialéogu ovplyviluje partnerov
a vyznam toho, ¢o hovoria , osvetluje” prostriedkami a spdsobmi, ktoré st divadel-
nému reZzisérovi nedostupné.

Ekranicky sprostredkovatel (televizny rezisér) vytvara dialogicka struktaru po-

mocou celého arzendlu ekranickych vyjadrovacich prostriedkov. Napriklad:
* pomocou kamery:

— dostava sa do bezprostrednej blizkosti partnera a tym monumentalizuje mik-
roskopické akcie a reakcie jeho tvdre a jej pripadné kozmetické ¢i iné nedostat-
ky (ocné tiky, zubné kazy, bradavice),

— stotoznuje sa s pohladom partnera a tym navodzuje jeho vnimanie,

— prezentuje vizudlny argumentacny material partnera a tym priblizuje jeho
myslenie,

- ukazuje partnera v jeho poloZeni a pod.

* pomocou strihu:
- dava javy do kontrapozicie,
- cleni a rytmizuje dialog,
- ozivuje objekty a meni ich na aktanty,
— skracuje, vynechava a preskupuje repliky,
— izoluje hovorené od hovoriaceho partnera,
- prezentuje hovorené a ukazuje poctvajuceho partnera a pod.

* pomocou efektovej technoldgie :
- spomaluje a umrtvuje obraz,
— tondlne ¢i inak obraz prehodnocuje,
— vytvara redlne neexistujice zvukové a obrazové kolaze.

Ekranicky sprostredkovatel mohol by, pochopitelne, na svoje moZnosti rezigno-
vat, avSak nerezignuje, pokial nie je k tomu vysokym zaujmom dontteny.

Rezignovat v tomto pripade znamena nechat na pokoji vymozenosti televiznej
technoldgie a spristupnit dialdég dvoch partnerov pasivne (napr. iba v zabere jednej
statickej kamery) a prinavratit ho jeho cistej originalovej podobe.
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Takto prisne dopredu nadefinovana neaktivnost vyjadrovacich prostriedkov televizie sa starost-
livo dodrzuje pri televiznych rozhovoroch kandidatov na tirad amerického prezidenta.

Preco sa tak deje iba vynimocne a v zriedkavo, ked ukéazat rozhovor dvoch part-
nerov — v situdcii dvoch Sachistov sediacich za jednym stolom —je technicky nenéroc-
né a technologicky jednoduché?

Odpoved sa hladé tazko. LahSie je odpovedat na otazku: preco sa televizny dia-
l6g ¢o do obsahu a formy upravuje (estetizuje, dramatizuje, ozvlastiiuje), skratka
meni a skresluje? S pravdepodobnostou bliZiacou sa k istote moZno konstatovat, Ze
je tomu tak preto, lebo ktosi ma na jeho upravenej podobe a pozmenenom obsahu
zaujem. Urcit vsak subjekt, ktory konkrétne ma takyto zaujem (rezisér?, reklamny
sponzor?, broadcaster?, majitel televiznej instittcie?) na trovni vsebecnej tvahy je
vyltacené.

Upravy - nielen kozmetické

»Svojou Struktirou dramaticky dialég projektivneho diela pripomina tektonicku
Strukuru geologickych hornin.” napisal som v Dramaturgii hraného filmus. ,Pod pev-
nym a relativne chladnym povrchom slov st poukladané i poprehazované iné slovne
nepostihnutelné vrstvy a podloZzia. Posobia na seba, vyvoldvaju tlaky a protitlaky,
vytvaraju podpovrchové zosuvy a zlomy a zaleZi len na naratorovi, ako vyjadri mo-
mentalny stav psychického sveta hrdinu. Povrchom, na ktorom sa v hranom filme
odohrava drama osudu ¢loveka, je ludska tvar.”

Tvar ¢loveka — zrkadlo I'udskej duse — bola oddavna predmetom pozornosti ume-
nia. Masky — i posmrtné masky — ktoré sa ndm dodnes zachovali to vyrecne potvr-
dzuja.

Na ucinnost komunikacéného styku , tvdrou v tvir” sa spoliehali aj staroveki rétori
a evanjelisti. Napriklad bl. apostol Jan aj svoj druhy list kon¢i: ,Vela by som vdm mal
napisat, ale nechcel som to urobift na papieri a cernidlom, lebo dtufam, ze pridem
k vam a pohovorim si s vami tvarou v tvar, aby nasa radost bola tipIna.””

Velkt a nezastupitelnti — sémantickt i estetickti — funkciu tvare, na ktort sa apos-
tol odvoladva, vyuzivalo divadelné a vytvarné umenie od nepamaiti; tato funkcia sa
prechodom tvére na filmové platno prehibila a prichodom na obrazovku znésobila.
Nie vsak tvar sama o osebe, tak ako sa zucastiiuje bezprostrednej medziludkej ko-
munikacii a ani nie nalicena, javiskova tvar — ale tvar, ktora je ekranicky ukazana,
amplifikovana, tvar, ktora je , projektivne prevravena” (v tom zmysle ako byva tvar
,maliarsky pojednana) stala sa generatorom novych vyznamov.

Fenomén, na ktory tu chcem poukazat, nezavisi na mechanicko-optickom spodo-
beni tvare, na jej fotogenickosti.

Komunikaény tikaz , projektivneho prevravenia” vznikd bez ohladu na to, ¢i tvar je alebo nie je
fotogenicka. Spomerime si na tvar herca Mozzuchina v svetozndmom experimente Leva KuleSova:
Mozzuchin neprevravel, a predsa jeho t4 ista a neznemenena tvéar bola nositelom tiplne rozdielnych
emocii - podla toho, aky nasledujuci zaber bol k nej , priradeny”.

¢ STADTRUCKER, Ivan: Dramaturgia hraného filmu. Bratislava : Tatran, 1990, s. 155.
7 Pismo swviité. Trnava : Spolok sv. Vojtecha, 1946, str. 687.
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Montézovo-skladobné zakomponovanie zaberu tvére do zaberovej sekvencie, si-
multanna prezentdcia hlasu hovoriaceho partnera a tvare poc¢uvajiceho partnera ale-
bo i plosné ¢i svetelné vnutroobrazové zakomponovanie tvdre v separatnom zabere
kamery st, napriklad, rydzo ekranické (s projekénou plochou spéaté) prvky dialogu,
pre ktoré divadlo nema obdobu.

Prezident Kennedy pocas predvolebnej debaty s Nixonom ostentativne daval najavo, Ze sa nudi,
na rozdiel od Nixona, ktory napéato pocaval, ¢o povie Kennedy.

Profesia a Sikovnictvo

Aj ked zdkladné principy dialégu ostdvaju jedny a tie isté — a v obmenach dia-
légov, napriklad v literdrnom, divadelnom ¢i ekranickom dialégu sa zachovavaju, —
jeden podstatny rozdiel medzi dialégom vo filme a v televizii je potrebné zdoraznit.
Rozdiel védzi v tom, akym spdsobom je dialég zapracovany (votkany, zamonotovany)
do Struktiary komunikatu.

Vo filme dialdg je organickou zlozkou struktary ekranického diela: istami postav
hovori, alebo dovoluje hovorit autor/rezisér/scenarista a to ¢o povie Boildieu a von
Raffenstein bude sa na vecné veky v nezmenenej forme opakovat zakazdym, ked sa
Renoirova Velkd iliizia bude premietat. Ani na tom, ¢o vravi svojej Zene — a filmovym
divakom Flahertyho Nanuk, ¢lovek primitivny, sa ni¢ nezmeni.

V televizii, nemam teraz na mysli hrané, inscenované programy, autor/scendrista
oficidlne absentuje a reZisér so strihacom zotrvavaju v ukryte; ucinkujuci vravia, to
o si myslia ,akoby”, alebo ,naozaj”, no vzdy st pravne zodpovedni sami za seba.
Reprizu ich rozhovoru televizni divaci takmer nikdy neuvidia v originalnej podobe,
pricom vobec nie je isté, Ze rozhovor bol niekedy vysielany nazivo a bez tpravy.

Pri sledovani televiznych rozhovorov nesmieme podlahnut optickému klamu
a domnievat sa, Ze sledujeme verbalne stretnutie dvoch rovnocennych partnerov.
Clovek z televizie, aj ked ostentativne nevystupuje z pozicie doméaceho pana, ma
— pri vSetkej skromnosti — pred kamerami dopredu zarezervované prvé aj posledné
slovo. A medzi tym, medzi zaciatkom a koncom rozhovoru, ma dalsie privilégia,
o akych jeho host —jeho partner? — nemoze ani chyrovat.

Komunikant/moderator sa, napriklad, pyta divdkov (v $tadiu i doma) na ich nazory, telefonu-
je kadekomu, s kym je na odpovedi dopredu dohodnuty, prezentuje archivne dokumenty a kom-
promitujice dokumentdrne zabery, z mnozstva otdzok zaslanych e-mailom i esemeskami vybera si
tie ,,spravne”, dava priestor daldim Gé&inkujticim (hudobnikom, diskutérom), a, pripadne predizuje
netmerne, alebo ukoncuje predcasne rozhovor s hostom. Naostatok, aj ked striktne dodrzi presne
vymedzeny ¢as na rozhovor, mbZe zo svojej pozicie vytict politicky kapitél. V odbornej literattre
sa Vv tejto suvislosti casto spomina televizny rozhovor, ktory poskytol Chrus¢ov americkej televizii
pocas svojej navstevy v USA. Tesne pred vyprsanim stanoveného ¢asu moderator zaskocil sovietske-
ho premiéra necakanou otazkou a skor nez Chruscov stihol rozmysliet si odpoved, reziser ukon¢il
vysielanie — v americkej verejnosti tym vytvoril dojem, zZe Chrusc¢ov upadol do rozpakov, lebo prave
na tato otazku nemal odpoved.

Pre ¢loveka televizie, ktory pred kamerami vystupuje ako Nevedomec, a sticasne aj
ako Stvoritel i ako Odsielatel informacii tazko najst prijateIné typové pomenovanie.
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Z pohladu tedrie vietci jednotlivci, ktori sa podielajii na procese prendsania infor-
macii (spravodajcovia, technici snimacicich a prenosovych zariadeni, dispeceri a dal-
§1) st komunikatormi. Vo sfére ekranickej komunikdcie sa delia na filmarov a televi-
zionarov; urobit rozhovor znamena int ndpln préce vo filme a int v televizii.

~Redaktor”, ,komentator”, ,debatér” alebo , diskutér”, sa pre uvazovania komu-
nika¢na funkciu televizionara pomenovania nepresné a nevystizné; naostatok, vy-
skytuju sa aj v rozhlasovom vysielani. Oznacenie, dialogista” neprichadza do uvahy,
takto sa zvykne oznacovat autor alebo tpravca dialdgov.

V niektorych, Statisticky zriedkavejsich pripadoch (ked televizionarovou pracov-
nou povinnostou je len pytat sa) bolo by oznacenie ,komunikant” vystizné. V inych
pripadoch bolo spravnejsie pouzivat pomenovanie ,moderator”. Pretoze takych je
védsina, ostarime pri vyraze moderator.

Pod oznacenim moderétor treba mat teda na mysli komunikatora, ktory sa pred
kamerou nielen rozprava, ale tiez pred kamerou ,vedie” rozhovor a ktory ma aj
dalSie dramaturgicko-rezijné pravomoci. Tie mu umoznujt, aby pocas rozhovoru a
popri rozhovore organizoval aj iné predkamerové dianie. V takomto zmysle je to
komunikator vyssieho rangu, nez komunikant a aj preto si jeho poc¢inanie vS§imneme
si podrobnejsie.

Moderator, ked zacne rozhovor, svojou otazkou uda tému podobne ako dirigent
spevackemu zboru téninu. Moderator vymedzuje tématické hracie pole rozhovoru
ajeho naprotivok, hoc by bol aj vysoko uznavany prominent, sa mu musi prispdsobit.
Moderatorov host, aj ked nechce a nesthlasi, ba priam protestuje proti tomu ¢o na
uvod moderator povedal, dava tym chtiac-nechtiac, najavo, Ze téma rozhovoru bola
dana, Ze existuje a Ze ju vzal na vedomie a Ze moderator je ten, kto ,,vedie dialég”.

Toto je z hladiska medziosobovej komunikacie vyrazna diskrimindcia: viest sa da
rozhovor (alebo sudny spor, futbalovy zapas ¢i svetové vojna) ale nie dialog.

Podstata veci vazi v tom, Ze aj ked ide o dvoch komunikacne (a sociologicky) rov-
nocennych partnerov, z ktorych kazdy, prirodzene, moze zastavat iny ndzor na dany
predmet spolo¢ného zaujmu, partner, ktory sa prvy ujme slova, narusi pociatocnu
partnerska rovnocennost; tvrdenie, ktoré odznie ako prvé, vnima sa (tymi, ktori sa na
rozhovore nezucastnuju, teda aj televiznymi divakmi) ako konstatovanie, ako téza,
fakt ¢i pravda. Nasledujuce, v poradi druhé stanovisko, stanovisko jeho partnera,
hocako tvrdé a nesthlasné by bolo, vinima sa uz iba ako upresnujuci alebo dopliiujaci
komentar k tomu, ¢o bolo prvym povedané.

Moderator (aj ked je to obycajny aktant), uz tym, Ze prvy otvoril tsta, ziskal v kon-
verzacii naskok, ktory sa potom uZ ne-televiznemu spolubesednikovi tazko podari
dohnat.

S miernou nadsazkou mozno povedat, zZe byt moderatorom v televizii (vystupo-
vat v komunikacnej funkcii moderatora obrazovke) znamena byt majitelom licen-
cie, skratka, mat cosi ako diplomaticky pas, alebo rybarsky preukaz; osobné kvality
drzitela nehrajii nijakti rolu a ani sa nesktimajti, prekracovanie dovolenej rychlosti
a porusovanie inych pisanych aj nepisanych predpisov sa toleruje.

Moderator v televiznom stidiu nie je sam ako vojak v poli. V celom rade profesii
pracuju jeho pokrvni pribuzni a ti ho nenechajui jeho partnerovi napospas.

Komunikator-prezentator (spravidla rezisér), ktory dialég ekranicky sprostred-
ktiva (ukazuje cez obrazovku), nemusi mat , autorské ambicie” a, pravdaze, nemusi
nevyhnutne klamat, hoci ani tato moznost, ako ukazuju skisenosti z praxe, v televiz-
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nom vysielani neostdva nevyuzita. ReZisér televizneho divaka nepodvadza ani vtedy,
ked na dve v $tudiu sa rozpravajuce osoby neaplikuje rovnaké ekranické prostriedky
(osvetlenie, strih, detailné zabery) — on divakovi iba ,nehovori pravdu”.

A klame azda inSpicient, ktory moderatorovi do sluchadiel nasepkava ,spravne”
otazky a argumnety, alebo asistent, ktory mu ich na papierikoch nosi, pripade posiela
na obrazovku note-booku?

Prezentatorské (spolocné rezisérovo a komunikantovo) ovplynovanie priebezne
vyslovenych nazorov a vyznamov je vsak stazené a prestava byt uc¢inné vtedy, ked
dialdg osdb, rozpravajucich sa pred kamerami je zaloZeny (tak ako v antickej dra-
me) na binarnej logike ,,bud-alebo”. No aj vtedy tcinok pouzitych ultralingvistikych
ekranickych prvkov d4 sa vybadat na zmenenej sémantike castic ,,ano” —, nie”.

Prezentator dialégu (reZisér, strihac ¢i kameraman) cielenym pouzivanim ekra-
nickych prvkov posuva obsah repliky (odpovede partnera) po celej Skéle vyznamo-
vych odtiefiov:

Samozrejme! — PravdaZe! — Ano. — Dozaista — Asi. — Sotva — Nie! — KdeZe!

V odbornej literattire sa uvadza, Ze ked hovoril R. Nixon, J. F. Kennedy predstieral nezaujem,
prezeral si prsty a takto ,znehodnocoval” prejav svojho protikandidata. V odbornej literattire sa sa
uz dalej nesSpecifikuje, ¢i takto — v skuto¢nosti — Nixona znehodnocoval Kennedy, alebo televizny
prezentator ich debaty! Za pozornost stoji, Ze v stiasnosti pre televizne prenosy z predvolebnych de-
bat americkych prezidentskych kandidatov bola prijaté zasada, Ze televizne kamery budt ukazovat
vzdy len toho, kto prave hovori.

Aj keby nebolo takych ¢i onakych reZisérsko-naratorskych chytractiev stale plati
konstatovanie J. Mistrika: ,Slovo je vyznam, ktorého obsah je pocas dramy v usta-
vicnom pohybe ,a vyznamy sa poznaju iba na pozadi SirSieho textu a kontextu.”® Ak
teda niekto chce preniest (alebo spoznat) pravy zmysel v predkamerovom dialégu
vyslovenych slov, musi tieto ocistit od kontextov a vplyvov, pochddzajicich z mimo-
lingvistickych trovni.

Exemplarny priklad ako sa takéto predsavzatie da realizovat su televizne dialégy, ktoré pred
kamerami vedti dnesni kandidati na tirad prezidenta Spojenych Statov. Pocas debaty Busha s Kellym
bolo dopredu stanovené, ze kazdého z nich, ked bude hovorit, kamera bude snimat z rovnakého
uhlu pohladu a na korigovanie disproporcie v telesnej vyske, pouZil sa schodik za re¢nickym pultom
jedného z nich.

Pohlavna nerovnopravnost

Keby niekto chcel parafrdzovat starodédvne prislovie , Kam cert nemoze, tam posle
zenu”, povedal by , Kam broadcaster nemdze, posle blondinu”. O pravdivosti tohto
tvrdenia sa presviedceme dnes a denne; protiotazky a protiargumenty, vyslovenie
ktorych sposobovalo by pred kamerou problémy aj tomu najskusenejSiemu a najre-
nomovanejSiemu moderatorovi, vyslovi mlada neznama blondina zlahka a s nena-
podobnitelnym usmevom... Veci sa maju tak, Ze okrem partnerskej nerovnocennosti,

8 MISTRIK, Jozef: Dramaticky text. Bratislava : Tatran, 1978, s. 107.
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ktorej existenciu som vyznacil na ose partner A — partner B prejavuje sa v televizii
komunikac¢na nerovnopravnost (a to aj j v rozhovoroch, ktoré nesporne maju charak-
ter dialdgu) ajna ose A—A. Je dana ,,rodovou”, alebo tieZ ,pohlavnou” rozdielnostou
a zvykne sa oznacovat ako gender.

Zalezi, prirodzene na tom, aké pohlavné/rodové rozdiely sa v danom pripade
zdOraznuja a ¢im su tieto rozdiely doélezité. McQuail v tejto suvislosti cituje L. van
Zoonenovt’, ze vyznam rodu ,nie je nikdy dany, ale meni sa podla specifickych kul-
tarnych a historickych okolnosti.”

Aj z tohto citatu zaznieva nazor, Ze ide o jav, ktorého podstata vazi v kultare. Dia-
16g, zdoraznil som neraz, je kultirny fenomén a vztah k pohlaviu bol vzdy v prvom
rade zalezitost kultarnosti.

Komunikacné tedrie boli az donedavna bezpohlavné, alebo, ako pise D. McQuail
~todoslepé”’®. Gender zacal putat pozornost teoretikov iba v poslednych desatrociach
aj to len v rdmci spohlavnenej/zrodovelej televizie (gendered television), reprezento-
vanej najma soap-operami a romantickymi televiznymi seridlmi; favorizovanie tychto
programovych formatov Zenskym pohlavim je totiZ Statisticky preukazatelny fakt.

Rovnako Statisticky presvedcivy je aj vyskyt Zien v moderatorskej profesii; v po-
rovnani s vyskytom zien v inych masmedialnych profesiach (ako napriklad v rezi-
sérskej, kameramanskej alebo zvukarskej) je nadpriemerny. Statistick4 prevaha Zien
nasvedcuje, Ze pre moderovanie zenské pohlavie ma vrodené vlohy.

Standardné televizne moderatorky st povicsine bytosti mladého aZ stredného
veku, skor atraktivne nez krasne, cielavedomé, ale prispdsobivé, zvedavé aj ked nie
zhovorcivé, Zensky sebavedomsé, ale pritom aj Zensky vztahovacné, tazko pristupné,
ale pritom pritulné a pod. Keby sme mali hladat bytosti im pribuzné, skor ¢i neskor
by sme si spomenuli, Ze s podobnym Tudskym typusom stretli sme v romanoch a
v hranych ¢i dokumentérnych filmoch — v tych totiz, ktorych hrdinkami boli detek-
tivky ¢i Spionky.

Nami vypozorovany Zensky typus do takejto profesie sa nevyprofiloval ndhodou;
zrejme ma ,, objektivne” dobré predpoklady na to, aby pocas rozhovoru na obrazov-
ke, polahky, podla potreby a niekdy aj nevyspytatelne striedal svoje partnerské role
a postoje (aradné, osobné, citové, materinské, detinské a pod.).

Koniec-koncov, nie je ani ddlezité, aky postoj, akt tilohu si v medziludskom styku
jednotlivec (¢i uz muzského alebo zenského rodu) osvoji; dolezité je, aby ju so ctou
uhral.

A ak sa pytame, aké manévrovacie predpoklady pre konfrontacné zaujmové stret-
nutia ma muz a aké Zena, potom musime podla pravdy priznat, Ze maji nerovnaké.
Napriklad, uZz odmietnut Ziadost o rozhovor, alebo neodpovedat zvedavej mladej
dédme na otazku je ovela tazSie a neslusnejSie, neZz dobiedzajicemu dotieravcovi
muZského pohlavia...

Muz je v tomto ohlade handicapovany. Svojim psychofyziologickym tsposobe-
nim muz je tvor jednopolohovy, jedno-strunovy. Jemu vlastnym spésobom vystupo-
vania je vztah: ,,dospely” voci , dospelému”.

9 ZOONENOVA, L.van: Feminist Perspective on the Media. In: Curran, J. (ed.): Mass Media and Society.
London, 1991, s. 45. ;
10 MCQUALIL, D.: Uvod do teérie masové komunikace. Praha : 1999, s.126.
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Zreld Zena moZe vystupovat aj v takomto dospelostnom vztahu, no Zena je bytost
predovsetkym dvojpolohova: vie byt rovnako dobre (rovnako presved¢ivo) matkou
i dietatom. Naopak muz, ak sa pokusi imponovat z pozicie materinskej (rodicovskej)
¢i synovskej, nikdy nebude v zdujmovom dialogovom stpereni taky tspesny proti-
hrac ako Zena.

Opravnenost tychto tvrdeni da sa polahky podporit mnohymi prikladmi z ume-
leckych diel, tykajucich sa manzelského Zivota, no nielen z nich; partnerkou zauji-
majticou prosebny detsky postoj nemusi byt len manzelka, aj z novinarky, ktora sub-
misivne pred prominentom vystupuje, moZe sa stat vzapati velka suverénka; staci
si pripomenut (detinské) Sptlenie pier a (materinské) vypinanie poprsia dam, ktoré
vidame na obrazovke.

Je zbytotné vymenuvat cely bohaty arzendl vyrazovych prostriedkov, ktorymi
jednotlivé profesiondlky ziskavaju prevahu v predkamerovom dialégu a Specidlne
na jeho paralingvistickej trovni.

Len masmedidlny teoretik, ktory je poznamenany velkou ddvkou naivity, moZe
sa domnievat, Ze o komunikacnych prednostiach Zien-aktantiek broadcaster nevie,
alebo Ze s ich prednostami v televiznom vysielani vopred nerata.

Z disto teoretického pohladu je, prirodzene, jedno, akého rodu su dve osoby, ktoré
medzi sebou komunikuji. Takato rodova nevsimavost vsak zapricinuje, Ze niektoré
komunikacné nuansy — a vyznamové posuny — ostavaji nepostrehnuté. Aby sme ich
lepsie vypozorovali, z moznych zostav (prominent — moderator, prominentka — mo-
derator, prominent — moderdtorka, prominentka — moderatorka) zvysenti pozornost
budeme venovat dvojici prominent — moderatorka. V komunikacii tejto dvojice do-
chadza k najvyraznejSiemu vyznamovému skresleniu.

Poduroviiové aktivity

Analyzujic podrobnejsie odvysielané rozhovory, na vSetkych tirovniach, lingvis-
tickou pocinajac a ultralingvistickou konciac, moézeme néjst pestry subor moderato-
rovych/moderatorkinych iniciativ, ktoré ho/ju — spolocensky i komunikac¢ne diskvali-
fikuju, pretoze maja charakter tiderov pod pas.

Linguistické , neslusnosti” vo verbalnom prejave televiznych profesionalov vieme
najst mnohoraké. Napriklad, neakceptovatelné skakanie do reci. ,,Dobre, ale...” je
zauzivany Stylisticky obrat, ktorym moderator/-ka odvracia divacku pozornost od
toho, ¢o chcel prominent (hoci aj prezident republiky) povedat a upriamuje ju na to,
¢o moderator/ka (v skutocnosti broadcaster) chce pocut.

Verbélna lingvistick4 diverzia ma mnohoraké podoby. Nendpadné, ale dodatocne
vel'mi t¢inné je podminovanie prominenta oslovenim.

Moderatorka, uz volbou oslovenia svoj naprotivok odkazuje do prislusnej sociél-
nej vzdialenosti, alebo si ho pritahuje do citovej blizkosti. Napriklad: pan prezident
- pan akademik — pan profesor — pan inzinier — pan Ypsilon — pan Jozef — Jozef — Do-
dko.

Teoreticky existuju dve vychodiska: vnitena poziciu moze prominent prijat (a
vyuzit vo svoj prospech), alebo odmietnut (a predist moznej dehonestacii). Nie vzdy
daju sa vSak vyuzit. Su okolnosti (spolocensky protokol, elementarna slusnost), ktoré
prominentovi v tom brania. Prominentove rozpaky a navodent komunikacnt neis-
totu prezradza potom jeho varirovanie, napriklad, medzi: ty Jarka — vy, Helenka — vy,
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pani Ema — vy, pani Bovaryova — vy, pani redaktorka — vy, pani televizna moderator-
ka — vy, tu v televizi — sa domnievate, Ze...?!

Paralingvistické prostriedky odjakZiva patrili do arzendlu neférovych zbrani
manzelskych a inych partnerov. Smiech, plac, zvedavost, sklamanie, Stastie, rozko$
a extaza — viditeIné ¢i pocutelné, utajované ¢i predstierané afekty — sprevadzali v mi-
nulosti sikromné Zivoty mnohych dam. A niektoré sprevadzaju dodnes i na televiz-
nej obrazovke.

Extralingvistické prostriedky existuju pre oboch v televiznom Studiu zdanlivo
rovnako, ¢iZe ,,objektivne” — pre hostku aj hostitela

Vplyv makrodekoéru (scénickych svetiel, scénickych ruchov a scénickej hudby) na
priebeh a vyznenie rozhovoru je zanedbatelny, s kamerou je to vSak inak: prominent
bude v ocividnej nevyhode voci moderétorke, ktora je v Stidiu doma a méa kazdoden-
nu sktsenost s hovorenim — a hranim — na kameru.

Podobne aj mimostadiovy predkamerovy priestor poskytuje moderatorovi/ mo-
deratorke vyhodu domaceho ihriska; prostredie, v ktorom sa ma konat televizny roz-
hovor je iba zriedkavo zariadené neutralne (ako miestnost na iradné rokovanie), ale
zato vel'mi casto s emotivnym akcentom..

épeciﬁckl’l funkcnost prostredia prezradza uz nazov relacie. Nazov — Na telo, Ring, Deres, Aréna,
Kotol a pod. — signalizuje dopredu, Ze v tomto programovom formate sa ktosi na bude varit a Skvarit
a bude bity hlava-nehlava. A Ze to nebude moderator, a Ze moderatorke nik vstupovat do svedomia
ani siahat na telo nebude, je vopred kazdénu televiznemu divakovi jasné...

Ultralingvistické prostriedky st neodmyslitelnou sticastou kazdého rozhovoru,
ktory by bez nich pre televizneho divaka nebol viditelny a pocutelny.

V stvislosti s nimi najma jedna (ultralingvisticka) okolnost zasluzi si povSimnu-
tie: ti, ktori sa televizneho rozhovoru ztcastiiuji, st si dobre vedomi, Ze rozhovor
nevedu medzi Styrmi o¢ami, ale Ze na ich rozhovor sa diva vela ['udi, niekedy vécSina
obcanov celého statu.

Ukazat v zébere kamery prominenta zo strany, na ktorej ma na lici vriedok ¢i bradavicu a zas
naopak, ukazat rozhovoristku tak, aby vynikla jej nova exkluzivna nausnica, patri k vSednym ka-
meramanskym zlozvykom a zlomyselnostiam. S uréitou davkou namahy a obozretnosti prominent
ajeho Iudia mo6zu takymto ekranickym devidciam zabranit.

Informadcie, stanoviskd a argumenty, vyslovené v predkamerovych dialégoch ne-
adresuju rozpravajuci sa jeden druhému, ale v prvom rade adresuju ich divdkom
pri obrazovkach. (Tento ticel som mal na mysli, ked som sa usiloval terminologicky
odlisit informatora/komunikatora od komunikanta.)

Sémantické obsahy, z dialégu vychadzajuce mySlienky, ktoré v dialégu zaznie-
vajl, st nielen adresované, ale su aj interpretované (teatralizované) s ohfadom na
divakov.

Neda sa zamedzit divakovi, aby nezotrvaval vo svojich percep¢nych stereotypoch
a aby to, ¢o na obrazovke vidi, nepokladal za ¢osi hrané a predstierané, za urcita
formu inscendcie.

(Uryvok z rozsiahlejsej prace.)
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DIALOGUE ON TV SCREEN
IVAN STADTRUCKER

A dialogue of two persons — as practised today on TV under supervision of tele-
vision cameras, has ceased to be a dialoque a long time ago. A verbal encounter does
not serve to two individuals to mutually come to truth, or at least to a mutual opinion
or a view. A dialoque on TV serves predominantly to a purpose of making a promi-
ment through a televisionary say exactly what his provider, broadcaster, wishes to
hear.

(extract from a wider work)



PRINCIPY MIMEZIS A FIKCIE
V BAROKOVOM OPERNOM HERECTVE

MILOSLAV BLAHYNKA

V suvislosti s rozsirujacim sa zaujmom o interpretaciu starej hudby a v rdmci nej
aj o interpretaciu opery 17. a 18. storocia sa vynara otazka aj o inscenac¢nych pristu-
poch k opere 17. a 18. storocia. Dnes sme svedkami rozmanitych inscenacnych vy-
kladov starej opery — od pokusov vytvorit kdpie starych inscenacii az po inscenacné
vyklady, ktoré vychadzaju zo stucasnych rezijnych poetik a Specifickym spdsobom
ich aktualizuju.

Riesit otazku o $tyle a praxi barokového operného herectva — a o tom, ako napifia
principy umeleckej mimezis a fikcie, znamenad nielen metodologické vychodisko pre
poznanie inscenacnych postupov operného divadla 17. a 18. storocia, ale aj znamena
obohatenie dnesnych inscenacnych moznosti, najma takych, ktoré sa v inscenacnom
vyklade usiluju prepojit historiu so sicasnostou, ktoré chapu, povedané spolu s He-
gelom , minulost ako charakteristiku umenia“!

Niektori badatelia pokladaji barok za posledny homogénny umelecky styl Za-
padu.? Umelec je organickou sticastou obce. Nie je esSte presvedceny (ako umelec 19.
storocia), Ze jeho tvorba nesie pravé posolstvo, nema v sebe mesianistické sebave-
domie. Z toho vyplyva, Ze umenie 17. a 18. storocia ako relativne homogénne moéze
pre vyskum fenoménu, akym je barokové operné herectvo, ku ktorému sa zachovalo
velmi malo prameniov, dat zadkladna bazu stylovej jednoty.

Kde je mozné hladat zdroje barokového operného herectva? Nazddvam sa, Ze
jednak v kompozic¢nej Struktire barokovej opery, vo vyrazovosti a Stylovych princi-
poch barokového umenia vSeobecne, takisto v rétorike. Ak je jednym z charakteris-
tickych prvkov barokového spdsobu myslenia , kombinacia exaktnej predstavivosti
a prekvapivého ucinku”?, tato nova formu podporovali aj Skolské programy. Napri-
klad jezuiti vypracovali bezprostredne po Tridentskom koncile program, ktory ratal
na zaver piatich rokov preduniverzitnych stidii s dvoma rokmi rétoriky. Jej tlohou
bolo naucit ziaka dokonalej vyrecnosti. Jej ciel mal byt podla Eca , nielen praktickost,
ale aj krasa vyjadrenia.” Je zrejmé, zZe medzi rétorikou a herectvom, podobne ako
medzi rétorikou a hudbou jestvovali vyrazné koreSpondencné a vzdjomne podnetné
vztahy.

! Blizsie o tom: GADAMER, Hans-Georg: Hegels. Fiinf hermeneutische Studien. Dialektik. Tiibingen : J. C.
B. Mohr (Paul Siebeck), 1971, s. 80 a d.

2Napr. GADAMER, Hans-Georg: Aktualita krdsného. Uménti jako hra, symbol, slavnost. Praha : Triada, 2003,
s.8—9

3 ECO, Umberto: Déjiny krisy, s. 229.

4 Tamze, s. 229.
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Z barokovej rétoriky sa odvijala nielen vyrazovost hudby, ale nazdadvam sa aj vy-
raz a Styl hereckej akcie. Podla Gadamerovej tedrie mimezis ,kazdé umelecké dielo
stéle pripomina vec, aka kedysi bola do tej miery, v ktorej existencia diela osvetluje
a sveddi o poriadku ako celku. Mozno tento poriadok nie je taky, aby sme ho vedeli
harmonizovat s nasimi vlastnymi koncepciami poriadku, ale je to ten poriadok, ktory
kedysi zjednocoval zname veci tohto sveta. Ale v kazdom umeleckom diele je vzdy
nové a nové svedectvo o duchovnej energii, ktora vytvara poriadok.”® Z tohto hladis-
ka mozno rekonstruovat barokové operné herectvo a pokusit sa ho uchopit prostred-
nictvom jeho distinkcii k ostatnym fenoménom barokovej opery.

Barokové operné herectvo sa pokusime odvodit z niektorych dominantnych feno-
ménov barokovej opery. Prvym z nich je libreto. Libreta barokovej opery boli prisne
konvencionalizované. Pre dramatickti akciu v dnesnom slova zmysle pontkali iba
malo podnetov. Barokova opera sa vyznacovala reflexivnostou. Nebola zaloZena na
konflikte konajucich postav a idei. Jej dramatickost tizko stvisela s mierou reflexiv-
nosti (o dramatickych akciach sa ovela viac hovorilo a uvazovalo). Z toho vyplyva,
Ze hereckd akcia mohla byt statickejsia. Tato statickost podporovalo aj scénografické
rieSenie barokového divadelného priestoru a koncepcia osvetlenia. Dynamizujucim
prvkom, avsak iba do istej miery, bolo prave barokového herectvo.

Viac nez o samotny dej slo v barokovej opere o predstavenie citovych stavov ko-
najucich osob. Rudolf Pe¢man tuto stranku barokovej opery charakterizuje slovami:
~Reflexivita starej opery isla ruka v ruke so snahou o vyjadrenie afektov. Obdiv, laska,
nenavist, ziadostivost, smutok, ale aj hnev, zial, radost, sucit, bazen, odhodlanost a
obdivna slavnostnost mali byt vyjadrené opernym spevom. Prave vyraz tychto afek-
tov bol v starej opere nadradeny vlastnému ,, deju”, o ktorom sa zhudobnenym spo-
sobom casto iba uvaZovalo alebo hovorilo.”® Dejovost, ktord by predestinovala dyna-
mickejSiu herecku pracu, neexistovala. Preto sa da hodnotit ako chyba, ked dnesni
inscenatori a s nimi aj operni herci do starej opery vnasaju moderny typ dejovosti.
Pe¢man to komentuje slovami: , U nas sa dopustame jednej zdsadnej chyby. Nepre-
stajne hfadame v starej opere dejovost, stale ju chceme priblizovat dnesnému chapa-
niu. Tym starej opere neposltizime. V sticasnosti totiz ide o to, aby sme na zaklade
znalosti o jej praktikach i o jej improviza¢nom charaktere na javisku zachytili svet
starej opery.”” Napriek tomu sa barokové operné herectvo formovalo na priesecniku
zobrazenia afektovych stavov konajucich postav a typoldgie opernych arii.

Uz Claudio Monteverdi, jeden z prvych velkych barokovych opernych skladate-
Tov, vo svojich operach vytvoril hudobne diferencované tipy, ktoré predpokladajt, ze
na ne nadviaze aj tomu zodpovedajtica herecka préaca. Tak napriklad v jednom liste
Alessandrovi Striggiovi Monteverdi konstatuje, Ze pre muza a Zenu je vhodny jedno-
duchy nezdobeny spev (canto spianato), vyjadrujici hovorovy styl, zatial ¢o bohovia
by mali hovorit v ozdobnom, alegorickom speve (,tirate”, ,gorche”, ,,trilli*)®.

® GADAMER, Hans-Georg: Kunst und Nachahmung. In: GADAMER, H.-G.: Kleine Schriften II: Interpreta-
tionen. Tibingen : J. C. B. Mohr (Paul Siebeck), 1967, s. 24.

¢ PECMAN, Rudolf: Znysel vyskumu opermijch libriet 18: storocia pre dnesok. In: Slovenské divadlo, roé. 51,
2003, ¢.3 — 4, s. 214.

7 PECMAN, Rudolf: . d., s. 214.

8 Blizsie o tom: CELLETTI, Rodolfo: Historie belcanta. Praha — Litomysl : Paseka, 2000, s. 10.
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Pre barokovt operu 17. storocia boli charakteristické nielen reflexivnost, ale aj
abstrakcia, Stylizacia a izas (,meraviglia”). Zatial ¢o prvé opery florentskej came-
raty mali skor hudobne a takisto aj scénicky a herecky komorny charakter, neskor
nadobudaju komornost a spektakuldrnost novy pomer. Svedcia o tom aj najstarsie
kritické ohlasy na operné predstavenia. Tak napriklad v rokoch 1638 — 1639 pobyval
v Rime franctzsky violoncelista André Maugars a zanechal toto svedectvo o kva-
lite javiskového prednesu: ,Treba tprimne priznat, ze st v tejto Musique scénique
neporovnatelni a nenapodobitelni. Nielen v speve, ale aj vo vyraze vkladanom do
slov, postojov a gest postav, ktoré hraju velmi nentitene.”® O dobovom sposobe inter-
pretacie podava svedectvo v 30. rokoch 17. storocia aj jeden z najvacsich dobovych
franctizskych hudobnych teoretikov Marin Mersenne: ,,Pokial ide o Talianov, dbaju
vo svojom prednese na rozmanité veci, na ktoré nas prednes rezignuje, pretoze pred-
véadzaju ¢o najlepsie vasne a afekty ducha, napriklad hnev, zurivost, sklamanie, zlost,
mdloby a mnohé iné. A to s takou nepochopitelnou prudkostou, Ze by clovek takmer
mohol uverit, Ze sami naozaj prezivaju tie afekty, ktoré predvadzaja vo svojom spe-
ve.”1 O gestickom a mimickom vyjadreni spevaka uvazoval necelych 50 rokov pred
vznikom opery slavny hudobny teoretik, zakladatel novodobej tedrie harmoénie Gi-
oseffo Zarlino. V spise Le intitutioni harmoniche, ktory vysiel v Benatkach v roku 1558
dava rady spevakom. Tieto podnety sa tykaja sice predovsetkym vokalneho vyrazu
a celkového spevackeho interpretacného stylu, ale Zarlino sa na niekol'kych miestach
dotkne aj gestiky a mimiky: ,Okrem toho musia davat pozor, aby pri speve nerobili
také pohyby tela (movimenti del corpo), také ciny (atti) a také gesta (gesti), ktoré
by pohyniali k smiechu (al riso) prizerajtcich sa a poctavajtucich.“* Hoci Zarlinove
poziadavky sa netykaju vyslovene hereckého prednesu, svedcia o tom, Ze rétoricka
disciplina sa netykala iba hlasového prejavu spevaka, ale aj jeho telesného pohybu.
Iné svedectvo o postoji a gestike pri speve pochadza od jedného zo zakladatel'ov flo-
rentskej cameraty basnika, dramatika a skladatela Giovanniho de” Bardiho: ,Snaz sa
tieZ, aby si pri speve mal taky slobodny postoj a taky blizky beZnému postoju, aby
vznikli pochybnosti, ¢i ton hlasu vychadza z tvojich tst alebo z tst kohosi iného.”*?
Zda sa teda, Ze uz na usvite moderného spevu, v ¢asoch vzniku monodického spevu
sa gestika, od ktorej sa odvijali aj principy operného herectva rozdvojila. Cast inter-
pretov smerovala k pateticky nadnesenej mimike a gestike, ktory teoretici kritizovali
a volali po prirodzenom prejave vychadzajicom z prirodzenej gestiky hudby. Opera
teda uz od svojich pociatkov nereprezentovala ve¢ny konflikt medzi poéziou (tex-
tom) a hudbou, ale aj konflikt medzi hudbou a spdsobom jej hereckého, gestického
a mimického vyjadrenia. Jednota poézie s jej deklamacnou Struktarou, hudby a he-

? MAUGARS, André: Responce faite a un curieux sur le sentiment de la musique d Italie. Citované podla:
CELLETTI, Rodolfo: Historie belcanta. Praha — Litomysl : Paseka, 2000, s. 23.

1 MERSENNE, Marin: Harmonie universelle, contenant la théorie et la pratique de la musique. Paris, 1636 (1.
diel); 1637 (2. diel). Citované podla: CELLETTI, Rodolfo: Historie belcanta. Praha — Litomys] : Paseka, 2000,
s.23 — 24.

1 ZARLINO, Gioseffo: Le istitutioni harmoniche. In: Slovenska hudba. Revue pre hudobnu kulttru, roc.
20, 1994, ¢. 3 — 4, (Antologia — renesancia a barok) s. 400.

2 BARDI, Giovanni, de’: Discorso mandato de Gio(vanni) de Bardi a Giulio Caccini detto Romano sopra la
musica antica e 'l cantar bene. Florencia (rkp.), cca 1578. In: Slovenska hudba. Revue pre hudobnt kulttru, roc.
20,1994, ¢. 3 — 4, (Antoldgia — renesancia a barok) s. 424.
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reckého stvarnenia je teda zakladom barokovej opery. Tato jednota je vSak aj otdzkou
miery. V baroku, najméa vo Franctizsku sa verilo, Ze zmyslové vnimanie je obmedzené
a Ze jeden zmysel moéZe druhému branit v estetickom prezivani. La Fontaine napri-
klad tvrdi: , Ked je zrak ocareny, ucho uz nepocuje”*®

Z uvedenych citatov je zrejmé, ze spevacka interpretacia mala svoj vyznamovo
a vyrazovo korespondujuci pendant v spdsobe hereckej prace. Ak by sme uroven
herectva barokovej opery posudzovali na zaklade dobovych traktatov a teoretickych
spisov, da sa predpokladat, Ze mala aj svoje nezastupitelné estetické zazemie. René
Descartes v spise Visne duse poukazuje na to, ako v ludskom konani a rozhodovani
spolupodsobia vasne a raciondlne momenty: ,Mo0zeme si mysliet, Ze dusSe st slabsie
alebo silnejsie podTIa toho, ¢i sa viac alebo menej riadia tisudkami a odolavaju pritom-
nym vasniam, ktoré stoja voci nim v protiklade. Napriek tomu je vSak velky rozdiel
medzi rozhodnutiami, ktoré pochddzaju z nejakej falosnej mienky, a tymi, ktoré su
podloZené vyhradne poznanim pravdy; ved pokial sa riadime iba tymito posled-
nymi, mame istotu, Ze toho nikdy nebudeme Iutovat, ani sa za to kajat, tak ako sa
nam to stane vzdy vtedy, ked sa budeme riadit tymi prvymi a objavime potom svoj
omyl.”!

Podnety Descartovho spisu Visne duse pre tedriu barokového herectva st inten-
zivne. V c¢lanku 50 tohto spisu Descartes analyzuje problematiku ovladania vlast-
nych vasni. Prichadza k zaveru, Ze: , Ziadna dusa nie je taka slaba, aby nemohla, ak
je spravne vedena, ziskat uplni nadvladu nad svojimi vasnami.”*® Tato poziadavka
plne koresponduje s poetikou a Stylom barokového operného herectva.

Vztah hereckych a vokalne interpreta¢nych prostriedkov v ranne barokovej opere
smeruje k novému chapaniu umeleckého diela ako k nie¢omu, o este nie je a k tomu,
¢o uz bolo.' Tato téza sa d4 chapaf nielen v stvislosti s identitou umeleckého diela,
teda v naSom pripade inscendcie opery, ale aj v stvislosti s jeho Stylovym charakte-
rom. Opera vznikla z obrodnych snah renesancie ozivit ducha antického divadla.
Svoj prvy vrchol vSak zaznamenala v epoche barokového pétosu, fantastickosti, bi-
zarnosti a snahy dosiahnut ¢o najefektnejsi tizas. Zanik tejto barokovej poetiky ide
ruka v ruke s etablovanim novej, realistickej poetiky, ktora sa sice rodi uz v lone ba-
roka, ale vrcholi v epoche hudobného klasicizmu v opernej tvorbe Glucka, Mozarta
a Beethovena, hoci kazdy z nich ma vo svojej opernej tvorbe vela barokovych prv-
kov, napriklad v uplatneni hudobno-rétorickych figtir a podobne. Z tohto hladiska sa
barok javi ako produktivny umelecky sloh. Neplati hodnotenie talianskeho filozofa,
estetika a literarneho kritika Benedetta Croceho, ktory hodnoti barok celkom negativ-
ne: ,nech si myslime o etymoldgii slova cokol'vek, je isté, Ze pojem , barok” vznikol
v umeleckej kritike na oznacenie zlého umeleckého vkusu, ktory sa objavil z velkej
Casti v architekture a takisto v sochdrstve a maliarstve 17. storocia.”'” Dobovo pod-

13 Citované podla ROLLAND, Romain: Déjiny opery v Evropé pred Lullym a Scarlattim. Muzikologické spi-
sy Romaina Rollanda. Svazek dvanécty. Rid{ dr. Vaclav Holzknecht. Praha — Bratislava : Editio Supraphon
(Knihovna klasik), 1967, s. 41.

14 DESCARTES, René: Viisné duse. Do Cestiny prelozil Ondfej Svec. Praha : Mlada fronta, 2002, s. 66.

15 DESCARTES, R.: c. d., s. 66.

16 BlizSie o tom: ZUSKA, Vlastimil: Mimésis — fikce — distance. K estetice XX. stoleti. Praha : Triton, 2002,
s. 11 — 74.

7 CROCE, Benedetto: Barok. T#i eseje. Praha : Kvasnic¢ka a Hampl, Nova bibliotéka svazek 12, 1927, s. 12.
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mieneny nazor, Ze ,,barok je nieo umelecky Skaredé a preto vlastne v iom nie je nic¢
umelecké, ale naopak”*, sa javi z dnesného hladiska ako prekonany. Mézeme z neho
ale dedukovat, Ze o problém cistoty umeleckého Stylu sa v obdobi baroka zvadzali
polemiky, ndzorové konflikty a umelecké boje. Inti charakteristiku prinasa vo svojom
negativnom hodnoteni Croce, ktory vidi v renesancii vrchol novovekého eurépskeho
umeni a v baroku tipadok. Oproti nemu Manzoni hodnoti umenia baroka ako ,, drsné
a citové”.

V obdobi baroka sa stretneme s prvymi teoretizujicimi reflexiami o spajani jed-
notlivych umeleckych druhov. Slavny architekt a sochar Bernini o nich podal sve-
dectvo, podla ktorého zltcenim architektiry, socharstva a maliarstva sa ma vytvorit
krasna kompozicia (bel composto). Bernini konstatuje, Ze sa pri tom treba vyvarovat
nepeknej jednotvarnosti, je mozné narusat pravidla, ale nie nasilim. Jeho vyrok: Kto
diastocne neporusi pravidlo, nikdy ho neprekond, plati ako maxima i dnes."

PoruSovanie pravidiel sa vSak v barokovom opernom divadle dialo nielen po-
zitivnou, ale aj negativnou cestou. Dobové traktaty a kritické ohlasy svedcia o roz-
manitych zlozvykoch, primadonizme a podobne, z ktorych moZno per negationem
odvodit urcité pozitivne idealy, ktoré sa na barokové operné herectvo kladli.

Jednym z takych satirickych spisov je kniha hudobného skladatela a teoretika
Benedetta Marcella Il teatro alla moda, ktoré pochadza z roku 1720 alebo 1721. Pod-
stata Marcellovych kritickych poznamok je namierena na protiklad medzi hudbou
a slovom, ktory sa neustale vracia, na protiklad medzi stylizaciou a iluzivnym na-
podobnenim reality, a takisto na protiklad medzi ideou opery, drdmou a divadelnou
inscenéciou. V tychto mantineloch sa pohybuje barokové operné herectvo. Marcello
vychddza z kritiky dobovych libriet. Konstatuje: , A keby sa Basnikovi podarilo za-
radit do opery vystup v lesiku, alebo v sade, kam by si herci prisli ako oddychnut
a zaspali by, a tu by niekto prisiel a usiloval by sa ich pripravit o zivot, ale oni by sa
v pravy cas zobudili, potom by vSeobecny tizas neznal medzi, pretoZe nieco také ta-
lianske divadlo este nevidelo.”? Je charakteristické, Ze Marcello nehovori o dramatic-
kych postavach alebo osobach, ale o hercoch. Akoby tu nepriamo naznacoval, Ze her-
ci niekedy prezentovali sami seba a nepokusali sa v dostato¢nej miere o stelesnenie
javiskovej postavy. Podobnych kritickych poznamok na barokové operné herectvo
najdeme vela aj v inych dobovych pramenoch.

Marcello poukazuje na fakt, ze libretista, ktory v dobovom divadle spolupdsobil
ako aranzér javiskovej podoby diela, rezignuje na svojvolu hercov: ,Pri skaskach
vSak svoje predstavy zasadne nikomu z hercov nepovie, usudil totiz madro, Ze herci
aj tak chct vSetko robit po svojom.”*

Marcello nenecha na dobovom divadle doslova suchti nitku. Kritizuje nemilosrd-
ne libreta aj hereckd vyslovnost: ,Ked si Moderny basnik vS§imne, Ze spevék zle vy-
slovuje, nikdy mu to nevytkne, pretoZe keby sa umelec napravil a hovoril zretelne,
mohlo by to ohrozit tc¢inok libreta.”? O spevackej a hereckej svojvoli svedcia aj tieto

8 CROCE, B.c.d., s. 12 — 13.

19 Blizsie o tom: VILLARI, Rosario: Barokni clovék a jeho svét. Praha : VySehrad, 2004, s. 278.

% MARCELLO, Benedetto: Divadlo podle médy. Do Cestiny prelozila Alena Hartmanova. Praha : Editio
Supraphon, 1970, s. 27.

2 MARCELLOQ, B.: c. d., s. 29.

2 MARCELLO, B.: c. d., s. 30.
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Marcellove slova: ,Ked sa herci
budu pytat, kadial maji vchadzat
a odchadzat, aké maju robif gesta
a aky si maju obliect kostym, nech
ich nechd, aby vchadzali, odcha-
dzali, gestikulovali a obliekali sa,
ako im pride na um.”?

Marcello poukazuje na cely
rad nesvarov spevakov. Zda sa, Ze
barokovi spevaci nepokladali za
potrebné po cely cas predstavenia
reprezentovat dramaticka osobu:
~Ked je na scéne a jeho partner
k nemu hovori alebo spieva svoju
ariu, ako prikazuje dej, zdravi sa
spevak s maskami v 16Zach, usmie-
va sa na hudobnikov, na zboristov
atd’., aby publiku bolo celkom jas-
né, Ze on je pan Alipio Filuta, spe-
vak, a nie knieza Zoroaster, ktoré-
ho predstavuje. /.../ Hrat moze, ako
mu pride na um; Moderny umelec
nesmie predsa rozumiet zmyslu
textu, a preto sa nepotrebuje zdr-
ziavat Ziadnymi postojmi alebo pohybmi, a vchadza na javisko vZdy tou stranou,
ktorou vchadza primadona, alebo od spevackej l6zZe. /.../ Ked Umelec dostane rolu
vazna, otroka atd', nech vystipi na javisko starostlivo napudrovany, v kostyme bo-
hato ozdobenom Sperkami, s ¢o najvyssich chocholom, s kordom a s krasne dlhymi
a lesklymi okovami, s ktorymi musi riadne rincat, aby v obecenstve vyvolal stcit.”*

Marcello na niekolkych miestach svojho satirického spisu zdoéraziuje vyznam
gestiky. Prave v barokovom divadle rastie vyznamotvornd funkcia gesta. Barokovy
operny herec svoje gesta odvodzuje od vyrazovosti hudby. Afektovy slovnik, ktorym
disponovala hudba od vzniku monédie na prelome 16. a 17. storocia, sa rozvinul ako
zakladny vyjadrovaci potencial barokovej opery, najma opery serie. Podla P. Pavisa
si kazda doba vytvara vlastné ponatie divadelného gesta. Gestika potom ovplyviiuje
celkovo herectvo, ale aj $tyl inscendcie. V baroku, na rozdiel od dnesnej doby, sa videl
v geste jednoznacne prostriedok vyrazu. Ten ma sluZif na zverejnenie predchadza-
juceho alebo sti¢asného citového a psychického stavu hrdinu. Pavis v tejto stvislosti
hovori o zverejneni emdcie, reakcie a vyznamu.?

Gesto je v barokovej opere ovplyvnené spdsobom javiskového osvetlenia. Divak
nemal moznost pozorovat detaily hercovej tvare. Gesta mali dopovedat to, o ne-
mohla zverejnit hercova mimika. Doklad o dolezZitosti gesta i mimiky podava Denis

Gerard Lairesse, Groot Schilderboek (Amsterdam 1707).
Snimka archiv autora.

B MARCELLOQ, B.: c. d., s. 30-31.
2 MARCELLO, B.: c. d., s. 46-47.
% PAVIS, Patrice: Divadelny slovnik. Praha : Divadelny tstav, 2003, s. 163.
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Diderot v stati O dramatickom bdsnictve z roku 1758: ,,Gesto byva casto vhodnejSie nez
slova. Navyse poznam vystupy, v ktorych je ovela prirodzenejsie, ked sa osoby pri
re¢i pohybuji.”?* Diderot na dokaz dolezitosti vizualnej stranky herectva 18. storocia
podava priklad pravdepodobne z Ifigénie na Tauride, v ktorom sa Orestes a Pylades
dohadujt, kto z nich ma zomriet. Pridu Eumenidky, zmocnia sa Oresta, mucia ho,
Orestes podlahne prudkej bolesti a padne na zem. Pylades ho dviha, podopiera ho,
otiera mu tvar, tsta; nestastny Klytaimnestrin syn zostava chvilu premozeny smrtel-
nou tuzkostou. Potom otvori oci ako ¢lovek, ktory sa preberie z hlbokej letargie, citi,
ako ho priatel drzi v naruci, podopiera a tisne k sebe — a hovori mu so sklonenou hla-
vou a zastretym hlasom: Pylades, teraz mas zomriet ty? Diderot tento vystup komen-
tuje slovami: , Tato pantomima je taka posobiva! Ziadna reé na svete ma tak nedojima,
ako pohlad na Pylada dvihajiceho zni¢eného Orfea a otierajiceho mu tvar a usta.
Oddelte tu gestikuldciu od dialégu, a znicite oboje. Basnik, ktory vymyslel tento vy-
stup, prejavil genialitu tym, Ze pockal s prepuknutim Orestovho Sialenstva na tento
okamih. Na zaver, ktory Orestes vyvodil zo svojej situdcie, nie je odpoved.”*

Gestika v barokovej opere reagovala na zakladné parametre hudby. O vyzname
gestiky v suvislosti s vyznamovou struktirou hry v epoche doznievania barokového
divadla informuje Gotthold Ephraim Lessing vo svojej Hamburskej dramaturgii. Kladie
si otazku: ,, Akého druhu st ale pohyby riik, s ktorymi sa mravné ponaucenie Zeld byt
vyslovené v pokojnych situaciach?” A prichadza k zaverom: , O chirondmii starych,
to znamena o stihrne pravidiel, ktoré stari predpisovali pre pohyby rtk, vieme iba
velmi malo, vieme ale tolko, ze priviedli re¢ rak k dokonalosti, o ktorej by sa sotva
dalo pochopit, Ze je mozna, keby sme usudzovali na zaklade toho, ¢o v tomto ohlade
vedia dnesni re¢nici.“”® Lessing tu nepriamo poukazuje na spatost re¢nickych a he-
reckych gest.

Lessing odmieta stotoZiovanie pantomimickych a hereckych gest. Hercova praca
s rukami ma byt ovela triezvejsia neZ praca mima. Hercove gesta nesmu byt uvra-
vené, ako ruky v pantomime. V pantomime ruky nahradzaju re¢, v herectve zvysuju
doraznost reci. Lessing sa tu dostava na takmer predsemioticky stupen reflexie, pre-
toze tvrdi, Ze pohyby ruk davaju dohovorenym znakom hlasu pravdivost a Zivotnost.
Pantomima oproti tomu pracuje aj s konvencnymi, ¢iastocne samoticelnymi pohybmi
ruk. Tych sa ma herec vyvarovat. Herec ma ucinit pohyb rukami vtedy, ak chce nieco
vyjadrit alebo zintenzivnit vyznam. Lessing odsudzuje lahostajny jednotvarny pohyb
ruk. Herci, ktori ich pouzivaji, podla neho posobia ako babky na drotiku. ,Opisovat
hned pravou — a hned Tavou rukou polovicu znetvorenej osmicky, trocha dalej od
tela, alebo odhanat od seba vzduch oboma rukami zaroven podla nich znamena byt
v akcii a kto to md nacvicené s istym povabom tanecného majstra, 6, ten veri, Ze nas
moze ocarit.”? Lessing sa odvoldva na Williama Hogartha 1697 — 1764, autora spi-
su Rozbor krdsy z roku 1753, ktory prikazuje hercom, aby sa ucili pohybovat rukami
v krasnych hadovitych krivkach, ale na vSetky strany a vo vSetkych obmenach, kto-
rych su tieto krivky vzhladom na svoj rozmach, velkost a trvanie schopné. Hogarth

% DIDEROT, Denis: O uméni. Do ¢estiny prelozil Jan Binder. Praha : Odeon, 1983, s. 146.

7 DIDEROT, D.: c. d., s. 147.

# LESSING, Gotthold Ephraim: Hamburskd dramaturgie. Liokoon. Stati. Praha : Odeon, 1980, s. 38.
2 LESSING, G. E.: c. d., s. 39.
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v3ak toto predpisuje iba ako cvicenie na ziskanie obratnosti v akcii a na dosiahnu-
tie povabu v ohybnosti rik, nie ako nevyhnutny a stale pritomny zaklad hereckého
umenia. Lessing hodnoti uplatnenie tychto postupov na nevhodnych miestach, naj-
ma tam, kde herec vyslovuje urditt mravnu maximu, ako nevhodné, bezvyznamné
a samoucelné: Povab na nepravom mieste je afekticia a grimasa — a prave ten isty
povab, ak sa Casto opakuje, stane sa chladny a odporny. Ked herec podava vseobecné
tuvahy s pohybom, ktorym sa pri menuete podava ruka, alebo ked jednotvarne zo
seba sika mravné ponaucenie, vidi kolacika, ako recituje svoje versiky.

Kazdy pohyb rik musi mat podla Lessinga svoj vyznam. ,Casto v tiom moZno
zajst az k malbe, len ked sa vyhneme pantomime.”* Lessing upozornuje este na je-
den Specificky problém. Ak hrdina prednasa univerzalnu, vSeobecnt pravdu, mal by
ju ozvlastnit pouZzitim individudlnych gest. Tym sa stane univerzalna pravda zmys-
lovo vnimatelnd a vSeobecnost mravného ponaucenia sa prevedie na nazornost. Je to
typicky priklad, ktory plati aj na barokovi operu seriu. Jej arie vyjadruju najcastejsie
vSeobecné citové stavy, typické pre kazdého, kto by taku situdciu prezival. Indivi-
dudlne gestd tato pravdu, podobne ako individudlna hudba prevedu do zmyslovo
nazornej re¢i umenia.

Vyznam gesta pre umeleckt mimezis hodnotil v epoche osvietenstva, avsak na
materiali doznievajiiceho barokového divadla, aj Johann Jakob Engel v dvojzvézko-
vom spise Ideen zu einer Mimik z rokov 1785 a 1786. Gesto hodnoti ako viditeIny znak
nasho tela, , v ktorom poznavame vnitorné prejavy nasej duse, je mozné ich posu-
dzovat dvoma spOsobmi: za prvé ako zmeny viditelné samy o sebe, po druhé ako
prostriedky, naznacujtice vnatorné dusevné procesy.”!

V barokovom opernom herectve je dolezita nadvéaznost a koreSpondencia herec-
tva na hudbu opery. Nie je mozné tu vytvorit prili§ lapidarne paralely. Medzi poe-
tikou a Stylovostou hudby a hereckého gesta vSak mozno viest niekolko podstat-
nych paralel. Jednou z nich je vztah aditivnosti a proporcnosti v hudbe a herectve.
V proporcnosti iSlo o vztah medzi jednoliatostou a kontrastom. Barokova hudba
uplatiiovala niekolko druhov kontrastov. Je pravdepodobné, Ze herectvo na tieto
typy reagovalo. Dalgia paralela by sa dala viest v oblasti dynamizmu. V hudbe bol
v baroku dynamizmus dany uvoltiovanim tonality, vyuzivanim akordickych spojov
s neurcitym smerovanim. V dobovych operach sa s takymito harmonickymi spojmi
stretneme najcastejsie v kI'icovych a dramaticky najvyhrotenejsich situaciach. Na-
priklad v Monteverdiho Orfeovi sa harmonicky priebeh komplikuje prave vo chvili,
ked Nymfa pride oznamit svadobnej spolo¢nosti smrt Eurydiky. Herecka koncepcia
necakané harmonické zvraty svojimi prostriedkami mala moznost vyjadrit. Nepo-
chybne herectvo reagovalo na individudlnu a motivickt tvarovost barokovej, hudby
a na dramaturgicky plan opier. Ak sa v ¢asoch ranného bel canta tvrdilo, Ze secco
recitativ je ,narativo”, ariézo , dramaticko” a aria ,liricko”, tomu zodpovedali he-
recké prostriedky. Postupne sa vSak v barokovych operach za¢ina hudobna zlozka
uplatriovat vyraznejsie nez divadelna. Situacia, ktort popisuja osvietenski divadelni
reformatori je reakciou na stav, kedy konvencia vitazila nad individualnym pristu-

% LESSING, G. E.: c. d., s. 39.
3 ENGEL, Johann-Jakob: Ideen zu einer Mimik. citované podla PAVIS, Patrice: Divadelny slovnik. Praha :
Divadelny ustav, 2003, s. 163.



384 MILOSLAV BLAHYNKA

pom. Stvislo to aj s tym, Ze v barokovej opere sa virtuozita sldvnych spevakov pribli-
zovala charakteru solovej nastrojovej hudby (preteky medzi koloratirami néstrojov
a spevakov), ¢o viedlo k urcitej divadelnej statickosti.

Z hladiska divadelnej mimezis barokové operné herectvo najma svojimi gestic-
kymi prostriedkami poukazovalo na napodobnenie Iudskych typov a charakterov.
Barokové operné herectvo nesmerovalo k dramatickej postave ako urcitému osudo-
vému celku. Celistvost hereckej prace bola zaloZena na hercovej stylizacii a forme.
Prostrednictvom kategdrie tizasu a fantastickosti barokové divadlo, vratane niekto-
rych hereckych prostriedkov, pracuje aj s umeleckou fikciou. Nazdavam sa, Ze iltzia
reality, dokonale na svoju dobu vytvorena barokovymi scénografickymi prostriedka-
mi a v protiklade s typmi dobového herectva, vratane kostymovej prace, vytvarali je-
dine¢nt a v dejinach divadla neopakovatelnt relaciu umeleckej mimezis a umeleckej
fikcie.

PRINCIPLES OF MIMESIS AND FICTION IN BAROQUE OPERA STAGE
MILOSLAV BLAHYNKA

From the point of theatre mimesis, the baroque opera stage has been suggesting
mainly through its gestic tools at imitating human types and characters. The baroque
opera stage did not head towards a drama substance as a particular fatal unit. The
whole of stage work was based on an actor’s stylization and form. Via the category
of astonishment and fantasticism, the baroque theatre inclusive of some actor means,
is working with an artistic fiction. An illusion of reality — perfectly produced by then
baroque scenographic means, and in contradiction to types of contemporary drama-
tic art, inclusive of a costume work, were creating a unique relation of artistic mimesis
and artistic fiction in the history of theatre.

Tento prispevok je siicastou riesenej itlohy VEGA 2/6065/26.



NIEKOLKO POZNAMOK K OPERNEMU VERIZMU

VLADIMIR BLAHO

Impulzom k napisaniu tychto riadkov bolo jednak 150. vyrocie narodenia veristic-
kého skladatela Ruggiera Leoncavalla, jednak — a to hlavne — marcové uvedenie jeho
u? takmer zabudnutej opery Cigdni v banskobystrickej Statnej opere. Jej slovenska
premiéra zapadla do celkového svetového trendu navratov k verizmu, ktory len za
posledné dva roky méZeme dokumentovat novymi naStudovaniami opier, ako st
Zandonaiovi Cavalieri di Ekebu (Terst a Catania), Cyrano de Bergerac (Ostrava), Fran-
cesca da Rimini toho istého skladatela (Zirich), Franchettiho Germania (Berlin), Al-
fanova La leggenda di Sakuntala (Rim) a Vzkriesenie (Novy Sad), Mascagniho Zanetto
(Nancy) a Iris (Pisa), ¢i Giordanova Siberia (Moskva). Ci je dovodom tohoto trendu
akutny nedostatok kvalitnych spevakov na autentické predverdiovské belcanto, kto-
ré od 50. rokov minulého storocia vdaka Callasovej a Sutherlandovej vytlacilo z re-
pertoaru diela verizmu, alebo je tento navrat dosledkom odklonu modernej spoloc-
nosti a teda aj operného publika od spirituality k redlnej a ¢asto surovej vecnosti, si
netrafam zodpovedne urcit.

Pravda verizmu

Ak v literattire pokus o neprikrasleny (hoci jednostranny) obraz skutocnosti pred-
stavoval naturalizmus (ktorého regionadlnym variantom v Taliansku bol Vergov li-
terarny verizmus), vo filme o niekolko desatro¢i neskor to bol najprv film—pravda
(film—oko) Dzigu Vertova a s odstupom ¢asu po fiom taliansky neorealizmus konca
rokov 40-tych, pokial nezmutoval do svojej ,ruzovej” komedialnej podoby. Ako to
vsak je s nastavenim pravdivého zrkadla skuto¢nosti v umeleckom druhu tak Styli-
zovanom, akym je opera?

V3Seobecne sa uznava, Ze najblizsie k takémuto modelu nazerania na Zivotnu reali-
tu ma prave taliansky operny verizmus. Mohli by sme toto tvrdenie akceptovat tiplne
bez vyhrad, keby sa takmer hned po svojom zrode v Mascagniho Sedliackej cti, kto-
ra je doslednou opernou parafrazou Vergovej poviedky a hry, nebol posunul kamsi
inam. Popri Mascagniho prvej opere sa za akysi manifest operného verizmu poklada-
ju aj Leoncavallovi Komedianti, a to jednak kvoli svojmu prolégu, v ktorom sa tvrdi,
ze divaci uvidia na javisku skuto¢ny zivot, jednak kvoli tomu, Ze skladatel si vytvoril
libreto opery podla skutocnej traumatizujticej udalosti zo svojho detstva. Nijako ne-
chceme spochybniovat tito legendu, no faktom je, Ze v dobe, kedy skladatel pisal svo-
je najvydarenejsie dielo, téma divadla na divadle a premena hry v krvavu skutoc¢nost
uz bola aj obl'ibenou literarnou témou (ispesna hra Spanielskeho dramatika Tamayo
y Bausa). Ku ,,comunes loci” veristickych pribehov, akymi je napriklad divadlo na
divadle (nielen v Komediantoch ale aj v operach Zaza, Iris, Adriana Lecouvreur), patri ich

‘o
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vypata erotika (vrcholiaca v Puc-
ciniho Toske, Montemezziho Ldske
troch kral'ov a Alfanovom Tieni dona
Giovanniho), ktord sa od erotiky ro-
mantizmu alebo , kostumbrické-
ho” realizmu' odliSuje posunom
od citov k sexualite. Tento posun
sa da dobre demonstrovat porov-
nanim hrdiniek Verdiho a veristic-
kych opier. Gilda z Rigoletta je zne-
uctend vdaka podvodu a nasilim,
Amelia z Maskarného balu a Alzbe-
ta z Dona Carlosa sice Iabia inych,
no manzelski vernost neporusia.
A Leonora z Trubadiira chce zapla-
tif za zivot svojho milého svojim
telom, no nasledne voli smrt. Na-
proti tomu v Komediantoch Nedda
zjavne podvadza svojho manzela
Cania, Fleana z Cigdnov sa po krat-
kej manzelskej epizode vracia do
narucia milenca, Ginevra v Gior-
danovej Veceri Zartov ,pendluje”
od jedného milenca k druhému,
Zandonaiova Francesca da Rimini
ma osudovy vztah so Svagrom a
Italo Montemezzi: L'amore dei tre re (Ldska troch krdlov). Montemezziho Fiora podvédza
Teatro Regio, Turin 2005. Roberto Scandiuzzi (Archibaldo) manzela pred slepymi o¢ami svoj-

a Francesca Pataneé (Fiora). Snimka Teatro Regio —~Ramella 1, gvokra.
& Gianesse, archiv autora.

Operny verizmus nam teda ne-
predklada realisticky obraz lud-
ského zivota v jeho totalite, nie je v iom zastupeny pohlad na cloveka prace, cloveka
kazdodennych zvykov (pokial st tieto zachytené, tak skor v selankovitej podobe), no
realistickym a pravdivym (a oproti minulosti nekonvenénym a otvorenym) chce byt
v zobrazeni vztahu muza a Zeny, ¢ize Iibostného Zivota. Kym obsahy a city v nemec-
kej opere (ale aj u Stravinského) st1 organizované podla poziadaviek hudobnej formy,
verizmu iSlo o maximalny realizmus tak, aby sa Tudové (nie elitarske!) publikum
mohlo identifikovat s hrdinami. To ¢o bolo krédom celej generacie talianskych skla-
datelov, sa jednotlivci pokusili uplatnit aj inde: vo Franctizsku Massenet v Navarcanke
(1894) a Charpentier v Lujze (1900), v Spanielsku Manuel de Falla v opere ZIyj Zivot
(1905), v Nemecku D’ Albert v Nizine (1903) a Cechéch Janacek v Jej pastorkyni (1904).

! Spanielsky literdrny kostumbrimus tvori akysi prechod medzi romantizmom a realizmom, je takisto
orientovany regionalisticky a na rozdiel od verizmu nie je idealizujtci len v kresbe prostredia a jeho zvyko-
slovia, ale aj v kresbe charakterov.
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Po prvych dvoch veristickych operach sa talianski operni skladatelia (okrem dnes
zabudnutych epigdnov, vyrabajacich , képie” Cavallerie rusticany) uz utiekaju k libre-
tam, ktoré opustaju prostredie vidieka s jeho zdkonmi rodovej cti a krvavého rieSenia
nevery (v tomto smere ilo o akysi plebejsky a strivializovany variant barokovo-aris-
tokratickych Spanielskych dram cti z pera Lopeho ¢i Calderona), a premiestiiuju sa
na iné geografické i casové polia od pribehov stredoveku po pribehy z Orientu a z vi-
dieka do 8lachtickych palacov. Hrdinkami nie st viac prosté dedinské ¢i predmestské
devy, ale zeny velkého sveta aristokracie a umenia, pohlad na bezny Zivot sa nahraza
jeho teatralizaciou. Je to akoby ndvrat k romantizmu, pravda bez jeho idealizmu a na-
znaku, ako aj bez autorskej empatie. Skladatelia si pomahajt pri tom tym, Ze siahaju
po divadelnych predlohach vtedy médnych dramatikov, akymi boli vo Franctizsku
Sardou, v Taliansku D" Annunzio a v USA Belasco. Ak vynechame niekolko vydare-
nych pokusov, ktoré §li v Slapajach Mascagniho Cavallerie (Mascagniho Silvano alebo
Cileova Arlesanka podla Daudeta), potom najblizsie k postulatom verizmu (v zmysle
verného obrazu reality) ma pribeh, ktory zhudobnili aZz dvaja vyznamny predstavi-
telia mladej talianskej Skoly — Giacomo Puccini a Ruggiero Leoncavallo. Mdme na
mysli operny prepis Mtrgerovho romanu publikovaného v rokoch 1845-49 na po-
kracovanie v Nervalovom casopise Corsaire Satan (vychadzajucom nakladom 800
exempldrov) pod nazvom Scény z bohémy a vzapéati zdramatizovaného a uvedeného
aj v Theatre Variétes ako Zivot bohémy a pri prvej reedicii roméanu v roku 1851 preme-
novaného na Scény zo Zivota bohémy. Operné prepisy tohoto diela (ktoré Goncourtovci
trocha zvelicene oznacili za vstup socializmu do literattiry) na rozdiel od slavnych
veristickych dvoji¢iek navyse reflektuju nielen milostny, ale aj vSedny Zivot svojich
hrdinov a v tom st veristické per excellence.

Nazerajuc z dnesného hladiska fenomén parizskej bohémy prvej polovice 19.
storoc¢ia ma urcité spolo¢né ¢rty s revoltou mladeze v roku 1968: neschopnost ale
aj nechut zaclenit sa do Struktury usporiadanej mestiackej spolocnosti na jednej a
docasnost takejto vzbury na druhej strane. Hnutie bohémy zastapené s vynimkou
Baudelaira, fotografa Nadara (ktorému vdacime aj za fotografie Georges Sandovej a
Sarah Bernhardtovej), lekdra impresionistov Gacheta a samotného Miirgera dnes uz
vacsinou pre nds ni¢ nehovoriacimi menami ako boli Leon Noél, Marc Trapadoux,
alebo Charles Barbara, existovalo popri oficialnych uz etablovanych umeleckych veli-
kanoch (Hugo, Musset, Dumas, Gautier, Vigny) a platili pren tri axidmy: spolocenska
nezakotvenost, suzitie s grizetkami a Specifika Studentského a umeleckého zivota.
Zodpovedajt im tri pojmy: sloboda, laska a mladost. Zivot bohémov sa pohyboval
medzi nevykdrenymi manzardami a kaviarnami, medzi zastavariiami a podkrovim
pod strechami PariZa a vSetci ovladali umenie ,vecerat bez postele a uloZit sa bez
vecere”. Podobné pribehy ako je ten Miirgerov popisali aj dalsi, napriklad dramatik
Frédéric Solié v hre Student, Alfréd de Musset v novele Mimi Pinson (aj ta zhudobnil
na sklonku svojho Zivota Leoncavallo), Nadar v Satich Déjaniry a s istym ¢asovym
posunom aj predobraz postavy Schaunarda z Mirgerovej Bohémy Alexandre Schanne
v Spomienkach Schaunarda. Styria mladi netispesni umelci z Mitirgerovho diela nie st
totiz v nijakom pripade vymyslené postavy, ale velmi verne prerozpravané osudy
realne existujucich bohémov: Marcela (Leopold Tabar), Collina (Jean Wallon), Schau-
narda (uz spominany Schanne) a Rodolfa (sim Miirger).A hlavna Zenska postava
Pucciniho opery je mixazou dvoch Zenskych postav v Mtrgerovom romane, ktorymi
boli Lucille, prezyvana Mimi a Francine, pricom Puccini prebral pre svoju Mimi skor
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Italo Montemezzi: L'amore dei tre re (Ldska troch krdlov). Teatro Regio, Turin 2005. Francesca Patane
(Fiora) a Antonello Palombi (Avito). Snimka Teatro Regio — Ramella & Gianesse, archiv autora.

vlastnosti druhej, pasivnej, trpitelskej a najsympatickejsej grizetky (ktora ako hovoria
Pucciniho libretisti tistami Musetty ,je ako anjel dobra”), kym prelietavd Mimi Leon-
cavallova sa viac zhoduje so svojim prozaickym predobrazom.

Tak ako sa ziada definovat bohému, tak treba blizsie osvetlit aj pojem grizetky,
ktory sa zvykne zjednodusene stotoziovat s prostitutkou. V skutocnosti islo o ,milé
dievcata”, vacsinou zamestnané, ktoré sa prilezitostne stavali mizami mladych
umelcov, od ktorych v pripadoch ntidze (alebo z vrtochu) utekali do narucia boha-
¢ov. Ich osudom bolo v rokoch 1820-50 venovanych nemalo umeleckych diel, pricom
najznamejsSimi literdrnymi grizetkami st Fatima z Hugovho romanu Beddri alebo
Marguerita Gautierova z Dumasovej Ddmy s kaméliami (v skutocnosti Alphonsine du
Plesis, pochovanda pod oznacenim herecka asi 150 metrov od svojho , spisovatel'ského
milenca” na cintorine na Montmartri). Redlny predobraz mala aj dalSia Zenska posta-
va Miirgerovho romanu, ale aj Mussetovej novely, ista Musette (skutonym menom
Marie Christine Roux), predstavujica nie typ sentimentalnej, ale frivolnej grizetky.
Preslavili ju fotografické Nadarove akty a napokon aj tragicka smrt v rieke Seine (len
dva roky po Mtirgerovej smrti a 15 rokov po umrti Mimi).

Ak bola Mirgerova povodina takmer dennikovym zaznamom Zivotnej reality,
pomerne verne sa jej pridfzajui aj oba operné prepisy. Libretistom Pucciniho opery
(Giacosovi a Illicovi, z ktorych ten druhy pisal libretd takmer pre vSetkych sklada-
telov svojej generdcie a zhodou okolnosti sa narodil i zomrel v tom istom roku ako
autor druhej opernej Bohémy) na jednej a Leoncavallovi na druhej strane sa podarilo
vytvorit dva pomerne rozdielne operné prepisy Mirgerovho romanu. Ich zédkladna
odlisnost je v celkovej koncepcii, ktord je u Leoncavalla viac verna pdvodine nielen
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v detailoch (vo vybere epizdd), ale predovsetkym vo vystihnuti ducha romanu, jeho
pomerne , tvrdého” realizmu ¢i skor socialno-kritického podténu (, Chlieb nemame”,
poznamenava Marcel nad hladnou umierajucou Mimi). Naproti tomu v Pucciniho
zhudobnenej verzii je cely pribeh Rodolfa a Mimi a ich priatelov videny akoby cez
prizmu spomienok a jeho zakladna atmosféra je nostalgicka, vztahy i charaktery su
idealizované. (Podobne Puccini idealizaciou ,,pokazil” realizmus vyjavov zlatokopov
v Dievcati zo zdpadu). Proti skoro fotografickému obrazu Zivota bohémy u Leoncavalla
stoji teda u Pucciniho jeho poetizacia. Prirodzene, keby sme paralelne porovnavali
obe libretd, rozdielnosti by sme zaznamenali viacej, napriklad akcent na int1 dvojicu
milencov, striedanie nalad v ,,okrajovych” obrazoch u Pucciniho, kym u Leoncavalla
su prvé dva obrazy bujaro veselé a druhé dva mrazivo tragické. Rozdiel v ponati
latky oboma skladatel'mi sa da doloZit aj na poslednych slovach umierajicej Mimi,
ktora u Pucciniho Sepka ,, voglio dormire” (chcem spat), kym u Leoncavalla tryznivo
vola ,,morir non voglio” (nechcem zomriet). Je zaujimavé, ze moderna filmova verzia
Mirgerovho romanu finskeho reziséra Kaurismékiho ide skor po linii Leoncavalla a
doésledne odromantiziva pribeh napriklad aj vyberom fyzicky nepritazlivych hercov,
alebo tym, ze nechava podla skuto¢nosti zomriet Mimi v tuberkuléznom paviléne
opustent bez pritomnosti svojho milenca (v romane v naru¢i milého zomiera Fran-
cine).

Tvrdy realizmus tych najautentickejSich veristickych opier stavia isté limity v mie-
re Stylizacie a moderného rezijného vykladu aj pre rezisérov a scénografov nastudo-
vani tychto opier. Neplati to vSak absolutne. Ak iluzionisticky superrealizmus Franca
Zeffirelliho v pamaétnej inscendcii v La Scale, prenesenej potom v roku 1963 aj do
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Viedenskej Statnej opery a neskor na dalSie javiskd este viac podciarkoval poetické
¢aro Pucciniho spracovania, tak v inscendcii na jazernych Bregenzskych festspiele
(2002) sa reziséri (Jones a McDonald) pokdsili vniest do pribehu kriticky akcent tym
sposobom, Ze na dolnej palube ponténového javiska — ako kontrast k biede a trape-
niam bohémov — sa nechali pocas celej inscenacie bujaro zabavat mestiakov. Zato
vlastna scéna ,na hornej palube” svojou postmodernistickou kolaZovitostou i obrov-
skymi rozmermi posobila mimoriadne chladne a dostavala sa do rozporu s hudbou.
Moznosti rozdielneho vykladu pontka vsak aj zdanlivo jednoznacna Leoncavallova
Bohéma. V rozluckovej inscenacii nasej Komornej opery Miroslav Fischer nielenze do-
kazal umne vyuzit a akciou rozhybat nedivadelné priestory Moyzesovej siene, ale
tym zaroven akoby vtiahol divaka priamo medzi aktérov pribehu a dal ndm nazriet
z bezprostrednej blizkosti do ich sfdc. Inak postupovali v Theater an der Wien, kde
scénograf od druhého po Stvrté dejstvo subezne so socidlnym upadkom bohémov
postupne vyprazdnoval javisko, aZ ich napokon spolu s reZisérom Joostenom nechal
na prazdnej scéne degradovanych na troven bezdomovcov a neschopnych ozajstnej
T'udskej solidarity.

Potvrdenim toho, Ze fascinacia pribehom bohémov pretrvava dodnes, je neustala
pritomnost Pucciniho, ale v poslednom case opét aj Leoncavallovej opery na sveto-
vych opernych javiskach, ako aj teraz uz aj u nas uvadzany americky muzikal Zlet,
prenasajuci pribeh do prostredia beatnikov, narkomanov a HIV pozitivnych umelcov.
To, ¢o nas fascinuje na tomto pribehu, je ¢aro slobody, lasky a mladosti a je jedno, ¢i sa
dej odohrava v Parizi Miirgerovych ¢ias, v Milane v rokoch Pucciniho a Leoncavallo-
vych stadii alebo v americkych studentskych predmestiach na sklonku 20. storocia.

Hudobné znaky verizmu

Skladatelia mladej talianskej Skoly (Catalani, Puccini, Franchetti, Mascagni, Leon-
cavallo, Giordano, Cilea, Smareglia) vstupujici do hudobnodivadelného Zivota Ta-
lianska na sklonku 80. rokov 19. storocia maji — ak by sme pouzili strikine hudobné
hladiska — v mnohom rozdielne rukopisy, no predsa sa daju urcit aj urcité spolocné
znaky ich skladatelskej tvorby. Je pravda otazne, ¢i je spravne analyzovat samostatne
hudobnti stranku ich opier bez vztahu k tomu, ako narabaju s pribehom, charakter-
mi, vratane vyberu literarnej predlohy. Ved jednym z hlavnych prinosov operného
verizmu je zvySenie divadelného tucinku operného predstavenia a tym aj oslovenie
SirSieho publika, nez predstavuju hudobne erudovani divaci. Hudobni a vokalni pu-
risti by pravda tento posun pomenovali inak, totizto ako trivializacia vkusu. Ak sa
ale predsa podujmeme na tlohu hladat spolo¢né znaky hudobného verizmu, po-
tom sa daju vymedzit tri charakteristiky, ktoré hudbu veristickych opier odliSuju od
predchadzajicej domadcej tradicie. V prvom rade je to povySenie ulohy orchestra,
ktory prestdva zohrédvat len tlohu sprievodu Iudského hlasu. Partitary sa zvukovo
»zahustuju”, podstatne vacsi doraz sa kladie na inStrumentaciu postupne ovplyvno-
vanu ranym impresionizmom. Osobitostou sa stavaju populdrne intermezza, ktoré
nemozu chybat v nijakej veristickej opere. U mnohych diel predstavuju to jediné,
o sa z diel zachovalo dodnes (napr. symfonické Il Sogno z Mascagniho Guglielma
Ratcliffa) a v mnohych dielach, napr. v Alfanom Vzkrieseni alebo Cileovej Adriane skla-
datel nevystaci s jednym intermezzom. V nich sa tematicky spractiva vac¢sinou me-
lédia hlavného hudobného ¢isla opery a zvukomalebnost sa dosahuje exponovanim
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niektorych nastrojov ako takmer sdélovych (organ, harfa, cello, lesny roh). Hudobné
téma najznamejSieho ¢isla opery sa vdcsinou vracia aj v poslednych taktoch diela
(Cileova Arlesanka, Leoncavallovi Cigdni, Pucciniho Tosca). V niektorych veristickych
operach (Mascagniho Maly Marat alebo v 1. dejstve Zandonaiovej Francesky da Rimini)
taktieZ dochadza k podstatnému rozsireniu orchestralnej dohry z niekolkych taktov
na celé hudobné ¢islo. Druhym spoloénym znakom je narusenie tradi¢ného delenia
vokalneho partu na recitativ a ariu, ktoré je nahradené stvislejsim hudobnym tokom
a tzv. konverzaénym stylom. Pravda, v prvych veristickych operach este nachadza-
me uzavreté hudobné ¢isla (ktorych dizka sa vSak skracuje na minimum), no tie st
¢oraz viac na ustupe. Napriklad v Marcelovej arii z Leoncavallovej Bohémy je velmi
tazko urcit, kde vlastne kondi recitativ a zacina ariézna cast a polo-konverzacny a
polo-ariézny $tyl sa uplatiiuje aj v Rudolfovej arii v Pucciniho Bohéme. Ak spociatku
niektori veristi oblubovali tzv. canto spietato ¢iZe Siroko rozvinutd melodickt liniu,
postupne dochaddza k jej drobeniu (najmenej u Leoncavalla, ktorého melodiku naj-
viac charakterizuje pacivost a ,,ludovost”), v com najdalej zasiel Mascagni vo svojich
neskorsich operach (Parisina, Isabeau) a potom veristi druhej generacie (Alfano, Zan-
donai). Melddia sa ani nestaci rozvinut a uz je prerusend a nahradend inou. Takisto
charakteristickym znakom je, Ze melddia orchestra casto v oktavach sprevadza meld-
diu vokalnych partov. Tretim charakteristickym znakom veristickych partittr je fakt,
ze hudba uz nevypoveda len o citoch postav, ale snazi sa scasti rydzo hudobnymi,
no tiez hudobno-divadelnymi prostriedkami o charakteristiku prostredia. To sa pre-
javuje napriklad v porovnani s Verdiho operami narastom zastoja epizdédnych posta-
viciek (u Giordana sa im Casto ujde dokonca celé hudobné ¢islo), ale tiez pouzivanim
hudobnych exotizmov a niekedy az prvoplanovych citacii. V Chénierovi si zalarnik
spieva Marseillaisu, v Madame Butterfly zaznieva americka hymna, v Giordanovej Si-
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berii zbor no6ti zndmu piesen burlakov. Citaciou je zasa Schaunardova éria parodujtica
Styl Rossiniho v Leoncavallovej Bohéme, v Giordanovej Fedore sa paroduje klavirista
Chopin, na vykreslenie $Tachtického prostredia minulosti sa pouzivaju ponasky na
staré hudobné formy a tance (menuet, gavotta). Na rozdiel od ostatnych veristov, u
ktorych ma hudobna charakteristika prostredia skor dekorativnu funkciu, Puccini jej
vo viacerych pripadoch dokazal dodat aj funkciu dramaticku.

To ¢o odlisuje veristické opery od opier nadvlady belcanta je vSak predovsetkym
spev. V kultirnej publicistike sa za belcanto oznacuje interpretacia akejkolvek ta-
lianskej opery. Nechceme byt az takymi puristami ako Rodolfo Celletti, pre ktorého
belcanto konci Rossinim, no faktom zostava, Ze namiesto rydzo technického a virtu-
6zneho spevu predverdiovského obdobia, ale aj mixaze technického a vyrazového
spevu u Verdiho, dochddza v speve veristickom k vyraznému presunutiu vahy na
spev vyrazovy a silno jednostranne expresivny, ¢astokrat pateticky. Veristicky spev
je extrovertny, vonkajSkovo vasnivy, sprevadzany mimohudobnymi prejavmi, ako
su vzlyky, parlandovanie. Vokalne party sa na jednej strane Splhaju do zavratnych
vysok, na druhej strane potrebnd senzualita zvuku vedie k tmaveniu a forsirovaniu
v strednej polohe. Tym, Ze Mascagni, ale aj Leoncavallo a Giordano umiestriovali
podstatné hudobné frazy do polohy na prechode registrov, nutili vlastne spevakov k
,otvorenému” spievaniu. Tak vznikol aj mytus o Mascagnim ako hrobarovi hlasov,
s ktorym sa ale snazila polemizovat tak slavna sopranistka a vokalna pedagogicka
Magda Olivero (,Mascagni znici hlas len tym, ktori nemajii dobrt technickt pripra-
vu a ton posadeny na dychu”) ako aj hudobny kritik Fedele d’Amico (,Niekedy si
myslim, Ze Mascagni by sa nemal spievat prilis dobre, t.j. podla pravidiel belcanta®).
Faktom vSak zostava, Ze verizmus ovplyvnil (negativne) interpretaciu belcantovej
opery, ktord potom nasla opat svoj autenticky Stylovy prejav az vdaka Callasove;j.

Kto je kto

Este niekolko slov o hudobnych vplyvoch, ktorym podliehali operni veristi a o
Specifikach jednotlivych skladatelov. KedZe predstavitelia mladej talianskej skoly
zacali tvorit v obdobi, v ktorom cela Eurdpa vratanie Talianska podliehala ocareniu
Wagnerom, nemohol tento velky Nemec neovplyvnit aj skladatelov mladej talianskej
Skoly. Marne by sme stopy tohoto vplyvu hladali u Pucciniho, Cileu a Leoncavalla.
U Catalaniho sa Wagnerov vplyv prejavuje cez priklon k symfonizmu, u Smaregliu
(v jeho Istrijskej svadbe) vo vedeni hlasov, u Mascagniho a Montemezziho v oboch
spominanych zlozkéach. A za ozajstného wagneridna svojej generacie bol povazova-
ny barén Franchetti, ktory sa vSak viac preslavil tym, Ze sa vzdéval dobrych libriet
v prospech svojich genera¢nych druhov. Trocha falosnou stopou je hladat spojenie
s Wagnerom pri praci s opakujiicimi sa motivmi. Veristi ich sice pouzivaju castejsie
neZ Verdi alebo Bellini, no rozhodne nie na spésob Wagnera, ale skor ako reminiscen-
ciu toskanskeho ritornellu. Mimoriadne silny vplyv na veristov mala franctizska kul-
tara a opera, a to tak vo vybere latok, v lokalizacii pribehov, no predovsetkym v ich
hudobnom spracovani. Napriklad Leoncavallova Bohéma v prevaznej Casti prvych
dvoch dejstiev sa inSpiruje raz Bizetom, raz Massenetom a keby nebola napisana o
osem rokov skor ako Veseld vdova, povedali by sme, Ze aj Leharom. Miestami sa totiz
objavuju stopy skladatelovho koketovania s operetnym Zanrom, s ktorym si zmeral
sily aj Mascagni, avSak na rozdiel od Leoncavalla len v osobitych dielach mimo ram-
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ca opernej tvorby (opereta Si o tanecnici z Folies Bergére). Uvodné takty intermezza
z Leoncavallovych Cigdnov pripominajuce Mascagniho Priatela Fritza dokazuja, ze
veristi sa ovplyvnovali aj navzdjom a nasledny zaciatok druhého dejstva vyjadruje
,orientalnost” ciganskeho tabora zasa takmer na sposob Saint-Saensovho Samsona.
Vzépati vSak Leoncavallo ,cituje” aj sdim seba, ked na vyjadrenie rovnakého citu po-
uzije podobnu melodiku i tane¢ny rytmus ako v Bohéme (Rodolfo: ,Medzi nami vSetko
skoncilo” — Fleana: , Koniec je s tvojou laskou”).

Rozdielny bol aj vyvoj jednotlivych skladatelov. Puccini (ak ho vobec zaradime
medzi veristov) sa sice vyvijal (predovsetkym v oblasti harmdnie a instrumentacie),
no stdle si zachovaval charakteristické znaky svojho rukopisu. Leoncavallov sklada-
telsky vyvoj bol menej vyrazny. Cigdni skomponovani v 1912 si v harmonii mier-
nym pokrokom, no v sélovych partoch sa pomerne malo odlisuju od Komediantov
z roku 1892 a aria Raduna je takmer képiou tenorovej arie z opery Chatterton, na kto-
rej skladatel pracoval od polovice 70. rokov 19. storocia. Francesco Cilea si vlastna
neschopnost vyvoja natolko uvedomil, Ze sa v roku 1907 odmlcal a do svojej smrti
v 1950 uz nenapisal nijakti operu. Najvyraznejsia vyvojova krivka je u Mascagni-
a uzavretych ¢isel postuval (pod vplyvom impresionizmu) az do expresionistickych
poldh (v opere Parisina) a vokalnu liniu tplne rozdrobil do konverzécie. Popri tom
mal vsak aj niekol'ko ,odboceni” z tejto vyvojovej linie. Takymi st napriklad Priatel
Fritz (1891), svojou selankovitostou balancujtici medzi Belliniho Ndmesacnou a Mas-
senetom alebo komicka opera Masky (1901), ktora zasa je prechadzkou po styloch
najznamejsich osobnosti talianskej opernej buffy. Prevlada nazor, Ze Mascagniho
osudovou chybou bolo, Ze experimentoval prili§ do Sirky a Ziadnu z novych ten-
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dencii hlbsie nerozvinul. Nie je vSak pravda, Ze zostal skladatefom jedinej ispeSnej
opery (Cavallerie rusticany). Popri Priatelovi Fritzovi sa opaf vracia na javiskd aj Iris
(v 2007 uvedend v Nemecku po prvy raz od roku 1899!)), uryvky z ktorej odzneli
(prirodzene bez povSimnutia bratislavskej hudobnej verejnosti) aj na ZHZ v 2005
a v turinskom Teatro Regio dokonca koncertne uviedli aj Mascagniho hudbu k ne-
mému filmu Rapsodia satanica.

Dvakrat A

Rozdielnost medzi veristickymi operami sa prejavila aj pri mojich poslednych
dvoch navstevach talianskych staggion, v ktorych som navstivil v turinskom Teatro
Regio Montemezziho Amore dei tre re (Ldsku troch krdlov) a v mildnskej La Scale Cile-
ovu Adrianu Lecouvreur. Vacsia priepast, aka oddeluje tieto dve (oficidlne) veristické
opery, ani nemdze existovat a vari jedinym spolo¢nym znakom je redukcia pribehov
na [ibostny konflikt vynechanim zapletky politickej (Adriana) resp. konfliktu pohan-
skej a krestanskej moralky (Ldska troch krdlov).

V pripade Cileovej Adriany ide o prepis Scribovej hry o velkej tragédke franctz-
skeho divadla klasicizmu a zakladna ténina diela nema daleko k zanrovému lyric-
kému obrazu divadelného zakulisia, pInom citov ale aj intrig. Napriek tragickému
finale zakladna poloha diela je lyricka a jedinou dramatickou situaciou (v pribehu
i hudbe) je stretnutie dvoch sokyn v laske. V melodike Cilea vychadza z Ponchielliho
a Masseneta a hlavné spevécke party Adriany st napisané tak uslachtilo, Ze sa v nich
mozu lepsie citit klasicki belcantisti, nez typicky veristicki spevaci. Naproti tomu or-
chestralna partittira je pomerne priehladnd, nekomplikovand, obcas az vzbudzujtica
dojem prazdnoty a motivickej chudobnosti (nahrddzanej neustdlym opakovanim is-
tych hudobnych motivov). Vynimkou v tomto smere je vari druhé intermezzo obda-
rené istym impresionistickym ¢arom. Aj kresba prostredia (¢i uz hereckého zakulisia
Comédie Francaise, alebo slachtického paldca) je pomerne konvencna (hoci podla
Celettiho inSpirovana aj Verdiho Falstaffom) a nedosahuje majstrovstvo Pucciniho. Pre
verizmus netypicky je aj zaver opery konciacej sa v pianissime. Vo vztahu k zivot-
nej realite je Cileova opera kdesi uprostred medzi vernostou skuto¢nosti a fikciou.
Slavna herecka Comédie Francaise naozaj zomrela za zahadnych okolnosti a den po
svojej smrti bola pochovand do jamy na brehu Seiny, voci comu protestoval aj velky
Voltaire. Takisto jej operny milenec Maurizio, vojvoda sasky, bol v skutocnosti levom
salénov a znamym zvodcom Zien dobrej i horSej povesti. Libretista Cileovej opery
Colautti rozriesil zdhadu hereckinej smrti tak, ako mu to napovedal dramatik Eugene
Scribe, ktory ju nechal otravit rukou jej rivalky v laske — kniaznej de Bouillon. Néastro-
jom pomsty (na rozdiel od ostatnych veristickych opier) nie je ndz, pistol, ohen, ale
len galantnd mala skrinka s otrdvenymi kvetmi. Najnovsia inscendcia diela v Teatro
alla Scala je v javiskovej zloZke doslovnou képiou iscendcie z Bologne v roku 1988,
ktora sa potom nasledne uvadzala aj v slavnom mildnskom divadle. V scénografickej
a rezijnej zlozke je tradind a zdoraznovanim dobovej vernosti rokokovej éry (plnej
zdvorilosti a vyumelkovanosti) este viac oslabuje veristicky charakter diela. Ak v po-
slednej Chudovského inscenacii superveristickej Sedliackej cti naladotvorné spusta-
nie zavesu sme povazovali za zdsadny omyl, podobny postup v poslednom dejstve
milanskej Adriany posobil vrcholne emotivne a ako jeden z mala tc¢innych rezijnych
napadov v reZzijnej zalahe konvencnosti.
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Naproti tomu Montemezziho
opera skomponovand (v roku
1913, kym Cileova opera mala
premiéru v roku 1902)) podla
rovnomennej dramy dannunzi-
ovského epigéna Sem Benelliho,
je ponurym dielom z raného stre-
doveku plnym potlacovanej vasne
troch muzov (manzela, milenca a
svokra) k jedinej Zene-vampovi.
Namiesto vyumelkovanej roko-
kovej spolocnosti je tu spolocnost,
v ktorej barbarské instinkty (zod-
povedajice dobe) su zobrazené
s takou otvorenostou, ale aj zalu-
bou (typickou pre dekadenciu), Ze i 3 i
az vyvolavaji dojem morbidnosti. | o h
Napriklad scéna, v ktorej slepy - / L
Arcibaldo hrdusi svoju cudzoloz- E! -

d ?
nu nevestu, po ktorej tajne tuzi, - & &

alebo zavere¢nd scéna, v ktorej sa )‘L — '
tak milenec ako aj manzel napiju ’
jedu z pier mftvej Fiory. Toto je N
umocnené skladatelovou hudbou S
napajanou (podobne ako opery
Viedencana Korngolda, s kto-
1'}7'1’1’1 Spéja Montemezziho aj to, Ze  Francesco Cilea: Adriana Lecouvreur. Milano, Teatro alla
cast zivota obaja prezili v Beverly  Scala, 2007. Snimka archiv autora.

Hills) z velmi r6znorodych pra-

menov — od Wagnera, Richarda Straussa, cez Dukasa a Debussyho po Pucciniho —
kvoli comu byva Montemezzi obcas oznacovany za epigona. Napriek vsetkému jeho
hudba napokon vyznieva ako pomerne jednoliaty rukopis. Aj ked sa pojem secesia
zvykne u nas pouzivat len v architekttre a vytvarnom umeni, niektori talianski hu-
dobni vedci hovoria v suvislosti s Ldskou troch krdlov o typicky secesnej opere (a rov-
nako oznacuju aj Mascagniho Iris). Spevacke party diela si mimoriadne expresivne,
bez dlhsich melodickych fraz a na rozdiel od Cileovej Adriany tieZ bez uzavretych
hudobnych ¢isel., kym orchestralna cast partittry je daleko vyznamnejsia nez v ope-
rach ostatnych veristov. V tomto pripade, kedZe ide o dielo z d'alekej minulosti (stre-
dovek svojou krutostou zachddzajiicou aZz do zvratenosti bol obIitbenym obdobim
dekadentov), o nejakej ndvaznosti na realitu je hovorit tazké. Predsa vSak otvorena
eroticnost pribehu priblizovala dielo Montemezziho sti¢asnikom (opera bola v pr-
vej polovici 20. storo¢ia mimoriadne populdrna najmd v USA a vdaka zaujimavej
orchestralnej faktare tiez vyhladavana znamymi dirigentmi — Toscanini, Serafin, De
Sabata). V turinskej inscenacii sa rezisérovi Guy Montavonovi a scénografke Luise
Spinatelli (ich inscendcia bola nasledne prenesena do Erfurtu) genidlne podarilo vy-
stihnat atmosféru diela, pricom carovali predovsetkym so svetlom a s farbou ako
vyrazovymi prostriedkami.
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Puccini - veristi — Slovensko

Na Slovensku, ale aj v niektorych dal$ich eurépskych krajinach, sa Puccini pokla-
da za veristu. V jeho vlasti je to vSak inak. V Taliansku sa pomerne prisne rozlisuje
medzi giovane scuola italiana (mladou talianskou Skolou), kam sa zahfniaju vsetci
skladatelia tvoriaci od konca 80. rokov 19. storocia a medzi verizmom ako Specifickou
castou ich skladatel'ského vyvoja. Napriklad z Mascagniho sa okrem Sedliackej cti za
Cisto veristické pokladaju opery Silvano, Rantzauovci a Priatel'ka, z Pucciniho okrem
naturalistického (ale v niektorych detailoch zasa aj poetického) Pldsta len niektoré
Casti z Tosky a Dievcata zo zdpadu. U tych autorov, ktori maju k hudobnému veriz-
mu skor negativne stanovisko (voc¢i ¢omu sa plamenne postavil dirigent Gavazzeni
v knihe eseji Nepriatelia hudby), sa ako protiklad veristov uvddza prave Puccini s da-
leko harmonicky a inStrumentalne prepracovanejSou partitirou a menej prvoplano-
vou charakteristikou prostredia i postdv. Od ortodoxného verizmu Pucciniho odli-
Suje aj vcifovanie sa do postav (niekedy zabiehajice az k sentimentu), aké je operdm
Mascagniho ¢i Giordana cudzie.

V nasich opernych divadlach bol verizmus okrem tradi¢nych , dvoji¢iek” dlho ne-
znamy, no inscenaciam Pucciniho opier (s vynimkou Pldsta) sa vzdy darilo. V objavo-
vani menej hravanych opier majstra z Luccy, ale aj jeho generac¢nych druhov drzi prim
Statna opera v Banskej Bystrici, ktora prva uviedla Adrianu Lecouvreur (v 1985, teda
Styri roky pred SND), objavila Pucciniho Edgara (1988) i Lastovicku (1993), naposledy
Leoncavallovych Cigdnov a vraj sa chystd na Mascagniho Silvana. Toto dramaturgic-
ké Specifikum by sa mozno dalo vysvetlit aj sociologicky. V Bystrici s obmedzenym
divackym zdzemim je priam nemoZzné vyhladavat nezndme diela spomedzi opier
20. storocia, alebo takych narodnych opernych kulttr, ktoré st zamerané elitdrnej-
Sie, percepcne narocnejsie. V kazdom pripade je takato cesta sympatickejsia, nez do-
nekonec¢na opakované inscenovania Traviaty, Carmen ¢i Madame Butterfly. Slovenské
operné publikum je v porovnani s krajinami s va¢Sou opernou tradiciou obmedzené
pocetne i vkusovo. ,,Ludovejsi raz” veristickej opery by mu preto mohol konvenovat.
Nestane sa to vSak automaticky, lebo globalne stale plati, Ze sa ndm paci hlavne to,
¢o pozname. Bludny kruh vsSak treba raz prelomit, lebo len tak docielime, aby sa do-
nedavna nepoznané stalo aj oblibenym. A Stastim pre nase operné divadlo je aj to,
ze mame na Slovensku dirigentov (Ondrej Lenard, Marian Vach a mozno aj dalsich),
ktori si s verizmom rozumeju a dokazu ho pretlacit do dramaturgickych planowv.

Pramene

2. sympozium o Mascagnim, Livorno 1988
R. Celleti: Historie belcanta, Praha 2004
S. Aubenas: Nadar et la bohéme, Paris 2005
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SOME NOTES ON OPERA VERISM

VLADIMIR BLAHO

A revival of interest in opera of Italian verism can be found worldwide nowadys.
Alongside with the classic veristic operas — Mascagni Cavalleria rusticana and Leon-
cavallo Pagliacci, postulates of verism within a sense of a true reflection of the vivid
reality are best satisfied in two opera transcriptions of Murger’s Scénes de la Vie de
Bohéme (by Puccini and Leoncavallo) which in all its difference are symbolizing a
flush of living full of freedom, love and youth, and which are except of a love life re-
flecting also an everyday reality. They are similarly like other veristic operas bringing
an increase of opera performance effect. In the music area they are rising the meaning
of an orchestra, in more detail are characterising the story scene, creating a conversa-
tion style and prefering an extrovert expressive singing. With regard to music, verists
were influenced both by Wagner and by French opera (Massenet), and with the excep-
tion of Puccini and Mascagni, in the course of their lives their composer’s autograph
did not progress very much. The outermost poles of verism are represented by Cilea
‘s Adriana le Couvrer and Montemezzi's L amore dei tre re. The prime position in popu-
larisation of verism in Slovakia is played by Banska Bystrica Opera.
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+~MILUJ] MA ALEBO MA ZABI”
- STOPY ARTAUDOVHO DIVADLA KRUTOSTI
V DRAME SARAH KANE OCISTENI

DANA GALOVA

Ak je divadlo, tak ako aj sny, krvavé a nel'udské, je to pre cosi daleko-
siahlejsie, aby ndm predviedlo a v nds nezabudnutelne zakotvilo pred-
stavu permanentného konfliktu a kicu, v ktorych sa Zivot v kaZdej chvi-
li rozkrajuje, v ktorych sa vsetko stvorené dviha a stavia proti ndsSmu
Statiitu stvorenych bytosti, je to preto, aby sa konkrétnym a aktudlnym
sposobom udrzali v obehu metafyzické predstavy niektorych Bdji.”

(Antonin Artaud: Divadlo a jeho dvojnik)

Zena/mui, brat/sestra, zivot/smrt, doktor/kat, milenec/mucitel... Postavy dramy
Sarah Kane Ocisteni sa pohybuju na hraniciach i v rdmci vymedzeni tychto zaklad-
nych kategdrii. Zosobniuju prvotné konflikty, bojuju proti zdkladnym silam prirody,
riadia sa prudkou spalujticou vasiiou, ocistuji sa pomocou lasky. Cela hra sa ktpe
v pladi a vykriku. Je plnd fyzi¢na, krutosti a mytickej poézie. Postavy priamo na javis-
ku prezivaja orgazmus, kruté mucenie, umierajt... Choré, degradované, no zvlastne
silné postavy pohybujtce sa po opustenom skolskom campuse vytvaraji univerzum
pripominajtice Artaudovu idedlnu predstavu divadla ako moru. Divadlo- nékazlivé
Sialenstvo, bezprostredna svojvola, ktora rica zauzivané spdsoby spravania.

Ak je esencidlne divadlo ako mor, tak nie preto, Ze je ndkazlivé, ale preto, ze tak
ako mor aj ono odhaluje, Zenie dopredu a vyhana na povrch zaklad latentnej krutosti,
ktorého prostrednictvom sa lokalizuju v jednotlivcovi, ¢i v Tudoch vSetky zvratené
sklony ducha.”! Nielen intenzivna praca s krutostou v jej roznorodych rozmeroch je
styénym bodom medzi hrou Sarah Kane Ocisteni a Artaudovou koncepciou divadla
krutosti z roku 1932. Artaud poukazuje na problémy ako fragmentarizacia l'udského
vnimania, priepast medzi Iudskym myslenim a konanim, dehumanizécia ¢i odcu-
dzenie v kulttre jeho doby. Jeho kritika spolo¢nosti a kultary vyustila v koncepciu
divadla ako totalneho ¢inu. Rovnako ako Sarah Kane v drame OCcisteni, aj Artaud
sa navracia k mytom, ritualom, tazi scelit rozorvaného c¢loveka a vratit ho naspat
k zdrojom, k péovodnému Zivotu, ktory v niom civilizacia potlacila. Sarah Kane dra-
mu OCcisteni nepisala pod priamym vplyvom Artaudovej koncepcie, spojitosti medzi
svojou a jeho pracou nasla az neskor. Ide teda skor o spolocné smerovanie nazorov na

' ARTAUD, Antonin: Divadlo a jeho dvojnik. Bratislava : Talia- press, 1993, s. 26.
2 Tamtiez, s. 75.
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divadlo u tychto dvoch autorov. Potvrdenim tohto prepojenia je i fakt, ze Divadelné
muzeum v Londyne uvadza dramu OCcisteni ako stcasny priklad Artaudovho ,total-
neho divadla”.

»Ide predovSetkym o to, aby sa zrusila podriadenost divadla textu a znova sa
nasiel princip svojho druhu jedine¢ného jazyka na polceste medzi gestom a mysle-
nim*“?, hovori Artaud vo svojom prvom Manifeste divadla krutosti a odsudzuje tak za-
vislost zapadného divadla od textu, ktory chape ako modlu a odrazovy mostik kaz-
dého konania na javisku. Kritizuje tu neautentickost a nefunk¢nost slov, fetisizaciu
textu, ktory uz davno stratil svoje prepojenie so zivotom, pravdivost a vypovednu
hodnotu. Divadlo podla Artauda zabudlo na svoje vyrazové a vizualne moznosti,
ktoré ho priblizuju k autentickému prezivaniu, zabudlo na svoj povodny jazyk. Kreo-
vanie nového zazitku ¢i ritudlu podl'a neho nefunguje v rdmci obmedzeni dialogickej
redi. V tomto bode sa Sarah Kane a Artaud vyrazne zhoduja. Drama Ocisteni je silne
obraznd, vyuZziva podsobenie farieb, zvukov a symbolov, mnoZstvo scénickych po-
znamok je priblizne také isté ako mnozstvo replik. Jazyk je minimalizovany, repliky
nadobudaju viaceré vyznamy, niekedy patria naraz viacerym postavam. Napriklad
cez Robina, mladého schizofrenického chlapca, pocuje Grace, klucova postava, hlas
svojho mrtveho brata:

GRACE: Tinker ma pozna.

ROBIN: A ja ta milujem.

GRACE: Vela I'udi ma pozna a nelibi ma.
ROBIN/GRAHAM: Ja ano.

GRACE: Mities ma.

ROBIN: Chcem ta len pobozkat, neublizim ti, prisaham.
GRACE: Ked odides-

ROBIN/GRAHAM: Nikdy neodidem. *

Sarah Kane nepontika jednoznacné riesenia, ¢o sa tyka dialégu ani scénickych
poznamok. Hodenou rukavicou inscenatorom st napriklad scénické poznamky typu
»z podlahy vyrazi slnecnica a rastie im nad hlavami”‘. Autorka teda uprednostiuje
zivy, autenticky zazitok divadla pred autonémiou textu. Rovnako ako Artaud sa sna-
Zi: ,rozbit jazyk a dotknuf sa Zivota.” 3

Artaud dalej navrhuje: ,Ked si divadlo uvedomi tento jazyk v priestore, jazyk
zvukov, vykrikov, svetla, onomatopoji, musi ich tak zorganizovat, aby z postav
a predmetov zlozilo skutocné hieroglyfy a vyuzilo ich symboliku.”¢V drame Sarah
Kane Ocisteni nachddzame takychto hieroglyfov hned niekolko. Meno hlavnej po-
stavy Grace denotuje milost, milosrdenstvo, ale taktiez povab, dostojnost, ¢i talent.
Vsetky tieto aspekty sa odraZaju v jej charaktere, ¢ast z nich postupom deja straca.
Grace prichaddza do priestoru ako zmyselnd Zena, no postupne sa meni na svojho
mrtveho brata — muza, symbolizuje teda androgyna, nevyhranent bytost. V priebe-

3 KANE, Sarah: Hry. Bratislava : Drewo a srd, 2002, s. 136.

4 Tamtiez, s. 128.

> ARTAUD, Antonin: Divadlo a jeho dvojnik, Bratislava : Talia-press, 1993, s. 13.
¢ Tamtiez, s. 75.
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hu dramy nadobuda roly diefata, matky, milenky, ucitelky, pacientky a prechddza
symbolickym prerodom. Grace prichddza do opusteného campusu — sanatdria, aby
fyzicky ziskala a zarovern osobne na seba prevzala telo svojho mftveho brata, ktory
sa tu predavkoval. Priestor je tiez hieroglyfom. Autorka ¢leni zvla$tnu opustent uni-
verzitu farebne na bielu izbu — univerzitnt ambulanciu, ¢ervenutl izbu — univerzitn
$portovu halu, ¢iernu izbu — kabinku, okrthlu izbu — univerzitnt kniznicu a travnik
pri plote univerzity. Kazdy z priestorov ma presnt symboliku. Napriklad v okrthlej
izbe sa vzdy odohravaju situdcie tématizujice poznanie, vzdelanost, cervena izba zo-
sobnuje nasilie, krutost, v bielej izbe sa postavy snazia vyliecit, v ¢iernej izbe prebieha
pudova, fyzicka laska. Autorka tak vytvara ritudlny, presne nedefinovany priestor
pripominajtici nendvratnost detstva, absurditu Skolskej vychovy, bezvychodiskovost
tragickej dospelosti, ktorti postavy nezvladli, priestor, v ktorom sa postavy ttzia vy-
lie¢it a zaroven labyrint, z ktorého nedokazu odist. Centralnou vSeobimajiicou témou
hry Ocisteni je laska. Jednotlivé dejové linie symbolizuji lasku odcudzent, platent
(Tinker — Zena), lasku nenaplnent, incestnti (Grace — Graham), lasku matky a syna
(Grace — Robin) a lasku sebeckt (Rod — Carl). Dej je vystavany na repetitivnych kon-
figurdciach postav metddou koldZe, podobne ako Biichnerov Woyzeck, jeden z Artau-
dom odporacanych textov pre inscenacie , totalneho divadla”.

V Artaudovej koncepcii divadla krutosti ma divadelné predstavenie priviest diva-
ka k novému, autentickému pochopeniu a sebapoznaniu. K tomu, aby divadlo znovu
nadobudlo takyto u¢inok, je vSak potrebné, aby sa ponorilo do mytov a starej poézie
a materializovalo a aktualizovalo staré konflikty. Vo svojom druhom Manifeste divadla
krutosti Artaud pisSe: ,Divadlo krutosti si zvoli namety a témy, ktoré zodpovedaju pre
nasu dobu charakteristickému vzruseniu a nepokoju. Uvedie do médy opét velké
obavy a velké zakladné vasne, ktoré moderné divadlo ukrylo pod naterom falosne
civilizovaného ¢loveka.””

Sarah Kane v drame Ocisteni skutocne vyuZziva aktudlne a sticasné témy i postavy,
no cez ne sa snazi znovu postavit na javisko pévodné problémy, objavujtce sa v my-
toch ¢i v antickej tragédii. Ako sme uz hore uviedli, autorka sa vyhyba jednoznac¢nosti
dialégu a (hlavne v britskej drame) typickému trendu ,talking heads”- rozpravaju-
cich hlav. V drame OCisteni sa vzdava psychologického cloveka a obracia svoju po-
zornost na totalneho cloveka, ktory funguje mimo zakonov spolocnosti, moralky ¢i
naboZenstva. VSetky postavy dramy OCcisteni trpia obrovskou sebaznicujicou laskou
a prostrednictvom nej sa snazia ocistit. Su prototypmi degradacie sucasného cloveka.
Vystupuje tu diler, homosexualny parik, prostitiitka, schizofrenicky chlapec a psy-
chicky labilna Zena. Priestor ovlada Tinker — zvlastny lekar/diler, ktory ostatné po-
stavy pozoruje a mudi, no sdm sa stava obetou vlastnej vasne — lasky ku Grace. Prave
v pribehu Grace —hlavnej postavy st najhmatatelnejSie mytické konflikty a primarne
vasne pozadované Artaudom. V prvom rade je to sila pohanajtca jej zufalé konanie, a
to tazba stat sa milovanym zosnulym bratom, premenit sa na neho. Tématizuje sa tu
teda otazka pohlavnej identity, premeny a incestnej lasky. V piatom vystupe pricha-
dza ku Grace (ktora je pod vplyvom drog) jej mrtvy brat Graham. Surodenci — dvojic-
ky tancuja tanec lasky, postupne sa stavajua zrkadlovym obrazom, zdielaju i repliky:

7 ARTAUD, Antonin: Divadlo a jeho dvojnik. Bratislava : Talia-press, 1993, s. 103.
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Ked’ prehovori, jej hlas znie skor ako jeho.
GRAHAM: Ideti to.

GRACE: Ide mi to.

GRAHAM: Velmi dobre.

GRACE: Velmi dobre.
GRAHAM: Tak velmi velmi dobre.
GRACE: Velmi, velmi dobre.

Na konci tohto vystupu sa sirodenci miluja a nad hlavami im vyrastie slne¢nica.
Grace takto prekracuje dve zdkladné tabu a to tabu sexudlneho styku s clenom rodiny
(totemu) a tabu mrtvych. Podla Freudovho diela Totem a tabu by takéhoto previnilca
v ramci akéhokol'vek kmeria ¢akala okamzita smrt bez ohladu na to, ¢i sa situdcia stala
v skutocnosti, alebo pod vplyvom drog, sna. Pritomnost a navrat neboztika je v my-
tickom mysleni predmetom najvacsich obav, prirodné narody vykonavaji mnozstvo
ritudlov na odohnanie ducha mrtveho. Centralny charakter teda vynika odvahou po-
rusit akékolvek pravidla, ptsta sa do najzakazanejich hibok podvedomia, ztfala
laska ho vedie k sebadestrukcii. Rovnako ako v antickej tragédii, i tu za previnenie
prichadza trest. V desiatom vystupe Grace bije neviditelnd skupina muzov.

Graham sa nestastne prizerd.
Grace je bitd.

GRACE:  Graham.
HLASY:  Je mftva, $pina.
Rozdavala si to s vlastnym bratom
Nebol ozran?
Vyjebany narkac
Cely sfetovany
Tresk tresk tresk ¢

Neskor Grace postupne dostava od Tinkera elektroSoky. Kvoli svojej laske fyzicky
trpi, rovnako ako aj ostatné postavy v sanatériu. Zaujimava na tejto drame je i vse-
mohucnost slov. Tinker (ktory by sa dal povaZovat i za zlomyselného boha univerza
dramy) doslovne plni Zelania postav. Grace napriklad v siedmom vystupe vyslovuje
Zelanie:

GRAHAM/ROBIN: Co by si zmenila?
GRACE: Moje telo. Aby vyzeralo tak, ako ho citim. Graham zvonka a Graham zdnuka. °

V osemnaéstom vystupe sa Grace skuto¢ne budi v bielej izbe preoperovana na
muza. Autorka tak prepaja sucasnt tému moZznej zmeny pohlavia prostrednictvom
operdcie a zaroven otvéra stary myticky problém pohlavnej identity.

8 KANE, Sarah: Hry. Bratislava : Drewo a srd, 2002, s. 139.
® Tamtiez, s. 134.
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GRAHAM: Je po vSetkom.

TINKER: Pekny mladenec
Ako tvoj brat
Dufam, Ze si-
Co si cheela.

GRACE: (Dotkne sa svojho zositého prirodzenia )
K-K-
TINKER: Paci sa ti?

Uz ta viac nemdzem volat Grace.'®

Autorka rovnako nardba so silou slov aj v pripade homosexudlnej dvojice Roda
a Carla. Tinker doslovne obera postavy o jazyk, ruky, Zivot, ¢im reaguje na vyznanie
lasky, pri ktorom jazykom Carl slubuje, Ze Roda nikdy neopusti, navlieka mu rukou
na prst prsten, tvrdi, Ze by kvoli nemu umrel. Tinker zrealnuje ich sluby a stavia ich
do hrani¢nych situacii, v ktorych sa naozaj musia rozhodnut, ktory z nich zomrie.
V tejto drame je tiez splnena Artaudova poziadavka ,ritudlnej funkcie oblecenia“!!
Tinker oblecenie mrtvych recykluje, nosia ho Zivi pacienti. MozZno to chapat ako isty
druh manipuldcie spojenej s animizmom. S oble¢enim preberaji postavy prehistdriu
mrtveho. Grace si na zaciatku dramy oblieka Saty mrtveho brata a stava sa rovnako
ako kedysi on, pacienkou v sanatoriu.

Sila dramy Sarah Kane spociva préave v hroznom lyrizme, ktory popisoval Artaud.
Autorka nas priamo konfrontuje s velkymi obavami a vasiiami, apeluje na nasu vieru,
moralku, pyta sa na hranice nasej lasky. Univerzom postav prenika krutost, podobna
idealnej Artaudovej: ,Pouzivam slovo krutost v zmysle tuzby po Zivote, kozmickej
neoblomnosti a nelitostnej nutnosti, v gnostickom zmysle viru Zivota, ktory poziera
temnoty, v zmysle onej bolesti, mimo neodvratnej nevyhnutnosti, bez ktorej by sa
zivot nemohol uskutociiovat. > Artaud teda nechape krutost ako externy fenomén,
ale ako neoddelitelnu sucast zZivota, zvnutra determinujiicu nase spravanie a prezi-
vanie. Cez krutost realizujeme svoju tazbu po Zzivote, krutost je nelitostna nutnost,
pozieracka temnoty. Takto sa u Arauda v3etko esencidlne v Zivote stava krutostou:
~Namaha je krutost, bytie prostrednictvom namahy je krutost. Brahma, ktory prestal
odpocivat a vypal sa k bytiu, trpi tryziiou (...) TaZba Erosa je krutost, pretoze spaluje
vsetko nepodstatné, smrt je krutost, vzkriesenie je krutost, premena je krutost.”*®

Sarah Kane v drame Ocisteni naraba so vSetkymi spomenutymi synonymami
krutosti. Namaha, Eros, smrt, premena... Krutost je najvypuklejsia v kontrastoch.
Po pasazach silnej osudovej lasky v hre Ocisteni stale prichadza mucenie alebo smrt
niektorych postav. Eros a Thanatos st teda nebezpecne blizko, hlavna postava na sebe
priamo preZziva premenu, nie je ani Zenou ani muZom, sestra sa meni na brata. Dilera,
krutého cynického mucitela vSetky postavy nazyvaju doktor a prosia ho, aby ich za-
chranil. Tinker, domnely urcovatel deja, akési stiasné pokrivené fatum sa nakoniec
stane obefou vlastnej vasne a ku koncu drdmy place po milovani sa s prostitatkou.
Absurdny svet obrateny naruby vsak vynika krutou pravdivostou a zasahuje nas
tam, kde by sme to necakali. Sarah Kane vynechava zo svojho textu vSetko nadby-
tocné, vrstvi na seba momenty extrémneho napétia, aby na konci vyniklo uvolnenie.
Posledny, dvadsiaty vystup je zvlaStne pokojny. Grace uz funguje ako dvojpostava
Grace/Graham. Prsi. ,Publikum hl'ada v podstate v laske, zlocine, drogach, vo vojne
alebo v povstani poeticky stav, stav, ktory transcenduje!¥, hovori Artaud. Ak takyto
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poeticky stav Sarah Kane nenasla, urcite sa k nemu v drdme Ocisteni velmi pribliZi-
la.
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»LOVE ME OR KILL ME” - TRACES OF ARTAUD’S THEATER OF CRUELTY
IN SARAH KANE'S DRAMA CLEANSED

DANA GALOVA

The author is investigating the influence of Artaud’s Theater of Cruelty in the cre-
ation of Sarah Kane. The drama Cleansed is fulfilling Artaud’s vision on theatre whose
aim is to lead a spectator towards a new authentic experience, understanding and
self- recognition. The author is working with all symbols of cruelty. ,The audience
is in fact searching in love, crime, drugs, war or uprising for a poetic status which is
being transcended” — wrote Antonin Artaud, and the author states, that Sarah Kane
in her play Cleansed has approached this kind of perceived poetic status.



‘3
)

AKTUALIZACNE TENDENCIE 5
PRI INSCENOVANI CECHOVOVE] CAJKY ]
V SLOVENSKYCH PROFESIONALNYCH DIVADLACH

KRISTINA CIBULKOVA

Magicka Cajka

Casto sa Cechovovej Cajke pripisuje privlastok ,,magick4”. Ci uz je to pri hre, po-
stave Niny Zariecnej, alebo vynimajic ju z celej autorovej tvorby. Postava Niny —
Cajky, sa dodnes povaZuje za jednu z najpoetickejsich postav vo svetovej literature.
V fom je vSak odlisna Nina Zariecna od Olgy, Iriny, ¢i Masi Prozorovovych z Troch
sestier ¢i od Lubov Andrejevny Ranevskej z Visiiového sadu? Je ind tizbou zmenit svoj
zivot? Kazda z Cechovovych hrdiniek chce nie¢o zmenit. Ani jedna z nich, okrem
Niny, nema tolko sil a odvahy, aby za svoj ciel bojovala. Ostatné zakryvaju jedno-
tvarny Zivot a nesfastie predstieranim spokojnosti, lamentuji a vinu prendsaju na
nestastny osud. Nina sa rozhodne konat. Jej snaha neprinasa stastie. A tak ostava ako
sestry Prozorovové i Ranevskd v kone¢nom désledku sama.

Nina je z pociatku plna tizob a ocakavani, no tlakom udalosti sa z nej stava ubita
Zena. Je sympatickd, pretoze ma elan. Je vSak ozaj magicka? Naozaj cajku — symbol
jej zivota — niekto zastreli z dlhej chvile? Alebo sa pod rtichom jej neznej a naivnej
ciefavedomosti skryva vypocitava Zena, ktoré presne vie co chce? A dokonca to moze
byt prave ona, ¢o drzi pistol nielen pri svojej hlave, ale aj pri Treplovovej. Magickost
Cajky nespociva v klamnej predstave o Nininej nevinnosti a tazkom osude, ale v nad-
¢asovom pribehu. V pribehu Zeny, ktord si sama zmarila svoje tuzby a zaslepenou
laskou az oSialom sa rutila vpred.

Cechovova Cajka v dne$nom ponimani pripomina Iudi, ktori nestihaju rychly beh
zivota. Ale tizZia po tom istom ako postavy spred sto rokov — po laske v akejkol'vek
podobe, priatel'skej, mileneckej, ale i materinskej. Témou, ktorad dnes v hre rezonuje je
hon za tispechom a $tastim, ktora je o to silnejsia, ked je ukdzand medzi I'ud'mi, ktori
za ni¢ nebojuja a prezivaju svoj zivot. Dnes sa akoby spdja slovo uspech a Stastie.
Tak, ako si dnes Tudia nev&imajt city v snahe dosiahnut osobny tspech, tak ani Ce-
chovove postavy nebert ohlad na toho druhého. Dokonca ani , krehka cajka”. Slepo
rozpina kridla Zivotu a hlada svoje stastie. Bez mihnutia oka ohrdne laskou, ktord jej
dava Treplov, lebo prislo nieco lepsie. Trigorin jej m6ze splnit sen. I napriek tomu, zZe
tym berie Zivot i Irine Arkadinovej, nevaha a kond. A nik ju za to nesudi. Vracia sa
spat bez idedlov a nadeje d'alsie Stastie. AvSak ako jedina prezila ozajstny zZivot. A tym
je magicka. Ostatné postavy akoby bez energie ¢akaju, ¢o sa stane. Treplov dnes na
zemi nendjde svoje miesto. Nebude spokojny nikde. Trigorin je typickym produktom
dnesného sveta pohdnany vlastnym egom a sldvou, ktora zakonite za chvil'u splasne.
Lebo pride dalsi Trigorin a po niom dalsi. Zmysel Sorinovho Zivota je uZ len v spo-
mienkach. Masa svoje miesto nenachadza, presne tak ako Treplov. Len ich konce sa
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menia. Masa vedome kondi pri jazere s Medvedenkom a prezije presne Zivot ako jej
matka — bez lasky, ktory sa vlecie tak pomaly. Medvedenkove idedly Stastia st len
v knihdach, ¢o ¢ita. Ani Nina vSak nemdze ndjst to, ¢o hl'ada. Kraca po vysliapanom
chodniku, ktory nema iného konca. Jej cesta sa kon¢i a znovu zacina pri jazere. Jej
mladicky elan a tismev sice z tvare zmizol, no magickost jej sily ostava.

Cajok je dnes vela, vietky tiZia po tom istom. Ostava len na nich & to zvladnu,
alebo budu zastrelené z dlhej chvile.

Inscenacie Cajky

Kazdy z rezisérov, ktory sa rozhodol inscenovat Cechovovu Cajku, & uz to bolo
v 60., 70. alebo v 90. rokoch, snazil sa predovsetkym o aktudlnu vypoved. A této ten-
dencia pretrvdva dodnes. Hladaju v nej tstredny motiv, ktory by hnal pribeh vpred.

Na Slovensku doposial v profesionalnych divadlach vzniklo jedendst inscendacii
Cajky. A véetky majti jednu spoloénti értu — prvky aktualizécie v réznych podobéch.
Napriklad v inscenac¢nej podobe, v pouZziti jednotlivych zloZiek inscendcie, v celkovej
vypovedi. V konecnom dosledku je vSak ich tistredna téma vzdy rovnaka — nekomu-
nikativnost medzi postavami, absencia schopnosti vytvorit plnohodnotny vztah. Tak,
ako st postavy nadc¢asové uz v literarnej predlohe, tak ich vnimaju i inscenatori.

Inscendcie mozno rozdelit do dvoch ¢asovych etap. Jednu skupinu tvoria inscena-
cie, ktoré vznikli do roku 1988, druht1 novsie nastudovania, datované po roku 1989.
Po prvykrat ju na profesionalnych javiskach inscenoval v roku 1963 Milo$ Pietor v
Martine. Neskor inscenoval aj dalSie z autorovych hier a jednoaktoviek. K Cajke sa
vratil v roznych obdobiach trikrat. Nad¢asovost Cajky spociva aj v tom, Ze v nej silne
rezonuju dve témy. A to je téma medziludskych vztahov a sikromnych osudov jed-
notlivych postav a druhou je téma umenia. Zatial ¢o inscendcie z prvej casovej etapy
sa skor sustredili na tému a konflikty jednotlivych postav a umenie fungovalo skor
ako prostriedok ich komunikdcie a sebareprezentacie, novsie inscendcie viac expe-
rimentujt s témou a tlohou umenia v hre. Po roku 1989 sa Cajka hned na javiskach
neobjavila, comu urcite prispela revoltcia a s tym spojend nechut inscenovat vsetko
ruské. Az v roku 1997 ju hrali v KoSickom babkovom divadle na scéne Yorik.

Inscenacie, ktoré vznikli pred rokom 1989 by sme z dnesného pohladu mohli na-
zvat tradiénymi. AvSak ak neberieme do uvahy dobu, v ktorej vznikli. Napriklad
Pietrova inscendciu z roku 1976 bola invencna a origindlna. Vo vizualnom stvarneni,
ale i v interpretacii jednotlivych postav. Dodnes ju kritici spominaja pri hodnoteniach
novsich aj sti¢asnych inscenaciach.

Privlastok ,tradi¢na” sa spaja aj s negativnym vyznamom. A to vtedy, ak je tak
ohodnotend sticasna inscendcia, ktora sa uz viaZe na ista tradiciu inscenovania tejto
hry a neprinasa novy pohlad. A takou bola prva Cajka v SND v rézii 'ubomira Vaj-
dicku. Aj ked mal reZisér za sebou uz nejednu uspesnti inscenaciu Cechova (najma
slavny Visiiovy sad v martinskom divadle), inscenacia Cajky nevyvolala prili§ velky
ohlas. V tom istom roku vznikla Cajka aj v réZii Svetozara Sprusanského v Nitre, ktora
naopak priniesla tiplne novy vyklad hry.

Tradiéné a aktudlne

V roku 1999 vznikli v slovenskych profesionalnych divadlach dve inscenacie Caj-
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ky —jedna v Nitre v Divadle Andreja Bagara v réZzii Svetozara Sprusanského, ktora
mala premiéru 17. a 18 decembra, a v ¢inohre SND na scéne Divadla Pavla Orszagha
Hviezdoslava v réZii reziséra Lubomira Vajdicku s premiérou 17. a 18. aprila.

Iubomir Vajdi¢ka mal uz do tohto roku za sebou pit inscenacii Cechova a je zrej-
mé, Ze tato inscendcia nemala ambiciu zaradif sa medzi tradiéné, teda také, ktoré
neprinasaju novy pohlad a pristup k tejto hre. V porovnani s legendarnou inscena-
ciou Visriového sadu z roku 1979 ju mozeme medzi také zaradit. V tispesnej martinskej
inscenacii dominoval najmé novy inscena¢ny pristup v spolupraci so scénografom
Jozetom Cillerom. Scénografické rieSenie vSak dosiahlo nielen vonkajsi, ale dalo i tex-
tu vnatorne iny rozmer. V tomto pripade nebola nutna transparentna aktualizdcia,
ale skoro prazdna scéna s par rekvizitami, ktoré jasne davali najavo, Ze postavy st uz
na pol ceste zo sadu pre¢. V inscenacii Cajky opit narabali inscendtori so striedmou
scénografiou, ktord vSak nedokdzala byt funkcnd pocas celej inscendcie.

Zamerom inscendcie bolo preniest hru do sticasnej doby, a to nielen jazykom ale
i vypovedou, ktora sa zamerala predovSetkym na necinnost I'udi, zdéraznovala pasi-
vitu a deziltziu zakryvant hranym optimizmom (pozri Irina Arkadinova). Na druhej
strane znazornenim zatrpknutosti voci celému svetu (Masa). Druhym planom insce-
nacie bolo vniest humorny pohlad na pribeh, ktory akoby zdoraznoval absurdnost
zivotov postav a ich osudov. Vnutornu zlozitost a dramatickost postav rezisér trans-
formuje do inscenacie prostrednictvom symbolickych scénickych prvkov. Prazdna
scéna symbolizujtica samotu postav sa postupne zapliiiala, no vecami nie hodnotny-
mi. Postavy inscenatori zahalili do sivej farby. Len Nina, ako symbol ¢ajky, ostava na
zadiatku Cista — biela, aby na mohla na konci skoncit v ¢iernom.

Zakladom inscendcie sa stal vlastny preklad Lubomira Vajdicku, ktory hru pre-
lozil su¢asnym jazykom. Rezisér vraj prekladal s tzv. cenztirneho exemplaru, ktory
obsahoval repliky, ktoré autor neskor preciarkol. Boli to zvacsa kratke repliky obo-
hacujtice charakteristiku postav (podla L. Cavojského, Literarny tyzdennik, ¢ 21.,
2.12.1999). Otézkou len ostdva, ¢i tento novy dramaturgicky zaklad pre vznik insce-
nacie bol ztroceny.

Novy text pozostavajuci zo sucasnych slov daval priestor najmd mladym pred-
stavitelom (najma postave Niny a Treplova, do ktorych rezisér obsadil posluchacov
VSMU), avak zda sa, Ze z tejto prileZitosti mnoho nevytazili. Sice sticasny text, ale
klasicky a ni¢im originalny vyklad hry i postav. Netradicny bol mozno az karikuju-
ci pohlad na Irinu Arkadinov1, ktora svoju samotu ukryta kdesi hlboko vo vnutri
zakryvala vyraznou Stylizaciou, prehnanym tsmevom, ktory jej casto ,skysol” na
tvari, ale inak predstavoval jej eldn a Zivotny optimizmus. Jej vntitorna nespokojnost
a obava, Ze sa vSetko zruti, bola ukrytd a len kde tu ju ukdzala nervéznym Stchanim
ruk. Inak bola typickou divou, ktorej teatrdlnost sa stava prirodzenou. O ni¢ zvlastne
nebola obohatena Nina. Bola plnd mladickej energie, nedockava preZit ¢o ju caka.
Nevinnost zndsobend aZ detskou naivitou. Jej laska k Trigorinovi bola skor detskym
obdivom. Treplov ako dieta sticasnosti bojuje o miesto v srdciach Zien. Svojej matky
a Niny. Ani sam nevie o ¢o bojuje viac. Jeho umenie je skor rebelstvom v snahe upo-
zornit na seba. Popri vyraznej Stylizacii postavy Arkadinovej, ktora utichne az v za-
vere, ked ostava sama v Sere modrosvitu, su postavy Sorina a Trigona koncipované
usporne a nevyrazne. Akoby im chcel dat rezisér Iudskejsiu tvar, ktorej pretvarka nie
je po voli. Lekar Dorn sa stal jasnovidcom spolocnosti, ktory jediny videl ¢o sa okolo
neho deje. Silu nie¢o zmenit vSak nemal. A tak mu ostava len ironizujtici pohlad na
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vetkych. Vtrhnuta z kontextu tejto spolocnosti bola Masa, ktora zacina aj kon¢i vo
svojej samote. Uvdznena v temnom svete, z ktorého je pre riu tinikom len alkohol. Po
cely cas taka istd, ako ked na zaciatku stoji iplne sama na prazdnej scéne. Humorné
prvky postavené na situacnej komike ostavaju bohuZial bez hlbsieho vyznamu.

Hercom mozno pri takomto, da sa povedat zjednodusenom vyklade, chybal vnu-
torny konflikt. S motivom, Ze nie je vSetko také ako sa na prvy pohlad zd3, si celt
inscenaciu nevystacili. Va¢siu moznost ukazat viac poloh postavy, mali obe predsta-
vitelky Niny (Slavka Halc¢akova a Eva Docolomanska). Avsak spolo¢né s Ninou mali
len mladost a energiu nie¢o dokézat. Ani jedna nedokézala z Niny vy¢arovat Cajku.
Chybala im vasen, akasi iskra, ktora zenie Ninu vpred. A v konecnom dosledku jas-
na motivaciu konania. Pre¢o Nina odchadza — z vasnivej lasky ku Trigorinovi, chce
utiect z tohto prostredia, z neutichajiicej tuZzby staf sa hereckou, alebo bazi po slave
a potlesku? V tomto pripade je to skor naivita a chut skusit nieco nové. Nina Slavky
Halc¢akovej bola sice temperamentna a plna elanu, dokonca miestami aj vasniva, ale
nijako hlbsie to jej postavu nezasiahlo. Eve Docolamanskej chybal esprit oZivajucej
Zeny. Bola skor neskusenym dietatom. Divak jej len tazko mohol uverit, Ze vie ¢o
od Zivota chce. Anna Javorkova sa v postave divy Arkadinovej nasla. Polohu Styli-
zovaného kf¢u a smiechu zvladla bez chyby. Avsak, bohuzial, dominovala len tato
jej poloha. V postave Sorina sa alternovali Juraj Slezacek a Emil Horvath. Zatial ¢o
Slezackov Sorin bol skor Iudskym starcom, ktorého vsetci prehliadali, Horvath svoju
postavu postval komickym smerom. Vniesol do postavy skor groteskné, nez fudsky
hlbsie prvky. Pozornost si vynucoval kf¢ovitymi vybuchmi, ktoré mali divaci uz neraz
moznost vidiet. Juraj Kemka svoju postavu nespokojného Treplova navonok zvladol,
ale slova akoby zneli do prazdneho hladiska. Kizal sa po povrchu a tazko mu bolo
uverit ldsku k Nine a tdZbu po matkinom uznani a laske. Trigorina alternovali Milan
Mikulcik a Maro$ Kramar. Zatial ¢o Mikulc¢ikov Trigorin sa na javisku tplne stratil,
Kramar ocaril svojim Sarmom nielen Ninu ale i divdkov. Diana Mérova mala svoju
Masu pod kontrolou, tak ako jej Masa svoje emdcie. SnaZila sa zbyto¢ne neputat po-
zornost, napriek tomu si jej pritomnost divak vzdy vsimol. Dokazala za masku apa-
tie skryt smutok a osamelost postavy. Akusi Sedu eminenciu hral Maridn Geisberg
v tlohe doktora Dorna. V polohe ironického intelektudla sa nad celou spolo¢nostou
len usmieval. Dornovi v podani Jozefa Vajdu chybal nadhlad nad vsetkym, ¢o sa
okolo deje. Zda sa, 7e markatné rozdiely boli medzi vykonmi posluchaov VSMU
a skusenymi hercami, ¢o zaznamenala aj dobova kritiky ,,Obidve alternantky Niny,
ako aj Trepl'ov Juraja Kemku svoje party technicky zvladaja, len nimi vyslovené slova
unikaju kamsi do prazdna.”!

Civilné a nevyrazné kostymy Milana Corbu boli zaujimavé v kontraste bielej
a ¢iernej, a to v pripade Niny a Masi. Nina vSak kon¢i takisto zahalena v ¢iernom
ako Mésa a namiesto Arkadinovaj by v zdvere mohla stat na prazdnom javisku i ona.
Klasicky vyklad, Ziadna vyhrotend aktudlna téma, poloprazdna scéna, kde tu hu-
morna akcia. Aj kritické ohlasy na tato inscenaciu neboli zvlast pozitivne. Ak La-
dislav Cavojsky porovnava Vajdickovu inscenéciu s predposlednou Pietorovu na
Novej scéne (1976), jeho hodnotenie znie: , Predposledna, Pietrova bratislavska Cajku
podla plagatu bola drava a tito¢na, tato podla vytvarnej reklamy je iba plochy, pa-

1 PODMAKOVA, Dagmar: Prchavost éujky. In: Slovo, €.11 (11. 5. 1999), s. 6.
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pierovy, na rovnu plochu lepiacou paskou prilepeny vtacik neboracik. Len siluetka
cajky.”?

Novy preklad s pouzitim sticasného jazyka mohol napovedat, Ze v inscendcii pdjde
o aktudlnu vypoved sticasnych I'udi. AvSak okrem toho, Ze sa tak nestalo a inscendcia
,neprehovorila” k publiku, ostala éujka ,tréat” na javisku v stale sa spomalujicom
tempe. Tak ako — podla slov reZiséra Romana Poléka — je inscenovanie Cechovovych
hier vystrahou, aby sa nestala nudnou. Tentoraz sa to bohuzial potvrdilo.

Naopak inscendacia Svetozdra Sprusanského sa vystrahou nudnosti nestala. V pr-
vom rade su v inscenacii vyrazne aktualizacné tendencie a to vo vSetkych zlozkach.
Skér, ako o aktuélne zobrazenie Cechovovej Cajky, ide o subjektivnu vypoved reZi-
séra na motivy Cechova. Zdmerom inscenacie bolo predovietkym Cechovovu Cajku
pretlmodit dnesnému divakovi. Vyjadrif fiou stcasné myslienky, spravanie sa istého
typu I'udi a ich pocity. Inscenédcia mala divakov priamo zasiahnut, mozno i na nich
atocit. A to vSetkymi inscenaénymi prostriedkami. Pomocou expresivneho, v istych
pripadoch aj Stylizovaného herectva, hudby, ale predovSetkym scénografie, ktora
pravdepodobne urcila podorys celého pribehu. Inscendcia sa hrala v priestore ,za
branou”, co je sklad kulis. Ten pontkol rezisérovi prilezitost vyuzit jeho rézne zaku-
tia. Pribeh sa neodohrava na brehu jazera, ale v divadle - na javisku, za nim, v Sat-
niach, chodbach. Vztahy postav, ich tazby, sklamania, konflikty tak rezisér poznacil
zivotom v nom. V inscendcii vSak rezonuju aj dalsie témy, ktorymi sa rezisér chcel
vyjadrit k dnesnej dobe. A to je problém slavy a tspechu, ktory ¢loveka poznaci. Ne-
chyba vsak ani laska, sex a drogy.

Takyto vyklad hry a vyrazny posun pribehu vyvoldva mnoho problémov stvi-
siacich s autorovou predlohou. Svetozar Sprusansky si hru sdm prelozil a upravil.
Uprava v takomto duchu si vyZiadala vyrazné zasahy a zmeny. Tam, kde bolo treba,
upravovatel text doplnil, naopak iné vynechal. Z Cechova prevzal a posilnil najma
vztahy medzi postavami. Pévodne vztahy nacértnuté, ale vo vnutri velmi silné, sa tu
stali hnacim motorom pribehu. Priddval im motivacie, nie vZdy ich vSak tym oboha-
til. Naopak niektoré postavy sa tym ochudobnili o vnitorny svet, ktory sa tu straca
pod tlakom expresivnych vonkajskovych prostriedkov, o ktoré nebola ntidza. Zjed-
nodusené a zrazu ovela prazdnejsie sa zdali postavy tych, ktori mali reprezentovat
dne$nti mladez. Vyraznejsie boli postavy slavnej herecky Iriny Arkadinovej a jej mi-
lenca, tiez medialne znameho Trigorina. Zatial ¢o Treplov i Nina ostavali v polohe
tazby, ich nespokojnost nieco zmenit ostala len vo vonkajskovych prejavoch. Treplov
ako zastanca moralnych zasad a centrum vSetkych konfliktov pribehu, mal v sebe
viac ¢echovovskej pasivity ako akcnosti dnesnej doby. Okrem toho, Ze mu reZzisér
prisudil hamletovsky komplex a nezdrava tazbu po ,Cistej matke”, viac hovori iba
slova, slova, slova. Spdsob Zivota, ktory sa v tejto tprave deklaruje sa podarilo zu-
rocit najma v postavach Arkadinovej a Trigorina. I ked kazdy z nich zastupuje int
generdciu, ich vnatorna prazdnota je rovnaka. Arkadinova ako umela hviezda svojej
doby ma nacvicené nielen velké divadelné roly, ale mnohé roly zivota. Zmieta sa
v afekte a pdze slavnej herecky, vasnivo-pudovej milenky a matky. Jej city ku vSetké-
mu, k umeniu, milencovi i synovi s natolko otupené, Ze Casto pouziva svoj arzendl
nacvicenych emdcii. Pravdiva je len jej samota, ktorej sa najviac boji. Trigorin je na vr-

2 CAVOJSKY, Ladislav: Siluetka vtéka. In: Literdrny tyZdennik, &21 (2. 5.1999), s. 11.
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chole slavy. Je to ¢lovek bez zdbran a pomaly aj bez prirodzeného tisudku. Poznaceny
vSetkou $pinou okolo. Aj on vsak skryva svoju slabost a zranitelnost. Sam to utédpa
v drogach a v sexudlnych vztahoch so Zenami. Popri nich zanikali postavy Sorina,
ktory ostal len v polohe pasivneho pozorovatela, postava Poliny, ktorej osud je ostat
v tieni Arkadinovej a postava Dorna, kedysi tiez sldvneho herca. Do postavy Mase
akoby chcel reZisér tiez vniest osud Cajky — Zeny, ktora za nie¢o bojuje. Za iné miesto
v Zivote, za lasku. Ked zisti, Ze to ¢o chce, mat nemoze, podlahne Zivotu okolo. Nedal
jej vSak vacsi priestor ako v povodnom texte ma. Samotnda Nina, nepresla nijakymi
vyraznymi zmenami. Akoby jej miesto v tomto prostredi uz davno predurcoval jej
osud.

Expresivne a dynamické herectvo, plné vulgarnych prejavov podciarkovalo ne-
Iudskost prostredia, ale i dnesnej doby. Najvystiznejsie svoju rolu hrala Eva Vecero-
va. Jej Arkadinova bolo dokonala falo$ a pretvarka. Teatralny az znicujtci smiech, po-
sadeny hlas sa ozyval dlho po jej odchode. Neostavala vsak len v jednej polohe. Svoj
strach zo samoty ukdzala najma vo vztahu k Trigorinovi, ktory je jej liekom mladosti.
Naopak aZ necitlivy chlad vo vztahu k synovi. Svoje slabosti neukaZe nikdy naplno,
ale herecka sa pomaly odhal'uje psychicky ale i fyzicky. V nahote svojej duse i tela sa
ukaze i Trigorin v podani Mareka Majeského. V istom momente dosahuje prirodze-
nost, ale vacsinou jeho prejav ovlada afekt, ktory je vsak na mieste. Treplov Martina
Kapralika ja navonok rozzureny mladik busiaci do vsetkého naokolo. Podporuje to
v nom i $tylizacia do punkového rebela. Jeho vyzor ,drsidka” je hercovou akousi
barlickou, ako nezostat tplne neviditelny. Nina Miloslavy Zelmanovej je zaujimava
a najvyraznejsia v polohe herecky, ktora hra Treplovov kus. Akoby tam dala cela
svoju silu a energiu von. Potom je z jej Niny Zena, ktora viac tizi po muzovi, neZ po
comkolvek inom. Ked dostane po ¢om tazZila a ni¢ nie je také ako si predstavovala,
uberd sa jej Nina do introvertnej polohy. Zda sa, Ze Masa Lenky Barilikovej miestami
prebera jej rolu, ale aj ona sa v okamihu sklamania uzatvara. Sktsenejsi herci sa zrej-
me viac nasli v tejto divadelnej spolo¢nosti. Adela Gdborova, Jan Gresso, DuSan Lenci
a Jan Kovacik maja nad svojimi postavami nadhlad a pohravaju si so zdvojenym
zmyslom divadla v divadle. Nezépasia s Cechovom, len hrajt svoje roly hercov, ktoré
obcas popretkavaju vlastnymi skiisenostami. Mladsi predstavitelia s Cechovom tro-
chu zapasia a ich postavy miestami vyznievaju plocho. St jasne nacrtnuté, ale akoby
zabudli, Ze aj oni si museli v divadle vybojovat svoje miesto.

K dynamike a aktudlnosti celého inscenacného projektu prispeli aj scéna a kos-
tymy Alexandry Gruskovej a hudba Mareka Brezovského. Jasne symbolizovali st-
¢asnost a v mnohom vaddmi zvyraznovali konanie postav, ¢i text. Inscendcia, ¢i skor
projekt Svetozara SpruSanského, nebola len obrazom ludi Zijucich v divadle. Odha-
Tovala stcasnti tému varujiceho stavu medziludskych vztahov, citovej prazdnoty
a prazdneho obalu veci, ktoré na nas &haja kazdy den. Je mozné, Ze sa od Cechova
vzdialil, ale k divdkom sa priblizil.

Ohlasy na inscenaciu boli réznorodé. Na jednej strane kritiky pochvalne prija-
li rezisérovu ambiciéznu domyselnost pri tprave, odvahu pri rezijnej koncepcii,
ale i v pouziti inscenaénych prvkov. No na druhej strane vraj boj s Cechovom ne-
vyhral bez posmyknutia. ,Dramaturgicko-inscenacny projekt S. Sprusanského je
velmi ambiciézny, ale mimoriadne rizikovy. Ako prekladatel, upravovatel i rezisér
v jednej osobe (bez dramaturga) sa pustil s Cechovom proti Cechovovi. Pévodnt
hru Cajka rozrumil, ale lep$iu, konzistentnejsiu & vntitorne bohatsiu predlohu ne-
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vytvoril.”? Inscendcii vycitali aj priliSne nahustenie vystupov a odhalovanie vnutra
postav. ,Sprusanského podobenstvo, postavené na stupniujicej sa metafore, filo-
zoficky zdovodnené a podporené vo vSetkych rovinach vyrazovych prostriedkov,
zlyhalo na ich kvantite.”*

I napriek nezrovnalostiam v suvislosti s Cechovom, bola to inscenécia plna napa-
dov a nekonvencnosti. Symbol cajky tu stratil sice hlbsi zmysel, ale vytetovana na tele
dostava punc dneska.

Hrladanie nového zmyslu a podoby

Dalsim aktualizaénym prvkom a teda snahou o neviedné zobrazenie hry, je po-
sunutie prostredia, ¢i priestoru, kde sa pribeh odohrava. Takyto spolocny charakter
mali inscenécie, ktoré vznikli v r6znom case. Na scéne Yorik pri BAbkovom divadle
v KoSiciach (premiéra 16. a 18. maja 1997) v rézii Valentina Kozmenku-Delinde a v J6-
kaiho divadle v Komarne (premiéra 18. oktober 2002) v rézii Petra Telihaya. Insce-
ndcie st rozdielne ako vypovedou, tak aj inscenaénym pristupom. Obe vSak maju
spolocny ciel —najst hre novt inscena¢nti podobu a snahu o vSeobecnti nad¢asovost.
Nehladaji v téme vyhrotent myslienku stacasnosti, ale skor tému, ktord je fudsky
nadcasova. Obe sa vyhybaju ruskym realidm a pokusaju sa o prostredie blizke stcas-
nému divakovi.

Valentin Kozmenko-Delinde nasiel v Cajke predovsetkym ingpiraciu na hru zo
scénou, pohybom a hercom. Pomocou tychto zloziek komponuje jednotlivé obrazy
inscendcie. Su to obrazy originalne, v ktorych pouZziva metaforu, symbol a podo-
benstvo. Pomocou nich sa snazil vyjadrit vztahy, konflikty a vnttorné tizby postév.
Avsak to, kam inscenécia svojou vypovedou smerovala nebolo prili$ ¢itatelné. Jed-
notlivé obrazy boli velmi pdsobivé, ale ako celok neddvali jasnt vypoved.

Vo svojej interpretacii Cechova posunul reZisér hercov do polohy hercov, ktori
hrajui svoj pribeh ako vyjav z minulosti. Ako nieco, ¢o preZivaju stdle odznova. Ten-
to dojem vytvara najméa Stylizované herectvo, ktorym nadobuidaji herci nadhlad
nad postavami a tiez hraci priestor, ktori si sami vytvaraji. Bolo to blizsie neurcené
miesto, kde sa odohraval blizsie neurceny pribeh, kde neplynie ¢as. Akoby sa posta-
vy stale museli vracat k tym istym udalostiam a prezivat ich stale znova. Vzdy sa
vsak rozhodnt rovnako. Nadcasovost a opakovatelnost potvrdzuje aj vek hercov,
ktory nezodpoveda veku Cechovovych postav. Vyrazné omladenie postav podporuje
myslienku zastavenia ¢asu. I ked tstrednt tému inscendcie je tazké odcitat, pretoze
sa vrstvi mnohymi obrazmi, da sa povedat Ze je nou strata identity. Tiez tuzba po
olisteni, v inscendcii zhmotnend vodou a podobenstvom, kedy Treplov umyva Nine
nohy a nésledne na ne lepi svoje spisovatelské dielo. Odovzdava tak svoj Zivot do jej
ruk a zaroven je aj predzvestou jeho konca. Spomienky, ktoré v inscendcii poletuju
v podobe vtaéich pierok, st tiez dal$im priznaénym symbolom. Dalej to bol Tudsky
dotyk znemozneny zdbranami v podobe stoliciek, v istych momentoch aj igelitovej
plachty, ktora delila hraci priestor na dve polovice. Jednotlivé postavy funguju v tom-

3 PODVI\{IAKQVA, Dagmar: Cechovgva Cajka inak. In: Slovo,
* JENCIKOVA, Maria: Vytetovand Cajka. In: Divadlo v medzicase, ¢. 3-4 (18.12.1999), s. 7.
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to pripade ako celok. Nedaju sa vylozit osobitne. SliZia v prospech alebo ako jeden
z prostriedkov v rezijnej koncepcii.

ReZisér bol aj scénografom inscendcie a mozno prave preto sa vytvarnd zlozka
stala spolu s pouZzitymi rekvizitami kI'i¢ovou pri jej pochopeni. Hraci priestor roz-
deloval publikum. Sedem stoliciek, igelitovy zaves, ktory hercov raz oddeloval, ino-
kedy spojil — ale aj védznil. V konecnom dosledku sa vdaka scéne vytvarali momenty,
kedy nemohli herci najst k sebe cestu. Akoby sa v nej stracali. A o tom inscendcia bola.
O strate v roznych podobach. Aj pouzité zvuky a hudba — skrekot ¢ajok, ziab, brechot
psov, ktory pripominal bliziacu sa skazu — pod¢iarkovali neurcitost prostredia.

Herecky stibor porozumel rezisérovi azda viac ako samotny divak. V spomale-
nom tempe, precizne, hrali jeden obraz za druhym. Stylizovanym pohybom, s vyu-
7itim celého tela. Hovorili Cechovov text, ktory sa mal odrazat v aranzovanych ob-
razoch, no nie vzdy sa tak stalo. Raz plynuli texty bez obrazu a o chvilu obraz bez
textu. Neda sa povedat, ¢i herci splnili reZijny zamer, ked ten ostal zahaleny. Aj kritici
hodnotiaci inscenaciu sa zamerali na reZijnti koncepciu a scénografiu, v ktorej hl'adali
zmysel. Nasli v nej mnoho symbolov a podobenstva, ale jasnii odpoved o ¢om koSic-
ka inscendacia bola nedali.

,Strata identity sa v inscendcii nepodrobuje skuiske, na ktorej konci je vyjasnenie.
Strata identity postav postuiva divadelnt vypoved k sticasnikovi.”® Na to, ako a ¢im,
sa mu priblizuje nedava odpoved ani recenzent ani inscendcia. KIticom k inscenacii
je vraj herectvo, ktoré bolo , zbavené nanosov, herectvo vyjavujtice svoju podstatu v
,hrani na” postavu.”

Kosicky stubor hostoval s inscenaciou aj v Prahe, spolu s dalsimi dvoma inscena-
ciami (Moliérovym Tartuffom a Williamsovou hrou Dom na spadnutie). Cajka sa viak
pozitivnej odozvy nedockala. Cesky kritik Marek Kral ju ohodnotil slovami , Pfedsta-
veni bylo imorné dlouhé a postradalo gradaci.”” Inscendcia mala zaujimavti ambiciu,
ktort sa vSak nepodarilo doviest do origindlneho a zrozumiteIného celku. Mnoz-
stvom obrazov a vrstvenych symbolov bola zdfhavé, bez dynamiky a vnuatorného
napaétia.

Inscenécia Cajky v Jokaiho Divadle v Komarne bola vypovedou najmi mladych
hercov o mladych I'udoch. Smerovala skor k vSeobecnosti a nadcasovej téme — ne-
moznosti komunikacie, neschopnosti vinimat druhého len samého seba. Neschopnost
vnimat potreby, tazkosti i vasne nikoho navokol.

Pri interpretacii jednotlivych postav sa rezisér Peter Telihay snaZi o jemny gro-
teskny nadhlad. Najméa pri postavach Medvedenka a Masi, ktori svoj Zivot pomaly
vzdévaju, ale este chvilu sa iporne snazia zakryvat svoju slabost. Masa svoju potla-
¢anu zenskost a neznost a Medvedenko svoju, aj tak do o¢i bijucu, neschopnost. Po-
stavy Arkadinovej, Treplova, Trigorina a Niny bojuji o pozornost. Arkadinova najma
o pozornost Trigorina — milenca v synovom veku, ktory je jej slabostou a kazi jej dob-
re nacvicent rolu. Treplov nebojuje za svoje umenie, skor o vysostné miesto v Zivote
Niny a svojej matky. Trigorin zas strhava pozornost svojim umenim. Pisanie je jeho
zivotnym $tylom, ostatné nie je dolezité. Vsetko je pre neho inspiraciou. Nina nie je

5 Rés, K. L: Vyznania a vyznania. In: Javisko, 7-8/97, s. 13-14.
6 RAS,, K. L: Vyznania a vyznania. In: Javisko, 7-8/97, s. 13-14.
7 KRAL, Marek: Jak se Yorik neptedstavil v Dejvicich. In: Divadelni noviny, r. 8, ¢. 20 (30. 11. 1999), s. 14.
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naivka s ¢istou dusou, ale Zena, ktord ma jasne vytyceny ciel — presadit sa. KI'icovou
postavou sa mal stat Dorn, ktory bol vSadepritomny a ako jediny videl utrpenie a ne-
Stastie ostatnych. AvSak ani on nebol schopny pomoct. Ani I'udsky a dokonca ani ako
lekdr. Zaujimavym momentom v interpretacii je postoj mladych k Zivotu. Ich chcenie
dosiahnut vsetko rychlo, dokonca i lasku. A prave to sa stalo motivom ich skazy.
Treplova to dohnalo az k smrti a Nina zaplati Stastim. V zavere akoby chcel rezisér
povedat, Ze vsetko mohlo dopadnut inak. Keby Treplov nebol taky nastojcivy, keby
si Nina skor uvedomila, ¢o k Treplovovi citi.

Do role postavy Arkadinovej si divadlo pozvalo Annu Réckeveiova z Madarska.
Jej Arkadinova bola bezohladna sebecka Zena, ktora na oko vzdy vo vSetkom vitazi.
Tento jej postoj je na jednej strane smieSny, no na druhej strane je jasné, ze vSetky
ozajstné hodnoty uz stratila, alebo priebezne straca. Nina Agnes Gubik je ocarena
a zfanatizovana sldvou, neskoro si uvedomi, Ze ozajstnou hodnotou v jej Zivote bol
Treplov. Treplova hral Erik Ollé ako nepokojného, nedockavého mladika, ktory chce
vietko naraz a hned. Ci uZ je to uznanie, slava i laska. Trigorin Tibora Tétha mies-
tami odkryva svoju bezcharakternti povahu a ukaZe svoju zranitelnost i Iudskost.
Jeho vystup s Méasou (Eva Bandor) oznacil Géza Hizsnyan za vrchol inscendcie. Oleg
Dlouhy videl najvacsi vklad reZiséra do inscenacie v obsadeni. , Jeho herci kreslia Ce-
chovove osudy a konflikty vecne, racionalne, bez zbytocnych afektov, a preto tplne
uveritelne.”®

Priestor inscenacie sa presunul kdesi na ran¢, kde bolo vsetko staré a nepotrebné
- nébytok, stary televizor a r6zne iné haraburdy. V tomto neporiadku sa na zaciatku
chysta Treplovovo predstavenie. Na scéne stoji hotova drevena konstrukcia, do kto-
rej eSte tl¢a traja remeselnici. AvSak scéna aj kostymy Edit Zeke neboli ni¢im vyraz-
né. Scéna mala predstavovat miesto kdekolvek, v ktorejkol'vek krajine. Posobila ako
z amerického vidieka, kde kazdy ranc je od toho druhého na kilometre vzdialeny.

Inscendcia Petra Telihaya bola zaujimava najma vypovedou o mladych lIudoch,
ktorych reprezentovali Treplov a Nina. O ich nedockavosti, netrpezlivosti a naroc-
nosti voci Zivotu.

Navrat do minulosti alebo Pietrove aktualizacie

Pietrove aktualizané tendencie st zakotvené najméa vo vyklade samotnej hry. Caj-
ka davala rezisérovi tolko moznosti, Ze sa k nej vratil trikrat. Najzaujimavejsie st jeho
prvé dve inscendcie. A to inscendcia prvej Cajky na Slovensku vobec (v roku 1963,
Divadlo SNP) a inscendcia z roku 1976 na Novej Scéne.

Celoslovenské premiéra Cechovovej Cajky bola v roku 1963 udalostou. Rezisér
nebojoval s tradi¢nou predstavou divaka, ale prindsal nieco iplne nové.

Pri prvom uvedeni Cajky chcel aktualnost Pietor priniest na javisko v podobe I'ud-
skych bytosti a ich tiZbe po Zivote. Nechdva ich, aby svoju skutocnt podstatu odhali-
li sami svojim konanim. Milos Pietor sa v inscendcii stistredil predovsetkym na vzta-
hy jednotlivych postav. Dolezitym prvkom bola mimoslovna akcia, ktora vyuzival
ako nastroj odhalovania skutocnosti. Zamerom inscendcie bolo ukazat rozpor medzi
tazbou, chcenim a skuto¢nostou. Dominovala v nej téma Zivota Iriny Arkadinove;j.

# DLOUHY, Oleg: Zazitok najmd z mladijch. In: Pravda, r. 12 (26. 10. 2002), & 250, s. 18,
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Ustrednym motivom bol predstierany Zivot starnticej herecky. Nina nebola nastoj-
¢iva a ani naivnd, skor rozvazna mladd Zena, ktort1 vSak ovlada laska k Trigorinovi.
Nedostala v tejto inscendcii zvlaStne miesto, ani poeticki podobu, ¢i stcit. Jej hnacim
motorom sa stala laska a obdiv k Trigorinovi, ktory vSak k Nine pristupuje chladne.
Treplovovo nestastie v laske k Nine nie je také tragické, ako laska k jeho nevsima-
vej matke. Ona bola stredobodom pozornosti a zaujmu vsetkych. Treplov skor trpel
hamletovskym komplexom, a ni¢il ho matkin vztah k Trigorinovi. Chcel v nej vidiet
Cisttl a milujicu matku. A tak jeho samovrazda v zavere nebola dopadom udalosti,
ktoré mu zabranili vo vztahu s Ninou, ale bol to dopad jeho dlhodobo znic¢ujiceho
vztahu k matke. Inscendcia ukazovala iltziu zivota, po akom Nina tuzila, v podobe
slavnej Arkadinovej. Zaroven vSak odhalovala aky ten Zivot v skutocnosti je.

Milo$ Pietor text Cechovovej hry neupravoval. Ststredil sa na podstatu, kto-
14 je medzi riadkami Cechovovho textu. To ¢o je nevypovedané sa snazil vyjadrit
prostrednictvom herectva a hereckej akcie. Castokrét konali postavy v rozpore s tym
¢o hovorili. Na tomto napati bol postaveny koncept inscendcie.

V vyklade hry dominovala Irina Arkadinova, v inscendcii zas jej predstavitelka
Katarina Hrobarova Vrzalova, ktora aj podla dobovej kritiky ovladla nielen javis-
ko, ale i hladisko. Aj ti, ktori tito inscenaciu nepovazovali za velky tuspech, ozna-
cili Hrobarovej vykon za svetly bod inscenacie. , Jediny vavrin hereckého tispechu
inscenacie odnasa si z bratislavského predstavenia Kata Hrobarova, ktora obsiahla
vo svojom vykone dost Siroku skalu Zivotnych prejavov starnticej herecky Arkadi-
neovej...”* Svoj zivot, v ktorom sa zda byt vSetko izasné a jednoduché, hrala nie pre-
hnane teatralne, ale skor rozvazne, az apaticky. AvSak nik si to vo svojej zahl'adenos-
ti do seba nevsima. Jej chodiace publikum — Trigorina hral J. Vrzala. Jeho Trigorin
neohuroval svojim talentom a sldvou, tieZ bol len tieriom Iriny Arkadinovej. Ninu
ocaril galantnostou a spravanim aké nepoznala. ,J. Vrzala pracuje so Sirokou skalou
vyjadrovacich prostriedkov, postavu nijako nezjednoduSuje ani neochudobriuje, je
zdvorily a elegantny v spravani. Nezdoraznuje fanfarénstvo postavy.”’® AvSak Stani-
slav Vrbka vo svojom kritickom hodnoteni inscenacie oznacil Vrzalov vykon, Ze bol
,iba Zovialny a dvorny“!" a vy¢ital mu, Ze sa ,nestal tym velkym typom literarneho
rekvizitara a bohorovného bohéma“'2. Aj ostatné postavy ostali popri Arkadinovej
zatienené, vo vyklade zjednodusené a v hereckom vykone v tizadi. Nie zjednodusené
v zmysle plochosti, ale skor nedostali taky priestor, aky mohli mat. V Gymerského
Dornovi sa ¢rtala udskost najma v pochopeni Treplovovho smutku. Inak nebola jeho
postava ni¢im vyraznd. Taktiez Miskovicov Sorin, bol skor starnticim a chatrajucim
¢lovekom, ¢o stalo v protiklade s jeho slovami o tom, ako velmi chce Zit. Bol trpkym
vykriénikom nad premdarnenym Zivotom. Postavu Treplova hral Ivan Letko velmi
strohym a ststredenim prejavom. Akoby Treplov citil, Ze jeho ttiZzba sa nikdy ne-
naplni. Ninu Zarie¢nu hrala Alexandra Barthovd, ktorej prejav bol tieZ skor uspor-
ny ako expresivny. Bola to Nina trochu neista. Vedlajsie postavy boli pozadim pre
tych, ktori boli nositeImi hlavnej myslienky. Zobrazovali typy Iudi, v ktorych Zivo-

? VRBKA, Stanislav: Divadlo SNP hostovalo v Bratislave. In: Vecernik, ¢.236 (6. 10. 1963), s. 9.
10 SLIVKO, Jan: Cechovova Cajka v Martine. In: Pravda, 22.9.1963

11 VRBKA, Stanislav: Divadlo SNP hostovalo v Bratislave. In: VeCernik, ¢.236 (6. 10. 1963), s. 9,
12 Tamze.



414 KRISTINA CIBULKOVA

toch tvori zéklad rozpor medzi tym ¢o chcti a ¢o maju. V tzadi tak ostavali Polina
Nadi Hejnej, ktora stale nezabudla na lasku k Dornovi, Medvedenko J. Kovaca, ktory
nikdy nendjde Stastie s Masou, a napokon Masa Sone Letkovej, ktora prezentovala
najma zatrpknutost svojej postavy. Kriticky k vSetkym hereckym vykonom, vynima-
juc Katarinu Hrobarov1, sa vyjadruje Stanislav Vrbka, ktory inscenaciu hodnotil ked
hostovala v Bratislave. , Je prekvapujuce, Ze tto nanajvys problematicku inscenaciu,
z ktorej pri najlepsej voli divak nevycita zretelny reZisérov zamer, skor iba vSeobecnt
dejovu kontuaru, predchadzala natolko dobra povest.”!?

Scéna Milana Hlozeka bola realistickd, zobrazovala uhladené panstvo na brehu
jazera. AvsSak i ona bola stucastou nie neznamej rezijnej koncepcie, ale koncepcie kde
inscenatori hladali kontrasty. Zobrazovali ,obnazenti dramu obnazenych Tudi“*,
odhalovali krutost postdv voci sebe i druhym a to vSetko pod maskou laskavosti,
sucitnosti.

Dnes by asi inscenacia nebola zaujimava svojim inscenacnym stvarnenim, ale vy-
povedou je sucasnej dobe blizka.

V roku 1976 sa k Cajke reZisér opat vratil a hru inscenoval na Novej scéne, vo svo-
jom v tom case domovskom divadle. Tragické zobrazenie Zivota sa tentoraz premenilo
na humorny nadhlad. Aktualizacia bezpochyby suvisi aj s dobou, v ktorej hru rezisér
inscenoval, s pocitom spolo¢nosti v 70. rokoch. Predstieranie a skuto¢nost, bojovnost
mladych, chcenie nieo zmenit — to boli témy rezonujtce v tejto inscenacii. Avsak s hu-
mornym nadhladom. Rozpor a pretvarka boli jasnym prejavom a komedialnym zdro-
jom. VSetko o sa odohréavalo pri jazere sa akoby odohralo na javisku. Do popredia
vystupila téma umenia, umeleckosti, divadla. Rozpor medzi mladostou a starobou,
medzi tym c¢o je nové a tym Co uz je prezitok. A s tym spojeny rozpor medzi dvoma
generaciami, ktord kazda z nich si brani svoju predstavu o Zivote a umeni.

Aj inscenacné stvarnenie podciarkovalo tému umenia. Tentokrat dal reZisér in-
scendcii divadelnt podobu, zbavil ju iltzie. A iltizil sa pomaly zbavovali aj postavy.
Okrem $pecifickej témy umenia, ktora je v Cajke zakotvena, inscenécia odhaluje drs-
nu realitu, s ktorou sa postavy zrazaju.

Irina Arkadinova nebola tentoraz hviezdou pribehu, ani javiska. Okrem toho, Ze
herecke doznela slava a citi strach z novej nastupujicej generacie, ktora tvori ume-
nie, akému ona nerozumie, nesie v sebe aj vnutornt dramu. Jej cit k Treplovovi je
ozajstny, len si ho nemdze dovolit. Dokonca aj Trigorina tprimne miluje. Jej stiperkou
v laske a v postaveni je mlada Nina Zariecna. Krasna, bez vrasok, plna nadsenia,
ktora strhava pozornost vSetkych okolo. Nina je bez zabran, ddva najavo svoje city
a nechdva sa impulzivne strhavat emo6ciami. Taka je vo vztahu k Treplovovi, ku kto-
rému na zaciatku neskryva sympatie, a neskor k Trigorinovi, kde ju oslepuje obdiv
knemu. Obdiv, ale i vidina toho, Ze aj ona moze byt raz slavna. Ovlada ju jej tazba byt
hereckou. Trigorin, ktorého zrazu ocari vidina tprimného citu, oZiva v pritomnosti
~Cajky”. Je jeho miizou a ddva mu chuf opét tvorit. Nie je to len povrchny ¢loviecik,
ktorému staci uspech a Irina Arkadinova, ktora mu riadi Zivot. V tomto pripade roz-
hoduje sam za seba. Treplov je mlady bojovnik. Bojuje za svoje umenie a vpred ho

13 Tamze.
1+ CAVOJSKY, Ladislav: Pietorov treti nivrat k Cujke. In: Bulletin k inscendcii z roku 1988 na Novej scéne,
premiéra 2.12.1988
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Zenie cit k Nine. Ten vSak strdca spolu s jasnou predstavou a Zivote. Pietor sa zameral
viac na tieto postavy, ostatné boli menej vyrazné a zjednodusene koncipované. Ich
zivoty sa netocia okolo umenia, ale okolo ,0zajstného” Zivota. A tym akoby stracali
vypovednu hodnotu.

V postave Iriny Arkadinovej sa alternovali Eva Rysova a Ol'ga Zollnerova. Zatial
¢o Rysovej Arkadinova bola na jednej strane umelo teatralna, no na druhej strane
ukazala aj hlboké nestastie a cit k Trigorinovi a Treplovovi, Zollnerova zobrazila len
Arkadinovej predstierany zivot. Zvyraznovala vo svojej postave egoizmus a chlad,
najmé vo vztahu k synovi. Naopak ,v zlozito koncipovanej kreacii E. Rysovej uda-
val tén vnutorny dramatizmus komplikovaného pomeru medzi povahovymi sla-
bostami Arkadinovej a jej v podstate aprimnym vztahom k synovi i Trigorinovi“®.
Odlisne posobili aj alternacie Emila Horvatha a Milana Kniazka v postave Treplova.
Horvathov emociondlnejsi, obcas nervnejsi prejav akcentoval vo svojej postave najma
nestastie v laske k Nine. Kiiazkov Treplov bol rozvaznejsi a citlivejsi. Svoje nestastie
daval najavo postupne ako narastala neddvera voci vlastnému umeniu, k matke, ale
najma strata citovej podpory Niny. Ninu Zarie¢nu hrala Magda Vasaryova, ktorej vy-
kon najviac zaujal kritikov a dodnes na jej kreaciu v neskorsich kritikach spominaja.
Soria Simkova vo svojej recenzii, ktort nazvala Zazité a vyskiisané nevidela v inscena-
cii ni¢ originalne, az na vykon Vasaryovej. ,Vskutku ako ,¢ajka vzlietla” nad stroht
hladinu inscenacie. Niet chvile, ktorti by nenaplnila zaujimavo, ocarujico, v prvej
scéne vleti dychtivo Treplevovi do narucia a vzapati vidime ju z rozosnivanymi oca-
mi hladiet kamsi cez neho, k vidine svojej prebudzajticej sa, neurcitej a neohranicenej
tazby - stat sa hereckou. A potom v druhom dejstve opojend narastajicim zaujmom
~slavneho” spisovatela, lieta na hojdacke sem a ta, tak ako ju to taha hore na piedestal
umenia a slavy. A jej zaverecny navrat? Prestala koketovat s umenim a so sldvou, po
prehréach a tragédiach stala sa ovela prostejSou, hlbSou.”*¢

Vasaryovej Nina bola horliva po umeni, po slave, ale i po vasnivej laske. Chcela
vSetko a na konci jej neostalo ni¢. Hostujtci Ladislav Chudik predstavil vo svojej
kredcii Trigorina obdivovaného, navonok vyrovnaného, no vo vnutri tiez taziaceho
muza. Ivan Letko ho hral skor zakriknutejSie a pasivnejsie a tym stracal vdzbu ako
k Nine, tak i k Arkadinovej.

Zaujimavou stiastou inscencie bola scéna Otta Sujana, ktora prekvapila na za-
diatku, ale do konca uZz nepriniesla ni¢ nové. Odhalené praktikable, reflektory, odha-
lovali divadelnost priestoru. Sluha Jakov ¢ital autorské poznamky ako prvok zvyraz-
nenia toho, Ze hrame divadlo. Avsak v celkovej koncepcii to vyznelo nejasne. Neskor
sa totiz odohravala iltizia pribehu pri jazere. Efektnym scénickym prvkom bola hoj-
dacka, na ktorej Nina lietala ako ¢ajka. Bol to prvok, ktory zhmotfioval jej tiZzbu, jej
citové vzruchy.

Druh4 inscenacia Cajky v Pietorovej rézii nekopirovala ni¢, ¢o by bolo v inscené-
cii z roku 1963. Bola ind vypovedou i scénickym stvarnenim. I ked’ dobova kritika
nehodnotila inscenaciu prili§ pozitivne, neuprela jej vynimocny vykon Magdy Va-
saryovej.

15 JABORNIK, Jén: Spol'ahlivo vyrovnané vijkony. In: neznémy zdroj v dokumentécii Divadelného tstavu,
datovany 7. 12. 1976.
16 SIMKOVA, Sona: Zazité a vyskiisané. In: Pravda, 8. 12. 1976.
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Aktudlnost a strata podstaty

V roku 1980 vznikli opit dve inscendcie Cajky. Jedna pri prileZitosti 30. vyrodia
Divadla Andreja Bagara v Nitre a druha v preSovskom Divadle Jondsa Zaborského.
V Nitre hru inscenoval hostujuci Juraj Bindzar (premiéra 18. 1. 1980) a v Presove Edu-
ard Giirtler (premiéra 21. 3. 1980). Obe mali ambiciu hru aktualizovat v origindlnom
inscenacnom stvarneni, ale i vo vypovedi. Snaha o tvorivy pristup sa viac vydarila
v Nitre.

V hre videli otazky zmyslu divadla, talentu a umenia. Pribeh, ktory riesi problémy
umeleckej spolo¢nosti. Juraj Bindzar sa rozhodol plne akceptovat autorove oznacenie
hry za komédiu. Hru postva do vyraznej ironicko-komedialnej roviny, miestami az
grotesky v charakterizacii jednotlivych postav. Pripisuje im svoje vlastné podtexty
a motivacie konania. Privlastni postavdm pudovost a zobrazuje ich zosmie$nene.
Tym dehonestuje tprimny cit skor na slabost a tuzbu postav. Akoby chcel ich zasle-
penost ukazat tym, Ze nevidia aki st v podstate smiesni. Pohrava sa aj s otdzkou, kto
vlastne z tejto spolo¢nosti ma naozaj talent. Mladi ho v tomto ponimani nemaja. Maja
sice velké ambicie a sny, no chyba im ozajstné umenie a cit pre neho. Pri tych starsich
nevedno, ¢i talent ozaj maju, avsak umelecka obec ich akceptuje a uznava.

Rezisér Strniskov preklad hry podrobil viacerym dramaturgickym zmenam.
Pripisal nespisovné slova, ale tou najzasadnejsou zmenou bol zaver hry. Vypustil
tragickt bodku, ked Dorn oznamuje Treplovovu samovrazdu. Inscenacia sa kon¢i
grotesknym obrazom tancujtcich 'udi, ktori opakuji repliky, ktoré nest zakladny
motiv ich postavy. Pred nimi hovori Nina svoj zavere¢ny monolég o svojich niekdaj-
Sich tazbach a na scéne lezi mftvy Treplov. Tato scéna bola sugestivnym zakoncenim
smieSno-krutej inscendcie, ktord nemad zlutovania nad nikym. VSetci st obetami svo-
jej vlastnej necitlivosti, samoltibosti a neschopnosti normalnej komunikacie. Nina,
ktora v tomto pripade nie je privelmi talentovana herecka, po case precitd a vidi kru-
ta realitu. Ani Treplov nemoZe ndjst to, ¢o hlada, pretoZe je netalentovany. Nina tiez
nie je takd, aku ju videl. Nie je v nej ani nevinnost, ani neobycajna vynimocnost. Je to
len pdvabné dospievajuce zZiena, ktoré nachadza svoje zenské zbrane a neboji sa ich
pouzit. Najméd vo vztahu k Trigorinovi, ktory si je vedomy svojho postavenia. Zatial
¢o Treplov a Nina boli plni tragikomickych paradoxov, ostatné postavy ostali iba
v komickej karikattre.

Irina Arkadinova Adely Gaborovej bola vecna a prakticka herecka, ktora dokazu-
je svoju nemiznticu mladost. A to ironizujucim spdsobom, kedy zosmiesiiuje samu
seba. Vo vyrazne karikujtcej polohe hral svoju postavu Medvedenka Jozef Bedna-
rik, ktory dava predovsetkym najavo svoje erotické tazby. Masa Nory KuZelovej bola
zanedbana Zena, ktora sa utdpa v zmyselnom tuZeni po Treplovovi. To vSetko bolo
podporené aj vytvarnou Stylizaciou. Nina Evy Matejkovej pdsobila ako naivné dedin-
ské dievca. TiezZ ju v8ak ovladali fyzické pudy. Slabym miestom bol Trigorin DuSana
Lenciho, ktory nedaval vobec dévod, preco po riom zeny Saleju. Jeho kreacia nebola
ani grotesknd, skor nevyrazna. Treplov v podani Borisa Farkasa bol mladik, ktory
bojuje o lasku Niny a o pohladenie svojej matky. Jeho vykon bol emocne silny, najma
v dialégu s nevs§imavou matkou.

Scéna Frantiska Pergera sa snazila o zdivadelnenie, ktoré malo podporit gro-
teskné ladenie celej inscenacie. Priblizujtica sa k hladisku vyvolavala dojem, akoby
postavy vystupovali zo svojho pribehu a ukazovali sa v pravom svetle. Antiiluziv-
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ne prvky, ktoré rezisér pouzil vSak nemali hibSie opodstatnenie. Ani kostymy Lu-
bice Obuchovej neboli jednoliato zZanrovo ladené. V niektorych momentoch sluzili
na karikujtci pohlad na postavu (v druhom dejstve Badnarikov kostym pripominal
klauna s vreckovkou na hlave, akoby Siel skor na ryby nez vyznévat lasku M4si, ¢i
Arkadinova v komickom vyletnom kostyme ako chodiaca balerina dokumentujtica
svoju mladost).

Mnohi kritici odmietali inscenaciu prave pre jej Stylovii nestirodost, neprirodzené
zasahovanie do textu a nejednotnost jednotlivych obrazov. ,Jednotlivé obrazy maja
znacne rozdielne ladenie, s vynimkou hereckej tvorby sa v nich naraba s dost odlis-
nymi vyrazovymi prostriedkami, st k sebe priradované skor priamociaro, mechanic-
ky.“1” Leopold Fiala pripisal inscenaciu k bulvarnej komédii a operete a tvrdi, Ze jej
snaha o komickost nevyznela prirodzene.

Svojsky pristup Juraja Bindzara k tejto hre neziskal tspech u odbornych divadel-
nikov, ale ani u divakov. T1i vraj odchadzali z hladiska.

Aj v presSovskej inscendcii hladali podstatu hry v téme umenia. V rozpore dvoch
pohladov a dvoch generdcii. AvSak osobitejSia a jasnejsia vypoved v nej nezaznela.
Cielom inscendcie bol kontrast — nové a staré, mladost a staroba, historizmus verzus
dnesok a v realiza¢nej podobe to bol kontrast Ciernej a bielej. Rezisér sa v inscenacii
snazil o ironizujuci pohlad na postavy. Avsak pri tvrdej a neosobnej hereckej akcii sa
stracali motivacie postav. Najma ich vnutorny zivot a konflikt, ktory by oddvodrioval
ich konanie. Akoby sa z postav stali babky, v ktorych dominuje predovsetkym tvrdo-
hlavost a vlastny ciel.

Zaujimavou interpretaciou bolo, Ze to, ¢o predvedie na zaciatku Nina, je vyni-
mocné Treplovovo dielo. Ozajstné umenie. Tym jednoducho odstudili vSetko, ¢o pre-
zentuje Arkadinova a Trigorin. Nic konkrétnejSie sa vSak z inscendcie vy¢itat nedalo.
Nina nebola naivka a TrepIov nebol vzpierajuci sa syn, ktory puta pozornost. Obaja
verili v umenie. Arkadinové predstavovala vSetko to, ¢o je uz staré a preZité, spolu
s Trigorinom. Iné motivy postav ostali nevyuZité.

Viac sa snazili o originalnu formu ako o vypoved. Scéna Stefana Buntu bola na
zaciatku prazdna a biela, posobila abstraktne, Stylizovane. Ostatné obrazy boli vyraz-
ne realistické. Iba viaceré sklenené dvojkridlové dvere, ktoré akoby vestili, ze kazda
z postav nakoniec pdjde inou cestou. Avsak ani toto vytvarné smerovanie nenieslo
v sebe vyrazna vypoved, dokonca ani funkénost. Ani divadelna kritika nevidela po-
zitivne stranky inscenacie. ,Dialégy na prazdnej bielej scéne dostavaju nadych ab-
straktnosti, osamotenia, prevysuje vSak forma nad vyznamom slov, preto sa pribeh
stava necitatelny a nejasny.”'®

Herecka Stylizécia je zvyraznend u mladych. Maridn Geisberg v postave Treplova
robi kotrmelce, skoky, je neuroticky a na zaver hynie. Nina Hany Sulcovej je skor
ponorena do seba. Vykony oboch maji skor klesajtiicu tendenciu. Generaciu starsich,
Irinu Arkadinovua (Nada Ninacova), Sorina (Anton Balaz), Dorna (Anton Trén), Poli-
nu (Zelmira Kackovd) nebolo kam zaradit.

Vo svojej snahe o originalitu a najdenie netradicného inscenacného pristupu stra-
tila inscenacia jasnt vypoved. ,Presovska realizacia napriek zjavnému tsiliu a hu-

7 JABORNIK, Jan: Cajka. In: Film a divadlo, 30.3. 1980.
8 SARIK, Lubo: Varidcia na tému Cechov. In: Vychodoslovenské noviny, 4. 4. 1980
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Zevnatému zapasu neraz uviazla v rovine Skolského cvicenia, kde sa musime pytat aj
na veci podstatné a elementarne.”"

Na rozdiel od nitrianskej inscendcie, ktora mala jasnejSie formulovant vypoved,
v PreSove nebolo zrejmé o ¢om herci hraja. Bol to problém reZijnej koncepcie, ktora
vynechala mnoho z toho, ¢o Cechov pontika.

Boj s Cajkou a divakom

Pre tplnost je nutné spomentit, Ze v etape pred rokom 1989 vznikli eSte dve insce-
nacie C"ajky. V roku 1973 v Statnom Divadle v Kogiciach v réZii Jittho Svobodu Malec-
kého a v roku 1978 v Madarskom oblastnom divadle v rézii hostujuceho madarského
reziséra Imre Halasiho. Inscendcie vSak neboli vynimocné vypovedou a ani inscenac-
nym stvarnenim. Patria medzi tie tradi¢né, ktoré boli koncipované na realistickom
zaklade. Vyrazne aktualizacné tendencie v nich dobové kritika nevidela.

V boji o originalitu, aktudlnu vypoved svojej doby sa snazili vSetky spominané
inscendcie uspiet. Nie vSetkym sa ich zdmer vydaril. Ani jedna z nich neostala bez
vyhrad kritiky. Avsak mohla ostat bez vyhrad divakov. A to predovsetkym nitrianska
inscenacia Svetozara Sprusanského. Aj napriek tomu, Ze to mozno nebol tak celkom
Cechov, bola divacky tispesna, zaujimava a svojou vypovedou neviedna a aktudlna.
V porovnani s 1ou je zaujimava inscenacia ovela strasia, a to Pietrova na Novej scé-
ne, ktora by vel'mi pravdepodobne zaujala aj dnesného divéka. Ostatné inscenacie
mali ambiciu skor prekvapit novym pristupom (Bindzarova a Giirtlerova inscenacia
z roku 1980), avSak neboli dotiahnuté do divacky zaujimavejSieho a hlavne zrozu-
mitelnejSieho celku. Najmenej originalnym inscenacnym pokusom, bez divackych
ohlasov, ostala Vajdickova inscendcia z roku 1999.

Boj s Cajkou ani divakom nie je ukonéeny, pretoze Cechovove dielo neprestava byt
zaujimavé pre inscendtorov na Slovensku a ani v zahranidi.

ACTUALIZATION TENDENCIES IN STAGING CHEKHOV'S SEAGULL
IN SLOVAK PROFESSIONAL THEATRES

KRISTINA CIBULKOVA

The author is dealing with studying several variations of performances of Chekho-
v’s play Seagull in Slovak professional theatres. She is emhasising the meaning of ,,
first — climbing” done by Milo$ Pietor in his staging in the theatre of Martin in 1963,
and is stressing that the director returned to this title two more times (in 1963 at Nova
scéna (New Scene) with excellent Magda Vasaryova as Nina Zariecna and in 1988 in
Studio Novej scény (New Scene Study) and each of his stagings was different by its
conception, corresponding to the social situation and situation of the Slovak specta-
tor. Among stagings that originated after 1990, the author of the study is praising as
relatively most interesting the performance done by a dramaturgist of the theatre in

1 JBORNIK, Jén: Cajka. In: Film a divadlo, 30.3. 1980
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Nitra S. Sprusansky who did not prepare the staging in one of the theatre halls of the
Theatre of A. Bagar, but in surroundings of a stock of coullises, as a story of people
from the back stage. The second strongly accentuated topic of the staging was the
issue of fame and success. The author is in this connection pointing at extraordinary
well mastered acting of Eva Vecerova featuring Arkadinova.

Tento prispevok je siicastou riesenej iilohy VEGA 2/6065/26.
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O ERE DIVADLA PAVLA ORSZAGHA HVIEZDOSLAVA

ANTON KRET

Motto:

. Predovsetkym nech je Cisty dom, v ktorom sa (dielo) coskoro zjavi. No len co

pride, chytro za dvere, lokaji! Nech sa sliizka neroztahuje v kresle panej!”
Friedrich Schiller

Autor tohto prispevku bol pritomny na otvoreni tohto divadla' a o patdesiatdva
rokov cestou médii zaznamenal aj posledné predstavenie Cinohry Slovenského na-
rodného divadla v DPOH. Stravil v tejto budove stvrtstorocie, ¢ize zhruba polovicu
veku sidla ¢inohry SND a takisto priblizne polovicu svojho tvorivého Zivota. A nie
priamo, ale cez média vnimal derniéru uskutocnen v tejto budove preto, Ze pri po-
slednej navsteve v nej — bola to rozliucka s telesnymi pozostatkami reziséra Pavla
Haspru roku 2004 — mal pocit skuto¢nej, hoci trochu predcasnej tryzny.

Ale vratme sa k zaciatkom. Novinkou bola v novuckom divadle dovtedy nenaca-
td a aj potom iba pozvolna sa rozbiehajtica rozprava o tom, co to vlastne t4 dramatur-
gia, na ktoru sa takisto vztahuje odkaz vyssie citovaného Schillerovho motta, je. S4m
autor clanku vstapil do tejto besedy pisomne aj rétoricky proti svojej voli a zda sa,
ze ako prvy v celom vtedajSom ceskoslovenskom divadelnictve: na festivale ¢inohry
Slovenského narodného divadla v Karlovych Varoch roku 1961.2 Z poverenia ustred-
ného vyboru Zvazu Ceskoslovenskych divadelnych umelcov v Prahe, ktory karlo-
varsku, kazdoro¢ne sa opakujucu, prehliadku Spickovych ceskych a slovenskych
divadiel koncipoval aj zastitoval, mal zhodnotit dramaturgicky profil ¢inohry SND.?
Ako sa da aj z textu tam vysloveného vycitit, bola v objednavke prispevku zo strany
zvazovych ¢inovnikov aj provokacia, ale aj zaujem ceskych a slovenskych divadelni-
kov legitimne sa dozvediet, ako to z hladiska repertoaru v ¢inohre SND vyzera a ¢o
chce nové vedenie ¢inohry v oblasti dramaturgie dosiahnut.

1 28. maja 1955: P. O. Hviezdoslav: Herodes a Herodias. Rézia J. Borodac, scéna L. Vychodil, hudba A.
Ocenas, kostymy K. L. Zachar.

2 Dovtedy sa nad pojmom a postavenim dramaturgie v Ceskoslovenskych divadlach nezamyslel od
Vodakovych cias nikto, a to ani v jedinom odbornom mesacniku Divadlo vychadzajicom v Prahe a sleduji-
com v tom case skor divadelné navraty k avantgarde, kym pre divadelnt teériu, aj ked v praxi nie az taka
prehibent, bol skér otvoreny akademicky &asopis Slovenské divadlo, no ten aZ roku 1963 uverejnil iroku
anketu o dramaturgii, ktorej sa zui¢astnilo 40 slovenskych aj ceskych vykonnych dramaturgov, teatrolégov,
dramatikov aj kritikov, kde vacsina prispevkov vychadzala z Diderota, Lessinga ale najmé z vtedajsej so-
vietskej praxe.

3 Dévody, preco sa tak malo stat, hlada autor v .clanku Roky éry sedivosti v 3. Cisle Slovenského divadla
z roku 2005.
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Vznikla vSak na ont objednavku Stadia, ktorej mierne pozmenend, detailov po-
zbavend podoba je odtlacend v autorovej praci Divadlo zvniitra (prvé vydanie 1974,
druhé 1988, tretie 2001) v kapitole o dramaturgii. Uz v Karlovych Varoch v onom
Sestdesiatom prvom roku, ale aj neskor priamo v stbore ¢inohry SND, vznikli isté
pochybnosti o tom, ¢i autorovo vymedzenie naplne prace dramaturga (,tri fazy a
zaroven tri sféry dramaturgovej ¢innosti.., repertodrova priprava a priprava inscena-
cie, kam patri spolupraca s autorom ¢i prekladatelom... a kone¢na redakéna tprava
textu, dramaturgicky rozbor pred stiborom, ticast na skuskach, priprava programo-
vého bulletinu“?) je vycerpavajuce, lebo v inych divadlach musi vraj dramaturg robit
aj akéhosi stycného dostojnika s verejnostou a zabezpecovat propagéciu divadelnych
produktov. Slovenské narodné divadlo malo a podnes ma osobitné propagacné od-
delenie (ktoré za socializmu nevedno preco nieslo hrdé pomenovanie , kultdrno-pro-
pagacné”, ako keby sa ostatné oddelenia v divadle zaoberali ¢imsi nekultirnym), ale
vo vSetkom ostatnom, ¢o sa tyka dramaturgie, bolo eSte skraja Sestdesiatych rokov
akoby v zaciatkoch. Predchodca autora na poste dramaturga ¢inohry SND Jan Roz-
ner ako nemdindr prijal predstavu o ¢inohernej dramaturgii zo Schillera a z divadiel
vtedajSej Nemeckej demokratickej republiky, kde — prave ako za ¢ias Schillera — pra-
covali ako dramaturgovia odborne podkuti politicki komisari a cenzori; bolo ich v
kazdom divadle niekolko a neraz sami, pravda, pod prisnym okom nadriadeného
stranickeho organu, rozhodovali o tom, ¢i sa ta-ktora hra v divadle uvedie a v akej
podobe ju budt hrat. V Ceskoslovensku sa vtedy nadnesene a trochu s iréniou tvr-
dievalo, Ze dramaturg je tajomnikom riaditel'a pre veci intelektualne a tato predstava
podoby dramaturga, hodne pripominajtica profil dramaturgov v inych sockrajinach,
sa ,nosila” aj u nas. V sovietskej Divadelnej encyklopédii z roku 1961 sa poslanie dra-
maturgie charakterizuje takto: ,Dramaturgia divadla je pracovny tsek v divadle, kto-
ry sa zapodieva tvorbou repertoaru, vyberom hier z hladiska ich ideovo-umeleckych
hodn6t... V procese pripravy novych inscendcii dramaturgia zhromaZzduje pre tvori-
vy kolektiv historicko-literdrny a ikonograficky material, organizuje besedy, referaty,
konzultacie odbornikov, rediguje bulletiny, libreta, plagaty, propaga¢ny material o
divadle. Dramaturgia izko spolupracuje s vedenim divadla, ktorému bezprostredne
podlieha.”> A nech zvudi tato riava slov akokol'vek skostnatelo aj koZene, bola v na-
Sich koncinach prvym pokusom o definiciu prace praktického literarneho pracovnika
divadla. Mal to byt poloSaman-polovedec s citom pre umenie a pre prognézovanie v
divadelnoprevadzkovej sfére.

Ani po rokoch, ked autor tejto prace definoval ¢innost dramaturga pre potreby
vyucby, sa poziadavky nijako zvlast neliili: ,Dramaturg — pracovnik divadla ale-
bo inej instittcie produkujicej vidoviskové a iné audiovizudlne diela. Naplriou jeho
prace je vyhladavat a pripravovat texty, ktoré stt imanentnou stcastou tychto diel.”®
Vsimnime si, Ze aZ tu sa prvy raz hovori o ,,imanentnej sucasti”, pricom pod imanent-
nostou treba vidief aj rovnocennost zloZiek dramy, kym vsetky dovtedajsie charakte-

* KRET, Anton: Divadlo zvniitra, 3. vydanie, Bratislava : Kubko Goral, s. 18.

® Kol.: Teatral'naja enciklopedija, zv. 1I1., Moskva, 1964, s. 546. V ruskych divadlach sa dramaturgia odjak-
ziva nazyva ,literarnym oddelenim”.

¢ KRET, Anton: Pokus o vyjklad a spresnenie niektoryjch pojmov a terminov z oblasti dramatického umenia. Ban-
skd Bystrica : Akadémia umeni, 1998.
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ristiky vychddzali premisy, Ze literdrna predloha je priméarnou aj prvoradou zloZzkou
inscendcie.

V skutocnosti bol dramaturg v ¢inohre SND na jednej strane akymsi mélo iden-
tifikovatelnym predstavitelom nie velmi oblibeného, ¢asto partajného intelektua-
lizmu’, na strane druhej bol bleskozvodom ako vo vztahu k verejnosti, tak aj pokial
ide o umelecky stibor. Kritici mu v zodpovednosti za repertoar pripisovali spravidla
vyznamnejsiu tlohu, nez akt v skutocnosti mal, kym stbor sa zasa spoliehal na to,
Ze dramaturgia pomdze menej obsadzovanym, alebo aj menej potrebnym hercom
vyberom hier ,na mieru”, ¢ize na konkrétneho herca. Jedno aj druhé poslanie bolo
dost vagne. Hry si casto vyberali reziséri, alebo ich z politickych pric¢in nadiktovali
politicki $éfovia divadla, spravidla riaditelia. Dramaturg tu bol iba na to, aby zostavil
zoznam a poradovnik titulov, ktoré stihol precitat iba on. Z tohto zoznamu si potom
blahosklonne vybrali alebo nevybrali $éfovia alebo reZiséri to, o sa im najlepsie hodi-
lo do ich umeleckych, alebo aj inych zamerov. Iba vo vynimocnych pripadoch sa spo-
jili rezisér s dramaturgom, aby presadili dielo, ktoré by sa bez tejto sic¢innosti nedo-
stalo na repertodr ¢inohry. Na tomto mieste sa daji vymenovat niektoré tituly, ktoré
sa za tamtych cias objavili na plagate divadla vd'aka spolupraci reziséra, dramaturgie
a niekedy, no nie vel'mi casto, aj riaditela, ale ubezpecujem citatela, Ze ovela viac
bude tych hier, ktoré sa na javisko tymto sposobom nedostali. Tak napriklad hned po
nastupe autora tohto ¢lanku na post dramaturga sa na repertoar dostali hry, ktorych
inscenacie boli udalostami Bratislavy a celého Slovenska (Molierov Mestiak slachticom
v rézii Karola Zachara, 1960, Cechovov [vanov vo fenomenalnom Budského rezijnom
vyklade, 1961, alebo Goldoniho Vejdr, opét v Zacharovom podani, 1960). Zato ale na
prihovor V. Bilaka sa objavila Maltzova hra Cierna jama (1960) a este pred tiou Virtove
Dial’ky nedozerné, ktoré boli v baliku ,,odporticanych” uz pri nastupe autora tychto
slov do ¢inohry roku 1959. Ani Datikov Pohlad do ocii (1959), alebo Vahova hra V tma-
vych hordch pramene (1960) nepresli do repertoaru suboru bez politického impulzu,
hoci politikum bolo tu vzdy inej kvality: Danék sa presadil cez vyssie ¢eské organy
a Vahovi stacilo, ze dramaturg prisltbil Andejovi Bagarovi hlavna rolu. Spytali sme
sa, eSte ako zvedavi a trosku uz aj ,,rozhladeni” studenti, Jeana Vilara pocas zadjazdu
franctizskeho TNP (Narodné 'udové divadlo) roku 1955, kto v jeho divadle rozhodu-
je o repertodri. Odpovedal bez rozpakov: ,,Moi, mes messieurs!” Ja sam, pani moji,
a to bez ohl'adu na to, zZe peniaze, za ktoré divadlo vystupovalo, neboli vonkoncom
Vilarove. LenZe nie iba tispechy, ale aj prehry sa pripisali tomuto muzovi bez bazne a
hany. Z toho vyplyva iba to, Ze nie ¢lovek, ktory pichne prstom do zoznamu vsetkych
hier na svete, rozhodne aj o pripadnom tspechu stiboru. ,Moi”, to nie je iba riaditel
alebo umelecky veduci ¢i dramaturg. ,Moi” je v skutocnosti kongenidlna stihra zain-
teresovanych umelcov, od ktorych o¢akdvame vysledky. Iba podla nich si vytvarame
obraz o velkosti umenia telesa, ktoré nota bene funguje ako kolektivny tvorca.

Niet sporu o tom, Ze v ¢ase prvého ucinkovania autora tejto state na mieste dra-
maturga ¢inohry SND takpovediac dozrievala ¢inohra do krasy, ktora zaujala nielen
domaceho, ale aj zahranicného navstevnika. Ked sa vybrala na prvy velky zahra-

7 Patrili k nim vtedy aj teoretici marxizmu-leninizmu Miroslav Kusy, Milan Sime&ka, Juraj Spitzer alebo
aj neskorsi Dubcekov Zivotopisec Jan Uher, ale aj spisovatelia Peter Karva$., Vladimir Mina¢ ¢&i Ladislav
Tazky.
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ni¢ny zdjazd do Kyjeva, Charkova a Moskvy roku 1961, takti odozvu, aka sa k ndm
dostala najma z divadelnej Moskvy, nikto necakal.

Najpozoruhodnej$im znakom kritickych ohlasov bolo, Ze takmer unisono pozitiv-
ne prijali moskovski divaci Budského uvedenie Cechovovho Ivanova. Ak sme v tejto
veci dostatoc¢ne informovani, bolo to prvé priaznivé ohodnotenie inscendcie ruskej
hry v podani akéhokol'vek zahrani¢ného stuboru, kedze Rusi boli odjakziva na vyklad
hier svojich autorov vel'mi citlivi. A stalo sa tak priamo v centre ruského divadelného
diania. Rovnako priaznivo prijali Moskovcania aj dalSiu Budského inscenaciu — uve-
denie Arbuzovovej hry Prihoda na brehu rieky (v orginali Irkutskaja istorija), ktora bola
zaciatkom Sestdesiatych rokov nesporne najuspesnejSom hrou v byvalom Soviet-
skom zvéze a ktovie, ¢inie aj v celom socialistickom tabore, pri¢om skuto¢né hodnoty
tohto diela nestviseli predovSetkym so ,socialistickou vystavbou”, ako sa na prvy
pohlad zdalo a ako sa hra propagovala, ale s vysoko humannym zobrazenim lasky
muZa a Zeny v tragickom obklopeni smrti. Je pravda, Ze o ohlas a prijatie sa pricinilo
dobré meno Alexeja Arbuzova, ktory sa do zdjazdu ¢inohry SND zainteresoval vd'aka
teatrologicke Larise Solncevovej, obdivovatelke ¢eského a slovenského divadelnictva
(aj divadelnikov!), ale iste kazdy pochopi, Ze nalady a nazory publika sa nedaju ani
zideologizovat a ani ina¢ zmanipulovat. Arbuzovovo nadsenie zo slovenského uve-
denia jeho hry vsak jednako muselo zohrat rolu najmé vo vztahu k rozhodujicim
Statnym a stranickym organom, kedZe namiesto cestovania vlakom sa uz z Charkova
letelo do Moskvy lietadlom a takisto osobitné lietadlo odvazalo tspesnych umelcov
aj z Moskvy do Bratislavy.

Na rozdiel od okamzite precitenych poZitkov plyntcich z tspechu zajazdu dlho-
dobo zacali posobit teoretické poznatky o vplyve dramaturgie na konec¢né umelecké
vysledky divadla. Spominana uz konferencia stvisiaca s karlovarskym festivalom
¢inohry SND hned po navrate ¢inohry z Moskvy sposobila pod vplyvom neddvneho
uspechu v zahranici prinajmensom pribrzdenie urychlenych tsudkov o podenko-
vosti prace dramaturgie. Kym dovtedy sa za vzor spoluprace konkrétneho dramatur-
ga s konkrétnym reZisérom v Ceskoslovensku povaZovala stéinnost reziséra Krejéu s
dramaturgom Krausom v ¢inohre prazského Narodného divadla na prelome patde-
siatych a Sestdesiatych rokov, tispesny zajazdovy repertoar ¢cinohry SND (v Moskve
sa hrala este aj KarvaSova drdma Polno¢ni omsa a Capkova Biela nemoc) jednoznacne
obhéjil princip dlhodobého posobenia dramaturgie predovsetkym na skupinu rézno-
rodo zmyslajtcich i konajtcich a rovnako rézne nadanych a pripravenych rezisérov.
A az po zéjazde sa zacal postupne vyclenovat Jozef Budsky zo skupinky reZisérskych
kolegov Licharda, Rakovského, Borodaca a prilezitostnych ,hereckych” reZisérov
Hubu ¢&i Pantika. Bude tlohou historikov objavit stuvislosti medzi Budského reZisér-
skym rozletom a jeho ustavicnou umeleckou opoziciou najmé voci Tiborovi Rakov-
skému, ktory uz dévnejsie upozornil na seba uvedenim Brechtovho Zivota Galileiho
(1956) a napokon aj Karvasovou Polnocnou omsou (1959), ktora bola aj v zdjazdovom
repertoari, a teraz, v ¢ase prelomového zajazdu, posobil svojimi pracami ako dvojca,
ako hodnotny dabler Jozefa Budského. Iba jeho pred¢asné timrtie (1982) pretalo liniu
tvorivej sttaze tychto dvoch umelcov. Stitaz sa takto preniesla medzi mladsich rezi-
sérov (Haspra, Pietor, Mikulik, Strnisko, Vajdicka) a Budsky sa stal osamelym bez-
com, pricom mu v jeho narocnom preteku tak trochu zavadzal symbolicky vavrinovy
veniec ziskany v predchadzajucich vitazstvach.

Kym kooperacia dramaturgie s rezisérmi sa spociatku niesla v duchu tcty vacsi-
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nou mladych ,navrhovatelov textov” (pri samom zrode DPOH to boli Kveta Dibar-
borova a Viera Mikuldsova, az potom k nim pribudol literdrny kritik Jan Rozner), s
prichodom reZisérov Pavla Haspru a neskor Milosa Pietra nasttpilo obdobie partner-
stva, do ktorého nendpadne zapadol aj reZisér Peter Mikulik. Ten bol sice v ¢inohre
od zaciatku Sestdesiatych rokov, ale popri Borodacovi, Budskom, Lichardovi a Ra-
kovskom sa jeho meno nepredralo do zoznamu lidrov a jeho ¢innost sa spajala naj-
mé s poziadavkami a vkusom mladsich divakov. Mikulikove inscenacie sice neunikli
beznému spravodajstvu a ani recenzisitke, ale aj tak sa jeho vyznamného prispevku
k uvadzaniu novsej eurdpskej dramy?® kritici nezmocnili s nalezitym reSpektom. Az
ked neskor Mikulik tvrdosijne zotrval pri viacmenej tradicnej konverzacke a najméa
tej kvalitnejSej moderne’®, ukazalo sa, Ze jeho vzdy konkrétna koncepcnost, zmysel
pre paradox a vynimocny cit pre spolupracu s hercom zabezpecili mu dobré meno a
pozitivne hodnotiace pristupy.

Inym pripadom je a inti pozornost si zasluhuje dalsi z vtedajsich mladych reZi-
sérov Lubomir Vajdicka. PriSiel do suboru o par rokov neskor ako Pietor (prvy 1978,
druhy 1983) a znalcom slovenského divadla bolo jasné, Ze prisiel podporit prave
myty buarajacu Pietrovu liniu, ktora systematicky popierala romanticka etiketu di-
vadla. Mal uz meno z martinského divadla, rok pred prichodom do SND reziroval v
prazskom ND a vacsina jeho predchadzajacich rézii vydavala svedectvo o tismevno-
sarkastickom nadhlade, ¢o sa prejavilo uz v jeho studentskych pracach. Jeho ironi-
zujuci pristup k idealizacii zivota postav v slovenskej klasike (v Martine) akoby roz-
vijal pietrovsky demytizujuci rezijny sloh, ktory sa tak vyrazne prejavil v Pietrovom
uvedeni Gorkého hry Na dne (v Martine r. 1967), ale aj inde. Pietor sa eSte stretol v
praci na javisku s Jozefom Budskym, ktory bol jeho ucitelom a ktory prave zavisoval
cestu k scivilnenému romantizmu, ale obaja — Pietor aj Vajdicka — uz Budského skor
popierali, neZ by ho boli rozvijali. A napokon sa to skon¢ilo triumfalnou rozluckou
Budského s javiskom, ked medzi svojimi poslednymi prdcami odovzdal divakom
Tostého a Piscatorovo dielo Vojna a mier (1984). No a napokon uplne novt dimenziu
vykladu dramatického diela priniesol do ¢inohry SND na zaver éry socializmu rezi-
sér Vladimir Strnisko, o ktorom bolo zname, Ze je majstrom interpretdcie literarnych
aj javiskovych inotajov, ¢o bol za uplynulych pétdesiat rokov v divadlach sockrajin
najucinnejsi politicky nastroj opozicného zamerania, ale nase javiska sa nim zacali
bez vyhrad opéjat az v osemdesiatych rokoch. S ,Neznou” inotaj umrel a divadlo
zacalo hladat tplne nové prostriedky. Jediny zo starSich rezisérov, Pavol Haspra,
nezmenil svoju liniu a zostal pri podobenstvach, aké pestoval aj predtym a jeding,
celkom isto poslednti vynimku urobil uvedenim , zdhorackeho” Tajovského Zenského
zdkona (1966), ¢im dal celoZivotnd bodku istoty za vSetky svoje roky urputnej prace a
nikdy neutichajtcej hladacskej neistoty.

Treba byt dramaturgovi naozaj Samanom, aby sa dokdzal pohybovat v tejto spleti
osobnosti, ndzorov a koncepcii bez ujmy na zadmere vychadzat v ustrety zaujmom
a predstavam tych druhych, ale aby si zachoval vinetu vlastnej osobnosti a svojho
individudlneho dramaturgického vkusu. A to pri nepodliezani latky narokov na Spe-
cializované umelecké teleso, akym SND vtedy naozaj bolo. Ale pri mierne polavuju-

8 Mrozkov Moriak — 1963, Beckettove Stastné dni —1965.
? Simonovi Zlati chlapci — 1974, Becherov a Presesov Bockerer — 1986.
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com politickom tlaku chrus¢ovovského odmaku sa to akosi dalo — az do okupécie a
zaciatku normalizacie roku 1970. Odvtedy uz nastali ¢asy ideologického taktizova-
nia, hladania tematickych tskokov a uvadzania podobenstiev. Zo starsich rezisérov
sa to vaéSmi darilo dramaturgii v spolupraci s Karolom Zacharom, ktory sa nepus-
tal do uvadzania hier napisanych na tézu a ktory od uvedenia Bukovcanovho Su-
rového dreva (1954) absolttne nevenoval pozornost novinkam publicistickej dramy."
Od ostatnych rezisérov-nestranikov sa ocakdvala spolupraca a to aspon v pomere
1:1. Reziséri ¢inohry SND to po celé roky zhruba dodrziavali, ale postupne sa ¢oraz
vacsmi zacala uplatiiovat stratégia uniku alebo obezlicky: titul bol pre nadriadené
organy prijatelny, lebo vyhovoval napriklad tematicky (budovatelska problematika)
alebo ¢o do povodu autora (lepsi bol zo sockrajin), no rezisér hladal v diele priame
protirezimistické zadrapky, alebo aspofi moznost vylozit hru odchodne od jej prvo-
planovej interpretacie, tej, akd sa vpisovala do odévodneni dramaturgickych planov
pre riaditel'a a pre ministerské a stranicke nadriadené organy. Generalnym principom
obdobia normalizacie pre reZisérov v ¢inohre SND bolo byt lojalnym, alebo aspon —
najma ku koncu éry — sa tak tvarit.

Tu sa nemozno vyhnut istému zaujimavému poznatku. Po roku 1970 bolo v nasich
divadlach doslova zakazané inscenovat hry tych zapadnych autorov, ktori sa priamo
& nepriamo postavili proti okupacii Ceskoslovenska roku 1968 (Diirrenmatt, Miller,
Sartre), pohon na dramaturgov vSak nastal az v stuvislosti s uvadzanim nie Sartro-
vych ¢i Millerovych hier, ale vo chvilach, ked chceli divadla uviest hry sovietskych
perestrojkovych autorov — Arra, Druceho, Dvoreckého, Gelmana, Gorina, Vampilo-
va, Zuchovického a dalsich."" Len jeden priklad za mnohé: ked chcela ¢inohra SND
uviest . 1988 Gelmanovu hru Zinul'a, vtedajsi tajomnik UV KSS Rudolf Jurik sa v
odmietani tejto hry tak zatal, Ze na velké prehovaranie spolustranikov sthlasil napo-
kon s jej uvedenim v Martine, ale v Ziadnom pripade nie v SND*. A pritom iSlo iba o
dojimavy pribeh robotnicky, ktord sa chcela domoct ddsledného plnenia pracovnych,
Tudskych a mravnych povinnosti svojich spolupracovnikov.

TaZko sa potom chépalo ponovembrové patetické zvolanie Maridna Labudu:
,Ukradli nam tvare!” Da sa pochopit to, Ze nejeden herec, davno predtym napriklad
Gustav Valach pri odmietnuti postavy v Hochhutovej hre Zdstupca (1966), nestihlasi
alebo aj neprijme svoje obsadenie do niektorej hry. Ale ked tak neurobi, zosmiesniuje
potom sam seba, ak dodato¢ne roni krokodilie slzy sam nad sebou, ze sa dal zne-
uzit, ba dokonca obvinuje zo svojho dobrovolného rozhodnutia inych. Predsa ani
rezisérom, ani hercom nikto nemohol za socializmu, a ani kedykolvek predtym aj
potom, nariadit, Ze musia rezirovat a hrat. A uz vonkoncom nikoho nentili expo-
novat sa v takzvanych ,angazovanych” inscendcidch, kde sa zobrazovali prototypy
socialistickych hrdinov ¢ dokonca také postavy, ako bol Lenin, Stalin, Gottwald a

1 Tarcha politickej zodpovednosti za uvadzané tituly leZala na reZiséroch, ktori boli v strane (Budsky,
Haspra).

Sotva to bude nahoda, ze takmer vSetky hry spominanych, u nas nezelanych autorov, ktoré vysli v slo-
vencine, prelozil autor tejto state. Ma aj takti sktisenost, Ze ho ako diskriminovaného za prejavy nesuhlasu
s okupaciou obcas predvolali na ministerstvo a v pripade Zinule i k sidruhovi Jurikovi na UV KSS, aby sa
zodpovedal za vyber a prekladanie ,nevhodnych” sovietskych hier.

12 Riaditel a umelecky $éf suboru sa v tomto pripade spravali prinajmensom zdrzanlivo, akoby ani neslo
o to divadlo, ktoré spravovali.
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mozno aj ini. Dokonca prax v ¢inohre SND bola opacnd. Je vSeobecne zname, Ze za-
¢iatkom patdesiatych rokov sa niektoré sudruzky — here¢ky Hana Sarvasova a Elena
Lateckova v miestnosti takzvaného ,stdruhdria” (Cosi ako fajciaren, cakaren pred
odchodom na scénu) hadali, kto ma vacsie pravo dostat rolu socialistického hrdinu
— herec stranik, ¢i herec nestranik? A o pol storocia neskor, len co sa prevetrali sposo-
by ,,znasilnovania” hercov pred novembrom, uz nastupili na javisko nové historické
objekty manipuldcie s ludmi — Husak, Tiso. Tu st uz tie tvare neukradnuté? Alebo
vari predstavitelom tychto postav je uz vsetko fuk a oni konecne, pravda, za zvysené
honorare, plne stihlasia s manipulantmi dejin?

Ak sa v tivode tejto state zdmerne spominali také , protekéné” inscendcie z davnej
minulosti, ako bol Pohl'ad do oci alebo V tmavyjch hordch pramene, nevedno, kto sa dnes
v ¢inohre prihovara za evidentny bulvér ¢i za hry autorov z okruhu znamych, ba
ideologickych stivercov vedenia stboru. Ale zrejme pod vplyvom absolttne nikomu
nepodriadenej viery vylucne v seba — zo strany zastancov istej zdujmovej mensiny
—sa v ¢inohre SND vytratil aj ten pud kulttrnej sebazachovy, akym sa ti isti Iudia ria-
dili za cias totalitnej kultarnej politiky, ktorej roky sluzili. Je smutno-paradoxné, ked
v dnoch nerealizovanej eufdrie z otvorenia nového divadla len v jednom tyzdni a len
v jednom denniku (SME) 3, dokonca z pera tej istej autorky vycitate tolko skepsy,
kolko jej nebolo v Ziadnom ¢lanku tej istej autorky o SND za celych takmer osemnast
ponovembrovych rokov! Treba len verit, Ze je to nahoda. Lebo ak latinské spojenie
»genius loci”, ktorého vyznam pred patdesiatimi rokmi poznali iba dvaja-traja cleno-
via umeleckého stboru cinohry, ti, o mali klasickt maturitu, stalo sa dnes dokonca
logom prechodu zo starej do novej budovy a po¢ntc $éfom az po pani Koctrikovd,
ktori to opakovane spominali aj v televizii, hoci vacsiu protikladnost medzi obsa-
hom pojmu a jeho uplatnenim v reklamnej praxi uz ani nemozno néjst (,,genius loci”
mozno prelozit nielen ako ,,duch miesta”, ale aj ako ,neprenosnost ducha”), ma byt
tym najrukolapnejsim dokazom celkovej genidlnosti prave sa stahujicej instittcie,
ktora chce mirnix-dirnix preniest z miesta na miesto to, ¢o je neprenosné, potom je to
potvrdenie domnienky, Ze rozumovanie (ratio) nahrddza rozlet talentu, Ze sa sltzka,
ako to vymyslel sam velky Schiller, roztahuje v kresle pane;j.

K herectvu samotnému, k inscenacnym zlozkam technicko-umeleckého charaka-
teru a k interpretacnej praci vo vSeobecnosti sa v suvislosti s budovou niekdajsieho
Divadla P. O. Hviezdoslava mozno vyjadrit iba nepriamo a nie dost relevantne: teat-
rum ako také nerobi ani herca, ani reziséra, ani vytvarnika, skladatela, choreografa a
ani dramaturga. No skutocnost, Ze prave v tomto ¢ase a v tomto priestore dozrieval,
az napokon aj s perspektivou prezretia umelecky dozrel stbor ¢inohry SND a vybu-
doval si na isty ¢as aj medzindrodné renomé, postacuje na to, aby sa mohlo urobit toto
prave sa konciace poobzretie sa dozadu.

Honosnt a tak komplikovane i zdfhavo sa rodiacu budovu Slovenského narodné-
ho divadla ¢akaju teraz roky prace do vysilenia, roky vydavania toho najvlastnejsie-
ho vnutra tvorcov, roky ocakavania dobrych navstevnikov, ¢ize roky vydobyjania si
miesta pod celodivadelnou strechou Slovenska, mozno aj Eurdpy.

B 13 Mil4, ale nedotiahnuta k9média” (o Klimackovej hre Kto sa boji Beatles diia 24. aprila 2007), ,Karla
Capka nestaci len ilustrovat” (o Capkovom R.U.R dnia 25. aprila 2007), ,,Tovareri na umenie” (celkovo o bied-
nych vyhliadkach novej budovy dna 27. aprila 2007).
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ON ERA OF THEATRE OF PAVOL ORSZAGH HVIEZDOSLAV
ANTON KRET

In the spring of 2007 the dramatic troupe of the Slovak National Theatre (SNT)
moved from then centre of the Theatre of P.O. Hviezdoslav and Mald scéna (Small
Scene) into the completed premises of the National Theatre. The building of the The-
atre of P.O. Hviezdoslav which had the theatre been provided with in 1955 (opened
by Borodac’s production of Hviezdoslav’s tragedy Herodes and Herodias on 28th May
1955) after a half century lost the status of the local scene of the representative Slovak
drama. The author who spent a substantial part of this period in the SNT drama as
a dramaturgist, is in his recollection returning back to the most remarkable creative
results of the theatre, connected with his activities in this building.
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V roku 1985 nakrutil DuSan Rapos prvy , diel” neskorsej série Fontdn pre Zuzanu.'
Film bol uz v ¢ase uvadzania do kin prijaty rozporuplne. Vedl'a zhovievavejsich kritik
sa objavovali vyslovene odmietavé. Ohlasy, ktoré boli mienené prevazne pozitivne
mali va¢sinou povahu oznamov o stupajicom pocte navstevnikov ¢i rozhovorov bul-
varnejsieho charakteru. Na druhej strane film sa stal oblubeny divakmi, uz 24. 9. 1987
pred slavnostnym predstavenim v Amfiteatri 40. vyrocia SNP v Bratislave privitali
na nnom miliénteho navstevnika.? Takyto tispech Raposa posmelil vo voIbe diskurzu,
zddraznujuceho paradigmu zavisti a neprajnosti v prostredi domacich kritikov a ko-
legov, a na druhej strane prajnosti zo strany domacich divakov, ale aj zahrani¢nych
producentov ¢i distributérov. V takychto okolnosti sa film, pdvodne len zosticasnena
a pozmenend adaptdcia mladeznickeho romanu E. GaSparovej z roku 1971, Rapos
podujal doplnit o dva ,sekvely” a jednu intertextudlnu pripomienku v podobe filmu
Suzanne (1996). Nielen, Ze sa predstavitelka hlavnej roly Eva Vejmélkova (v prvej ¢as-
ti eSte dabovana Zuzanou Skopalovou) stala jeho dlhoro¢nou partnerkou a od roku
2003 aj manzelkou, ale obrovsky divacky uspech Fontiny pre Zuzanu mohol slubovat
aj divacky zaujem o pokracovanie, a to i napriek mierne odlisnej cielovej skupine
divakov.® Pri vSetkych dalSich pokracovaniach Rapos v médiach argumentoval pra-
ve mnozstvom ,krasnych listov”, ktoré tidajne dostaval od divakov, pytajucich sa
a priam ziadajucich si pokracovanie.

Preco sa v8ak vobec vracat k “fenoménu” Dusan Rapos, na ktory by mnohi kritici
najradsej zabudli, a ktory sa zda byt tak jednoduchy — a vycerpatelny jednoducho

! Literarny scenar bol schvaleny 13. 11. 1984, nakrtcat sa zacalo v m4ji 1985 (nakrucanie prebiehalo
od 12. 5. -16. 7., exteriéry sa nakrucali v Uherskom Hradisti, HruSove a Bratislave; povestna fontana bola
len pre tely filmovania postavend na rohu Sumavskej a Kupeckého ulice v bratislavskom RuZinove a od
roku 1985 sa nepouzivala. V roku 2005 okrem inych dennik Novy cas priniesol spravu, ze rekonstrukciu
auvedenie fontany do prevadzky vykona Mestsky investor pamiatkovej obnovy — Paming (KOLLAR, Jozef:
Fontdna pre Zuzanu sa rozpaddva! In: Novy cas, roc. 15, ¢. 106, 9. 5. 2005, s. 11; Paming je zodpovedny za vyse
60 fontan v meste). Rekonstrukcia fontany, ktora ziskala meno podla filmu (Fontana pre Zuzanu), vsak
dodnes zostala iba v plane.

2 Film mal ¢eskoslovenskt premiéru v Trencine 20. 3. 1986, nasledovali slavnostné predstavenia v dal-
sich slovenskych a neskor ¢eskych mestach.

3 Permanentné zmeny cielovych skupin, ktoré pri Styroch Raposovych filmoch so Zenskou hrdinkou
nazvanou Zuzana / Suzanne mozeme sledovat, by mohli byt podkladom na osobitnti pracu. Rapos v nich
zrkadli jednak vlastny hedonisticky postoj k Zivotu a nechava sa inSpirovat témami a motivmi, ktoré sa mu
v danej chvili zdaju byt zaujimavé, a jednak sa tymito zmenami snazi sledovat zmeny v slovenskej spoloc-
nosti, mdde a aj vo vlastnom vztahu s hlavnou predstavitelkou Evou Vejmélkovou. Jeho Styri filmy maja
vynimoc¢nu schopnost reprezentovat fenomén starnutia (divaka i rezisérsko-hereckej dvojice) a zaroven
upozornuju na tenkd hranicu medzi oblastou osobného (vkusu, nazorov, zaujmov) a dobovymi kolektivny-
mi trendmi, dopytom a ponukou, spoloc¢enskymi poziadavkami myslenia a pod..
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talentom skibit vlastné (nefaldovane ,populistické”) zaujmy a vkus s komerénym
uspechom?

V tomto pripade jednoducho preto, Ze filmy DuSana Raposa o Zuzane zachovava-
ju niektoré z najbizarnejsich, ale aj najzaujimavejsich, prikladov reprezentacie narod-
nych i rodovych identit v slovenskej kulttire po roku 1989. Prave druhy film o Zuza-
ne (Fontina pre Zuzanu 2, 1993), v ktorom sa po prvy raz objavuje postava ¢iastocne
asimilovaného mladého muza ciernej pleti, ktorého hra Ibrahim Maiga,* je z hladiska
konstruovania i spochybniovania kolektivnych identit nesmierne zaujimavy. Vela
z toho, co kritika mohla vnimat a aj vinimala nielen ako vysledok komercného tcelu,
neprofesionalizmus ¢i povrchnost, ale aj ako trapnost,’ totiz vrhlo celkom nové svetlo
na slovensku identitu, a spatne aj na prva Fontdnu pre Zuzanu, ktort niektori divaci
z nostalgie dodnes chdpu ako jediny znesiteny z nasledujtcej série ,hanebnych”,
kliséovitych, ideologicky kontradiktickych a ,,prazdnych” filmov.®

Fontdna pre Zuzanu 2 bola ako ¢esko-slovensky koprodukény film v slovenskej
premiére uvedena 18. 6. 1993. V roku 1993 sa CSFR politickou dohodou rozdelila
na Slovenskt a Ceskd republiku, a je takmer paradoxom, Ze druhy film o Zuzane
v tomto zmysle vskutku ddstojne a politicky korektne inauguruje novt, samostatnu
kinematografiu. Nevoli totiZ ani cestu nezdujmu, ani cestu oslavy narodnej identity,
zato nechtiac poukazuje na jej moznu vyprazdnenost. Predostiera sériu nevaznych
narodnych a rasovych identit — identit, ktoré st na jednej strane verbalizované v roz-
hovoroch postav, alebo ktoré st vdaka farbe pleti ¢i jazyku, ktorym postavy hovoria,
celkom zretelné, no na druhej strane v Ziadnej z postav nevyvolavaju ochotu stotoz-

+V case, ked bol angazovany ako herec u Raposa, Maiga, ktory devét rokov predtym odisiel z rodného
Mali do Eurépy — poévodne na gymnazium do Pariza — este Studoval na stavebnej fakulte v Bratislave. Do
Ceskoslovenska prisiel v roku 1986, popri $tidiu vystupoval s réznymi hudobno-taneénymi skupinami,
zacinal so skupinou Fredy’s Dance, kde si ho iidajne Rapos aj vsimol. Pocas pobytu v Parizi uz hral v takmer
neznamom filme Pour vos yeux bleu (Pre tvoje modré oci), v slovenskych pomeroch mu vsak debut aj popula-
ritu priniesol az Rapos.

® Najviac hrozy vzbudili paradoxne texty Borisa Filana zo soundtracku k filmu. Niektoré recenzie do-
konca vyzdvihovali profesionalne zruc¢nosti reziséra — Eva Hoffmanova poznamenava, Ze v nom niet ziad-
neho skrytého mikrofénu, ¢im novy Raposov film skryto konfrontuje s prvou Fontinou pre Zuzanu, ktorej
viaceri kritici vytkli chyby v skripte (napr. odlisné oblecenie v po sebe nasledujtcich zaberoch z toho istého
»Casopriestoru” a pod. — pozri REIZEK, Jan: Milo osvézujici fontdna. In: Film a doba, roc. 32, 1986, ¢. 10, s. 585-
586). Takato dobre skryta irdnia je vSak aj v pripade zmienenej recenzie len pokusom o vyvazenie negativ,
najmé neochoty zaoberat sa realnymi socidlnymi problémami (HOFFMANNOVA, Eva: Fontina pre Haberu.
In: Pravda, 3. 8. 1993, s. 11). Magda Spérové naopak vyzdvihuje préve ,nezvladnuté remeslo”, ktoré je na
rozdiel od neskryvanej komercnosti filmu neodpustitelné: pocita sem , takmer nejestvujtci strih”, povrchny
scenar a najma , kvazifilozofické frazy o potrebe lasky”, ktoré ,nemézu zakryt narabanie s najjednoduch-
Simi axidmami o dobre a zle, laske a nenavisti” (éPAROVA, Magda: Kde bolo tam bolo, alebo Fontina dva. In:
Smena, 23. 6. 1993, s. 5). Takéto rozporuplné, vzajomne kontradiktické a aj dost nepresné formulacie kritikov
len zdoraziuju skutocnost, Ze si recenzenti s Raposom nevedeli dat rady, najmé potom, ¢o si ho pamatali
ako mimoriadne perspektivneho a tispesného, a navyse politicky korektného dokumentaristu (oceneného aj
v Moskve a nakricajiiceho najma filmové tyzdenniky).

¢ Prva Fontina pre Zuzanu zaujala najma vdaka popularizacii aktudlnej hudby a kultry mladych. Jed-
nym z dévodov odlisného hodnotenia prvého filmu o Zuzane a jeho dvoch pokracovani je skutocnost, Ze
film zostal, Casto z nostalgie, obItibeny u skupiny divékov, ktori v roku 1985 tvorili jeho hlavnu cielovia
skupinu. Ti uz neboli schopni prijat pokracovania, ktorych adresat prestal byt urceny vekom a bol urceny
skor schopnostou prijat urcitt troven ideologickej manipulacie. Fontiny pre Zuzanu 2 a 3 boli okrem toho
uvedené v dobe, ked sa ponuka popkulttry rozsirila a nabrala na stylovej rozmanitosti (pricom prestala byt
natol’ko zavisla na generacnych rozdieloch). Ani jeden z tychto filmov preto uz nemal taka schopnost suplo-
vat vyplnenie poloprazdnych miest v popularnej kulttre, ako sa to stalo v pripade prvého filmu o Zuzane.
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nit sa s nimi naplno, prijat niektort z nich takpovediac za svoju esenciu alebo za esen-
ciu ,,toho druhého”. Vyrecnym prikladom je dialég mami Kami (Helena Razic¢kova)
s postavou Ibrahima Maigu, prezyvanou ,Vapno”:

Vépno, slunce moje cerny, kde jste byli, prdelky?

(...); zbalil som tri Mad'arky za 24 hodin.

Na Slovaka to neni zly. Tady je destilatek, dame si nasi trojku: prvni na zaludek, druhy dezinfi-
kuje dusi a tfeti samo srdce.

V Styroch vetach je tu prezentovana charakteristicka RapoSova zaluba v mimo-
riadne hutnych, skratkovitych, casto intertextudlnych a viackédovych slovnych
vtipoch, ktoré samy o sebe zastupuju casto velmi jednoduché ideologické diskur-
zy, zodpovedaju tzv. mestiackej morélke ¢i tzv. populistickému jazyku, no zaroven,
aspon v rovine reldcie medzi obsahom slov a ich referentom, poukazuji na nedove-
ru v esencialistické a statické uchopenie identity ako takej. V Styroch citovanych ve-
tach mdzeme rozpoznat konfrontaciu stereotypnych predstav o viacerych narodoch
a rasach, ktoré st vSak zakazdym prezentované ako 1zivé: mama Kami v jednej vete
s radostou pouziva mladencovu prezyvku — ironicky kontrapunkt k jeho farbe ple-
ti — a odkaz na Celinovo ,,¢ierne slnko” bez akéhokolvek ndznaku melancholického
kontextu, Ibi-Vapno prebera diskurz o virilnom Slovakovi a ziadostivych Madarkach
bez ndroku, aby mu ktokol'vek uveril (ako to pri krémovych reciach uz byva), a na-
sledne mama Kami nahrava spolo¢nym slovensko-ceskym stereotypom obltbenosti
alkoholu.

»Slovak” Maiga je na jednej strane vynimocénym prikladom vyuzitia kolonialis-
tickej rétoriky v nekolonialistickej krajine, akou je Slovensko, na druhej strane vSak
samu tuto rétoriku spochybriuje v ramci zvlastneho ponatia rodovych roli v celej sérii
filmov o Zuzane. I ked sa d4 pochybovat o tom, Ze Rapos naozaj cielene subvertuje
nacionalisticky esencializmus — potencial tohto podvratenia v jeho filmoch predsa
len je.

Predtym, ako sa zacnem venovat Raposovmu hravému podkopavaniu vaznosti,
s akou sa v slovenskej kinematografii zvycajne stretavame, ak ide o identity narodov,
rodov i ras, si vSak skisim polozit otazku, ¢i predsa len neexistuje druh identity,
ktorému by tento rezisér , veril”. Ktorému by priznaval kvalitu vaznosti a ktory by
mohol byt tou ,esenciou”, zastretou jeho tématizovanim nedostatocnych a falosnych
identit, akych exemplarnym prikladom je predstierana, ¢i dokonca len slovne ,,potvr-
dzovana” slovenska identita Malijéana Maigu.

»Autobiografické” zarty

Spytam sa najprv, aké identity riesi alebo prezentuje , Fontdna” z roku 1985? Zda
sa totiz, Ze o rieSeni ddlezitych spolocenskych problémov spojenych s kolektivnymi
identitami tu nemdze byt rec. Tie identity, ktoré najviac zaujimaju dnesnych socio-
légov a historikov — napriklad Zeny, mensiny, narody, zanedbavané socialne vrstvy,
subkultary a pod., totiz prva , Fontina” nezobrazuje a neriesi v ramci Ziadnej pomy-
selnej, ale dostatocne citatelnej paradigmy , kolektivnych identit.” Zaobera sa nimi
nanajvys v ramci charakterizacie jednotlivych postav a zamyslania sa nad ich jednot-
livymi osudmi. Prva Fontdna pre Zuzanu je pribehom dvojice mladych, pricom regis-
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truje aj rodinnu situdciu hlavnej
Zenskej postavy, postavy susedov
a, samozrejme, mladeZe, zoskupu-
jucej sa na sidlisku. Vyrobny list
pod heslom , charakter” uvadza
spojenie , pesnickovy film”, distri-
bucny list (¢. 90/86, jun 1986) pod
hlavickou ,zaner” zaraduje film
do 52. kategoérie (,pribeh s etic-
kym problémom s hudobnymi
motivmi”), a v kolénke ,vyuzitie”
obsahuje formuldciu ,pri etickej
vychove mladeze”.” Slogan filmu
pritom znie: ,filmovy muzikdl
o laske, motorkach a hrozne dob-
rych vlasoch”.

Ak sa teda da hovorit, Ze o neja-
ka , kolektivnu identitu” sa Rapos
v tomto pripade zaujima, tak je to
hlavne identita spomenutej sidlis-
kovej mladeze. Ide o konstrukciu,
ktora ma spojit skusenosti hlavnej
ciefovej skupiny recipientov so
skuasenostami v pribehu domi-
nantného, ,fiktivneho” kolektivu.
Védsina kritikov a recenzentov Ra- Plagat k uvedeniu filmu Fontina pre Zuzanu v roku 1985.
posovych filmov si sistavne v8ima  gnimka archiv autorky.
jeho zameranie na mladého diva-
ka. Intuitivne chapu aj skutocnost,
ze uz ,kolektivna identita” sidliskovej mladeze v adaptacii Gasparovej ,, Zuzany” je
uchopena v ramci zanrovych obrazov, ktoré viac nez o aktualnom stave na sloven-
skych sidliskach hovoria o nadvdzovani na podobné zahranicné mladeznicke filmy
a zodpovedaji pokusom o doplnenie eSte vZdy pomerne prazdneho miesta, ktoré sa
uvolnilo v Zanrovej Strukttre dobovej kinematografie. V neskorsich sekveloch sa ten-
dencia odputévania od aktudlnych referentov este viac zdo6raznuje, paralelne narasta
zanrova hybridnost a intertextualnost Raposovych filmov, takze recenzenti zac¢inaju
sami uvazovat o konkrétnych filmovych vzoroch.® Netreba vSak zabudat na to, Ze
divacky uspech prvej Fontiny pre Zuzanu nie je celkom komplementarny s tispechom
dalSich pokracovani, zaloZenych na obsadzovani populdrnych hudobnikov i hercov.
Suvisi ovela viac s tym, Ze ide o jeden z prvych filmov pre dospievajucu mladez, kto-

7 Dokumenty st uloZené v archive SFU.

8 Tento dobovy trend nielen reZisérov, ale aj slovenskych kritikov, pokuisajticich sa dohnat znalosti o tzv.
,postmoderne”, reprezentuje napriklad recenzia Evy Hoffmannovej, ktora vzory pre Fontinu pre Zuzanu 2
vidi vo filmoch Flashdance (r. Adrian Lyne, 1983) a dokonca Skrivdnci na niti (Jiti Menzel, 1969). HOFFMAN-
NOVA, Eva, ref. 5; Hoffmannova tieZ pripomina Raposovu hru s odkazmi na akéhosi ,Vladimira” z v Rusku
sa odohravajticej Casti filmu (pozri tamtiez).
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ry nevnucoval vlastny model populdrnej kultury, ale pokusil sa nadviazat na aktual-
ny dopyt a pontknut — minimélne prostrednictvom hudby - prijatelny obraz maéd-
nych trendov mladych, obraz, s ktorym sa mladi Iudia skuto¢ne mohli identifikovat.
Hoci v8ak svoj narativ ,autentifikuje” viacerymi odkazmi na vystupenie z fiktivnej
utopie mladeznického Iibostného pribehu do (“realneho”) Zivota (odmietnutie hap-
py-endu, popretie radikalnej opozicie vo vnimani starSej a mladsej generacie a pod.),
nerobi tym vlastne nic¢ iné, len potvrdzuje svoju zanrovost, ktorti v tomto pripade ne-
chapem ako vlastnost, stivisiacu s homogénnou zanrovou struktirou filmu, ale ako
princip vSetkych reprezentdcii, v iom pouzitych, ¢i uz na trovni stavby dialégov,
mizanscén, vyvoja vztahov medzi postavami, alebo sujetu. Fontdna pre Zuzanu nie
je ¢istym zanrom, a uz vobec nie je muzikalom, jej vychodiskom vsak je populdrna
literatdra pre mladeZ, sama o sebe zanrova. I ked je charakter ,Zdnrového filmu” aj
v dalsich filmoch o Zuzane ohrozeny ich pomerne mozaikovitou Struktirou, ¢oraz
viac sa stupniuje tendencia komponovat jednotlivé vyjavy tak, aby mali charakter tzv.
zanrovych scénok, pricom samotné filmy pdsobia ¢oraz hybridnejsim dojmom.

Zaver prvého filmu o Zuzane, v ktorom ndm je naznacené, Ze Iibostny pribeh
sa s koncom leta tiez skoncil, alebo odhalenie Tudskej tvare zatrpknutého starého
domovnika Domoraka, s teda pevne ukotvené prave v jednej z tradicnych ideolo-
gickych stratégii zanrov pre dospievajiicu mladez, ktora sa uz pokuasa formovat si
kriticky odstup voci okolitému svetu. Skratkovito povedané, tato stratégia na jednej
strane predpoklada obrazy miernej rebélie, odmietanie autority starsich, formovanie
vlastného Zivotného Stylu a médy, ale na druhej strane rata s predpokladom spo-
locensky prijatelného formovania, ktoré vyplynie z predpokladu, Ze takyto mlady
¢lovek zaroven tuzi po porozumeni a uznani vlastnych, autentickych pocitov, kto-
ré by neboli zredukované len na zvonka zretelné rebelantstvo. Vo filme Fontdna pre
Zuzanu su pritomné obidve strany tejto ,mainstreamovo” ponatej psycholdgie mla-
dych, a prave na pritomnosti oboch z nich je zaloZené aj delenie postav na ,,dobré” a
,horsie”. Za urcity zanrovy stereotyp mozno povazovat tiezZ rozdelenie postav na tri
generdcie, pri ktorom generdacia deti a generdacia starych rodi¢ov postupne zistuje, Ze
ma viac spolocného navzajom ako s generaciou rodicov, a zanrova je aj figura koncia-
cich letnych prazdnin, koincidujticich s koncom prvej lasky a navratom do realneho
zivota, ktory ma nielen emotivnu, ale aj poznavaciu funkciu a okrem nostalgie posil-
nuje aj spominand iltziu kritického odstupu.

Hoci teda prva Fontina pre Zuzanu nie je ¢istym Zanrom (mohli by sme ju oznacit
za tinedZersky film s prvkami rodinnej dramy a s pouzitim popularnej hudby),’ ne-
mozno jej teda upriet Zanrovost. Zanrovost (v zmysle pomerne presného vymedzenia
urcitého diskurzu, teda toho, ¢o moéze byt obsahom jednotlivych vypovedi) na tirovni
kompozicie obrazov, typizacie postav aj pouzivania hudby je dominantnou paradig-
mou tvorby aj v Rabake (1989), a zostava nim aj v dalSich filmoch o Zuzane / Suzanne.
No ak plati, Ze neodskriepitelna prislusnost Raposa k popularnej kultire nedovoluje
s privelkou vaZnostou uvazovat o schopnosti skupin jeho postav ,pravdivo” repre-

° Rapos sa priznava k muzikalu ako inspiracii, hoci film nepouZziva narativne postupy klasického hol-
lywoodskeho filmového muzikalu a dokonca v nom nikdy nevidime ani len spievajtice postavy — ide skor
o tradi¢ny narativny film pretinany hudobnymi segmentmi rezirovanymi na spdsob videoklipu. Tento prin-
cip je zachovany aj vo filme Rabaka, ¢i v dalsich dvoch castiach Fontdny pre Zuzanu, i ked v nich uz Rapos
angazuje popularnych spevakov v rolach fiktivnych postav.
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zentovat redlne ,kolektivne identity”,
priklad Raposa sa az od druhého zo série
tychto filmov stava velmi vyre¢nym aj
pokial ide o isté vSeobecné problémové
miesto sticasného slovenského hraného
filmu. Toto miesto vyplyva z nedostatoc-
ného zaujmu o sociologicky alebo histo-
ricky vyskum, ktory je nahradzany typi-
zovanymi prikladmi, prebratymi nielen
z jednotlivych filmovych Zanrov, z r6z-
nych foriem popularnej kultary a tzv.
kultary mladych (videoklip, fotoroman,
zanrovo Stylizovana, ,,imageova” modna
fotografia) — ale tieZ z obmedzenej osob-
nej kultarnej sktsenosti i nazorového
systému scendristu/reziséra.

V Raposovom pripade sa da hovo-
rit (_) .platnos','tl. Svp?CIﬁCke] formy pamati, Hlavnu postavu vo filme Dusana Raposa Fontana
ake]SI »pamati Stabu.” Ne]de tu o sumu pre Zuzanu stvarnila Eva Vejmélkova. Snimka ar-
jednotlivych individudlnych pamati, ale  chiv autorky.

o fenomén kolektivnej pamiti ako sys-

tému viazaného na urcity spolocny re-

ferenény ramec (Jan Assmann), dovolujici nielen organizaciu jednotlivych spomie-
nok, ¢i presnejSie — nazorovych konstrukcii, symbolov a obrazov — ale tieZ urcujtci
organizdciu zabtudania."

“Pamaét Stabu” nesmieme teda pochopit ako stibor osobnych, v beznom slova
zmysle autobiografickych spomienok, i ked' i tie sa v niekolkych filmoch dostavajua
k slovu. Nesmieme ju pochopit ani v zmysle zdruZenia celého Stabu okolo spoloc¢nej
~Ppaméti”, pretoze takyto koncept by v situdcii pripravy, nakricania a postprodukcie
filmu bol neudrZatelny. Stab — a to aj v $pecifickych slovenskych podmienkach — je
prilis nekoherentné, neustale sa v Case i priestore meniace zoskupenie ludi, a preto
pod pracovnym terminom , pamit stabu” budem chapat kultiirny referencny ramec,
na jednej strane zahrnajaci vedla skutocne autobiografickych osobnych spomienok
roznych Tudi — hercov, scenaristu, reziséra a pod. — aj zretelne ,nadindividualne”
javy, ako st1 nazory a kolektivne obrazy — a na druhej strane prostrednictvom tychto
nazorov, obrazov a spomienok zdruZzujuci, resp. stmelujtci urcity okruh priatelov,
ktori sa stretli pri priprave daného filmu a urcovali jeho vyslednti podobu. Kolektiv-
na pamaét tu pritom nemad za tlohu zakladat a udrZiavat existencidlne podmienky
identity kolektivu, ktory by sa bez nej lahko rozpadol (takéto podmienky st1 nakoniec
regulované inStituciondlne, v rdmci situdcie prdvne zastreSenej spoluprace na pripra-
ve filmu), ale predovsetkym poskytovat tomuto kolektivu — navyse kolektivu s velmi
nejasnymi, premenlivymi a c¢asto priepustnymi alebo polopriepustnymi hranicami
— potesenie, radost, rozptylenie i zabavu. Az cez vidinu tohto poteSenia je mozné

10 Porov. ASSMANN, Jan: Kultura a pameét. Pismo, vzpominka a politickd identita v rozvinutych kulturdch
starovéku. Praha : Prostor 1997, s. 37 an..
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nahliadnut aj vidinu pomyselnej
identity Stabu ako druzného ko-
lektivu. KedZe vSak mojim cielom
nie je podat podrobnu analyzu
tohto fenoménu, zostanem len
pri tom, Ze ide o fenomén, ktory
moze mat blizko k cynizmu — ako
to najlepsie doklada Raposov pri-
klad. Cynizmus v tomto pripade
chapem ako postoj zaloZeny na
adorovani p6zitku a na neddvere
v symbolickt reprezentaciu, ktora
je v8ak zaroven naduzivand, avSak
opét len s cieflom prostrednictvom
nej poukazat na jedina ,pravdiva
skuto¢nost” — na skuto¢nost pote-
Senia, alebo povedané lacanovsky,

] , ] ., . . jouissance"'. Raposov cynizmus je
Prva Fontana pre Zuzanu lakala divakov aj v tom case ne- oy ¥
velmi vyuzivanym Zanrom - hudobny film, navyse bez- teda Zretelny uz vo fakte, Ze na-
prostredne naviazany na v tom ¢ase modernt populdrnu krtca filmy s kolektivom a pre ko-
hudbu, bol raritou. Snimka archiv autorky. lektiv (“pre divakov”), no zaroven

do tejto situacie coraz zretelnejsie

premieta svoje vlastné podzitky
a vyuZziva ju na prezentaciu obrazov a zvukov, ktoré ho teSia najmé vzhladom na
uzku skupinu svojich zndmych a priatelov. Je tiez zretelny v Zonglovani , postmo-
derne” vyprazdnenymi znakmi, pricom sama paradigma postmoderny sa postupne
stdva druhom alibi, ktoré umoZznuje zotrvavat v oblasti poteSenia a zabavy bez povin-
nosti zamyslat sa nad vdzbami medzi jednotlivymi prvkami.

KedZze hovorime o referenc¢nych rdmcoch, neprekvapi, Ze fenomén typizacie je pri-
tomny nielen v skupine diel, ktoré priamo pracuju s urcitymi zavedenymi modelmi,
ale aj v skupine diel, ktoré vychadzaja z autobiografickych podnetov. Odhliadnuc od
pochopitelnej snahy zovSeobecnit vlastné skiisenosti a urobit ich zrozumitelnejsimi
pre ostatnych, typizdcia v tomto pripade spociva prave v akejsi vSeobecnej tendencii
prezentovat ,,autobiografické” postavy (teda tie, pre ktoré sti vzormi realne osoby
z0 zivota niektorého z tvorcov filmu, vaésinou scenaristu alebo scendristu a rezisé-
ra v jednej osobe) ako priemernych obc¢anov. Inymi slovami, postavy tychto filmov,
ktoré maju predobrazy v znamych alebo pribuznych reZiséra / scendristu a ich spo-
locenské postavenie nie je celkom , typické” ani bezné, s reprezentované ako tzv.
obycajni ['udia, akych s va¢simi ¢i mensimi odchylkami ndjdeme v zvolenom mieste
deja ,na tisice”'2

11 Podobné chapanie cynizmu, ktory oznacuje ako ,, postmoderny”, presadzuje napriklad ZIZEK, Slavoj:
Metastaze uzivanja. Beograd : Biblioteka XX vek 1996 (prelozila Slobodanka Glisi¢, orig. The Metastases of
Enjoyment. London : Verso, 1994), s. 107-112 an.

12]ch elitnost je vSak Casto urcena aj miestom deja a ich identita je viazana ani nie tak na Slovensko, ako
na Bratislavu.
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Prave tato tendencia, ktord prichadza do rozporu so socidlnym statusom postav,
mohla byt jednym z hlavnych impulzov k vzdoru slovenskych kritikov voci filmom
ako st O dve slabiky pozadu (2004), Modré z neba (1997) ¢&i Hana a jej bratia (2001). Zho-
dou okolnosti, ktoré je ¢iastocne mozné vysvetlit vekom a sktisenostami ich scena-
ristov a rezisérov, vo vsetkych z nich pokus o prezentaciu postav ako , obycajnych”,
beznych a ,priemernych” do istej miery koliduje s umeleckym profesijnym zamera-
nim postav, ktoré sa navyse niekedy pohybuju (a “trpia”) v ramci réznych elitnych
umeleckych ingtiticii, do ktorych nema kazdy pristup (hrdinka Sulajovej filmu pra-
cuje v dabingu a popritom studuje, takze permanentne ,nestiha”, hrdina Adaskovho
filmu Studuje na Vysokej Skole muzickych umeni a takisto trpi, resp. chodi ,poza
skolu” — v tomto pripade matka z Modrého z neba, ktord je len hrnciarka s vlastnou
dielfiou, vyznieva tplne nevinne, hoci jej ,komercné” remeslo je vlastne vysledkom
»traumatizujiiceho” kompromisu, ktory ako vytvarna umelkyria musela urobit).

Typizacia v tom, ¢o si provizdérne (hoci nepresne) moZeme nazvat autobiografic-
kymi filmami, ma r6zne podoby, takZe sa mozZe staf aj autoironickou, ako v pripade
filmu Hana a jej bratia, kde ju navyse dopltia kabaretnd vytvarna étylizécia, prenésa-
juca sa postupne do vsetkych, teda aj do intimnych domacich prostredi filmu. Okrem
toho, hlavné , autobiografické” postavy nie si v spomenutom filme prezentované
ako autentické, a ich transsexualita ¢i hladanie sexualnej identity posobia prave ako
dynamizujice prvky, ktoré destabilizuju kategdriu identity do takej miery, ze spo-
chybniuju aj moznost jej procesualneho dosahovania v zmysle akéhosi vektorového
pohybu, resp. spochybniuju moznost autentickej zZivotnej skiisenosti mimo princip
hry, teatrality, ¢i deleuzovského , stdvania sa”. Jedna z takychto dvoch postav, Tony
alias Hana, obdivuje spevacku a here¢ku Hanu Hegerovd, ktorej repertodr aj ,sama”
pouziva vo svojich vystipeniach a na ktorej meno odkazuje vo svojom pseudonyme
(tym vtipne a dvojznacne upozorfiuje na moznost ,¢itat” Hegerovu — jej zjav, prejav
¢i dokonca texty jej piesni — ako rodovo ambivaletné, a rozpoznat v nej nielen jednu
z dlhodobo uznavanych a obltibenych interpretiek, ktord po uspesnych zaciatkoch
v liberalnej atmosfére Sestdesiatych rokov zvladla normalizaciu aj s jej estradnymi
hviezdami, a zvladla aj prechod na novy politicky systém, ¢i dokonca na postmoder-
nizaciu a komercializaciu v umeni — ale tieZ v nej rozpoznat skrytt, podpovrchovu
podporu tabuizovanému spolocenstvu homosexuadlov, transsexualov a vsetkych, kto-
ri nepodlahli sexudlnej ,normalizacii”). Addsek sa pohrava s myslienkou, Ze zvlastny
muzatkovsky zjav tejto Sansoniérky ¢i témy jej piesni mozu z nej robit nielen sil-
ny individudlny vzor, pripadne aj celostdtne uznavanu a obItbent spevacku, ale aj
kolektivny subkultarny vzor pre rodovo tapajucich. Hegerovej tspech, ktory prezil
obdobie normaliz4cie, mo6Ze teda mat celkom necakané konotécie (téma socialistickej
minulosti je napokon jednou z dobre skrytych, ale o to vtipnejsie ,demontovanych”
tém Adaskovho filmu, v ktorom napriklad historicka cast starej Bratislavy, obyvana
nielen lekdrmi a fotografkami, ale aj zjavne plebejsky sa spravajucou rodinou, vlastne
pripomina zvlastnu a asto paradoxna vrstevnatost pamaéti mesta, ktoré okrem svojej
,davnej” minulosti reprezentuje aj t nedavnu, socialistickt a post-socialisticku).

Silny sklon k Stylizacii je zhodou okolnosti takmer akymsi pravidlom pri filmoch,
ktoré pracuju s autobiografickymi prvkami — pricom pod Stylizdciou mam na mys-
li nielen vyrazné vytvarné ¢i akustické Stylizovanie urcitych segmentov filmu, kto-
ré maju ostavat na hranici medzi ,snom” a “skutocnostou”, ale aj sklon k teatralite
a spektaklovosti pritomny uz v procese charakterizacie postav. Typickost a autobio-
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grafickost tak dopltia este treti
prvok — veseld hra s identitami
postav, ktorych redlne vzory su
vadsinou zndme aj hercom, kos-
tymovym vytvarnikom', mas-
kérom, pripadne dal$im clenom
Stabu. , Autobiografickd” posta-
va Zuzy (Zuzana Sulajova) filmu
Katariny Sulajovej je vyraznym
prikladom takejto ,spektaklovej”
identity: je urcena na to, aby bola
vidend a obdivovand. ReZisérka
sa v spolupraci s kostymovym
vytvarnikom i kameramanom
nechdva inSpirovat osobitym ca-
rom svojej sestry (spiklenecky
pritom odhaluje aj jej drobné, no
o to Sarmantnejsie chybicky kra-
sy ako ,Captavost” a krivé nohy).
Nechava ju obliekat do stéle inych
outfitov, vacsinou s prvkami ¢in-
skych tradi¢nych odevov, do fa-
rieb, ktoré jej pristand, a pod. Pred
divakom sa mimovolne zjavuje
= e (4ss otazka, ¢i aj pokus o akési moti-
Prvé z cyklu Zuzén bola este zakotvena v ,maljch” domé-  vacné prepojenie ¢inskych strihov
cich pomeroch, mladym I'udom stacil moped a generac¢na jej bltzok so §tudijn}’7m odborom
muzika. Snimka archiv autorky. ]e] priatel’a, $tudenta éinétiny, nie

je v tomto pripade retrospektivny,
tj. ¢i , inSpiracia” azijatskymi prvkami v tvari samotnej Zuzany Sulajovej nebola pod-
netom k priradeniu studia ¢instiny k postave jej filmového priatela — podobne, ako si
tvorcovia editoridlov v médnych ¢asopisoch navzajom prispésobuju , typ” modelky
a imageové trendy.

Dvojité kddovanie identity postavy, ktoré kombinuje prvky urcené pre Sirsiu ve-
rejnost s hravymi suplementdrnymi vyznammi vychddzajicimi prave z faktu, Ze
velka cast najuzsieho stdbu i priatelov tvorcov pozna totoznost ,,autobiografického”
vzoru, ma vo filme Hana a jej bratia kabaretny a vo filme Modré z neba nostalgicko-
melancholicky raz. Adések vyuziva film aj na to, aby v iom mohol predvadzat svoju
vlastnt1 rodovo neistti identitu a v tlohe Hany sa doslova Stylizuje v kabaretnom
duchu. Herecky obsadené do roli babicky, matky a dcéry vo filme Modré z neba st zas

3V stvislosti s RapoSom nemozno nespomenut tcast vyznamnej divadelnej kostymovej a scénickej vy-
tvarnicky Marije Havran ako autorky kostymov vo filme Suzanne. Kym na jednej strane vytvarné artefakty,
objavujtice sa vo filme, z velkej asti pochadzaji1 od pacientov lieCiacich sa od drogovej zavislosti, a tym na
pomyslenej trovni ,autentifikuji” prostredie, v ktorom Zziji Suzanne s Denym, na druhej strane kostymy
tychto dvoch postav cielene pracujt s ich permanentnou autostylizaciou.
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fyzicky aj spravanim pribuzné vzorom z rodiny scenaristky Jany Skofepovej, takze
si tych malo divakov, ktori ich ndhodou poznaji, uz nemézu byt isti, do akej miery
ide o redlne prezité situdcie, skutocné spdsoby reagovania, skuto¢né sktisenosti ¢i po-
vahové vlastnosti jednotlivych ,vzorov”. Hranica, za ktorou zacina fikcia, sa straca.
Vsetko toto vSak ostava obmedzené na tizku skupinu divakov/tvorcov, stale totiz ide
o samostatne fungujace dielo, v ktorom podobné vyznamové struktury funguju len
dodatoc¢ne a vynimocne. Nie st zapojené do Ziadnej intertextualnej hry, ako sa to
deje v pripade diel s autobiografickymi podtextami, ktoré je divak navadzany od-
halovat v konfrontdcii s inymi textami (ako st recenzie, rozhovory, bulvarne spravy,
vystipenia v médidch a pod.) - teda s textami relativne dostupnymi vdaka urcitému
spolofenskému postaveniu tvorcu v ramci kultirnej vymeny (¢i uz je to tvorca-au-
tor, kultovy tvorca, alebo v sticasnej dobe aj tvorca-brand) — ¢o je prave pripadom
Dusana Raposa, Stylizujiiceho sa nielen na multimedialneho, ale aj multibrandového
umelca'.

Na prvy pohlad je hra so stieranim hranic medzi postavou a jej ,,autobiografic-
kym” vzorom jednym zo zdkladnych zdrojov audiovizudlnej slasti aj v RapoSovych
filmoch, pocntic dotykmi medzi metatextudlnou a filmovou realitou vo filme Rabaka,
kde traja z ¢lenov populdrnej skupiny Elan (Jozef Raz ako JoZo, Jan Balaz ako Jano
a Gabriel Szabo ako Gabo) hraju ¢lenov vymyslenej hudobnej skupiny, podla ktorej
film ziskal nazov'®. Prva Fontdna pre Zuzanu je v tomto zmysle len nultym stupiiom,
filmom, v ktorom prepojenia so Zivotnou realitou jednotlivych ¢lenov Stabu nie st
zreteIné a ani sa nestavaju sticastou cielenej tvorby vyznamov zapojenych do jeho
Struktary®.

V skutoc¢nosti vSak musime vyty¢it hranice, ktoré oddeluju na jednej strane Ra-
posove filmy od zmienenych filmov BoruSovicovej a Adaska, a na druhej strane od-
liSuja aj film Hana a jej bratia od filmu Modré z neba. V pripade Modrého z neba ide
o obmedzeny okruh pamate, ktora sa tyka iba rodiny scendristky, a ktora sa vdaka
komunikacii medzi ¢lenmi Stabu stala sticastou spolocného systému poznatkov sku-
piny zostavenej zo spolupracovnikov na filme i jeho divakov. Hana a jej bratia uz pra-
cuje so Sirsimi okruhmi — rata s referencnym ramcom, tykajiicim sa vztahov medzi
pedagdgmi a Studentami dvoch bratislavskych fakult — divadelnej a filmovej", a tiez
s referenénymi ramcami tykajticimi sa dejin bratislavského starého mesta, fantsikov
Hany Hegerovej ¢i tizkej homosexualnej komunity, ktora prilezitostne zdruzuje pa-
mit véetkych troch spominanych skupin (fakalt VSMU, névstevnikov a dévernych
znalcov uli¢iek starého mesta, ¢i posluchacov Hegerovej). Pamét je tu teda radikalne
individualizovana (odkazuje k osobnym spomienkam reZiséra, scendristu a hlavné-

4 Dve zékladné odvetvia jeho tvorby, rézia a tvorba hudby, boli napriklad v istom obdobi rozdelené
aj do dvoch oddelenych identit. Rapos ako hudobny skladatel v zahranici vystupoval pod pseudonymom
Sui Generis, ako rezisér zostal znamy najma ako tvorca trildgie o Zuzane doplnenej filmom Suzanne, a to aj
napriek tspesnej kariére dokumentaristu ¢i autora divadelnych muzikalov.

15 Jan Balaz a Jozo Raz st spolu s Martinom Karvasom aj autormi hudby k filmu.

16 Je samozrejme mozné podotknut, Ze v urcitom zmysle by preto prvy film o Zuzane mohol lepsie
spliiat néroky na reprezentéciu kolektivnych identit, paradoxne sa viak stiva opak.

17V tllohe Martinovej kamaratky pani Theodory vidime pedagogicku Katedry babkarskej tvorby Martu
Zuchovi, v role doktora Dugu pedagoga Filmovej a televiznej fakulty Juraja Mojzisa. Adések okrem toho
vyvolava podozrenie, Ze postava ucitela babkoherectva, ktory sa poktsa Martina zviest, m4 tiez predobraz
v realnej osobe.
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ho protagonistu v jednej osobe, Vlada Adéska) a zaroven odkryta vo svojej sociali-
zovanej nahote®. Zlucuje totiz pamaéte socidlnych skupin, pripusta prieniky medzi
spomienkami réznych minoritnych skupin a spomienkami Sirokych spolocenskych
vrstiev (reprezentovanych najmaé stereotypnymi postavami rodinnych prislusnikov
hlavnej postavy, dospievajticeho chlapca Martina).

Filmy Dus$ana Raposa naproti tomu nepracuju v takej miere s osobnymi zazit-
kami (alebo s tym, ¢o divak moze podozrievat z povahy osobnych zazitkov), stale
vSak prezradzaju zvlastny druh sebestacnosti reziséra, ktory sa zretelne uspokojuje
s urcitou urovnou znakov, odpojenych od pevného sveta referentov. Na rozdiel od
Adaska vsak nejde o docasnu prazdnotu, motivovanu zretelne iniciacnym pribehom
hladania vlastného ,ja”. Nejde ani o premysleny odpor k esencializmu, hoci pra-
ve zvlastny druh , prdzdnoty” RapoSovych filmov poskytuje atocisko zaujimavym
prikladom prace s anti-esencializmom (spomenime znova priklad postavy, ktord je
v dvoch poslednych Fontdnach pre Zuzanu rezervovand pre Ibrahima Maigu — posta-
vy, pri ktorej sa esencia ,slovenskosti” straca v milom nezmysle, i ked' trocha kolo-
nialisticky motivovanom).

Napriek systematickému podlamovaniu esencie kolektivnych a individualnych
identit, ktoré zacina uz vo chvili, ked sa v Rabake rozhoduje ,,odbehnat” od pribehu
ku klipovitym ilustraciam skladieb skupiny Elan, totiz Rapos zostava verny urcitému
druhu viery v esenciu — v esenciu tradicnych rodovych vztahov a roli, ktort Adasek
nahradza rovnako hladanim individualnej autentickosti, ako i parodovanim a kari-
kovanim réznych transgendrovych a mestiackych identit. Predtym, ako sa vratim
k otazke rodovych identit u Raposa, si vSak znova polozim znova otazku, o aky druh
kolektivnych identit ide v pripade prvej Fontiny pre Zuzanu? Prave tento film je to-
tiz kIi€om k Zuzaninmu ,, pdvodu”: k rodinnému pdvodu tejto postavy i k uréitym
predpokladom Zuzaninho osudu ako Zeny. Je vSak aj voditkom k tomu, ako Rapo$
naraba so znakmi a s problémom reprezentacie.

V pripade prvého filmu o Zuzane totiZ ide najma o populdrne dielo, ktoré sa po-
kasa priblizit dospievajticej mladezi a ktorého narativ je podriadeny snahe o vizu-
alnu atraktivitu klipovitych pasazi sprevadzanych skladbami popularnej hudobnej
skupiny. Tento film nenaraba s rovinou spektaklu v silnom slova zmysle, s neod-
skriepitelnou povrchovou atraktivitou, nenarokuje si na vizualnu (ani na hudobnu a
zvukovt) dokonalost a pracuje skor s rovinou, ktord je za vnimateInym. Tym sa vo
velkej miere da ospravedInit amatérske herectvo, nekomplikovand praca s kompono-
vanim zéberov, s osvetlenim a strihom, ale aj zjavné prehresky proti remeslu a pod.”.
Vsetky jeho zloZky pracuju s rovinou naznakov, ktoré by sa do obrazu dokonalého
spektaklu mali spojit az v mysliach skupin, ktorym je film adresovany. Ide vlastne
o druh simuldcie spektaklu, o druh nepisanej dohody s divakom, ktory na film bude
— aj vzhladom na dobovy kontext, na nedostatok podobnych filmov i na obmedze-

18 K socializacii paméte ako nevyhnutnému faktu, bez ktorého pamat nemdze existovat pozri znova
ASSMANN, J.: c. d., s. 36-38.

1 Jan Rejzek vo Filme a dobe napriklad pripomina, Ze Zuzanino oblecenie sa zdzracne meni v dvoch
zaberoch, a pripaja o dost ustipacnejsiu poznamku, zZe podla veku predstavitela otca by Zuzaninym otcom
mal byt v 17-tich. Jeho hlavné vyhrady sa vsak tykaj , vykricanych” rekvizit a symbolov typu tvari za mok-
rym oknom a zrkadielok v tvare srdca a ist¢ého manierizmu, zakryvajiceho neschopnost vytvorit pribeh

na jednej strane mozaikovitostou a na druhej prili$nou extravaganciou kamery. Porov.: REJZEK, J., ref. 5);
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né technické ¢i financné moznos-
ti — reagovat, akoby bol vizudlne
DI hANA RAFOLA

a akusticky skutoc¢ne pritazlivy;
tento aspekt pritom ni¢ nemeni
na fakte, Ze zaroven ide o Zanrovu

simuldciu filmu , verného realite”
a “napodobnujiiceho” realitu i v jej
neidylickych, vSednych i smut-
nych aspektoch — akym je prave
nevyhnutnost navratu z idyly let-
nych prazdnin a letnych lasok do
kazdodenného rezimu povinnosti
a zavazkov Skolskej dochadzky).

S rovinou metatextudlnych na-
znakov ,zivotného sveta” (Leben-
swelt, Alfred Schiitz)® sidliskovej
mladeZe pracuje prva Fontina pre
Zuzanu aj v pripade strategickej
volby reprezentovanych iden-
tit. Film je konstruovany tak, aby
mohol oslovit viaceré skupiny di-
vékov, hoci nie vzdy stcasne: na s
. . . , v s ugu ik m
jednej strane je to tzv. ,mladeznic- ok IR POLALOVICTUA. hwipny ANBGL NROEH:
ky film” s popularnymi songmi, =
no na drUhej strane ide o film, Druha Fontana pre Zuzanu sa do kin dostala v roku 1993.
ktory sa snazi ndzorovo vyhoviet  Snimka archiv autorky.
aj inym vekovym skupindam. Pri-
kladom je moment, kedy Zuzanin ndpadnik Olino pochopi motivaciu hundravého
domovnika Zzijticeho v susedstve (syn sa mu zabil na motorke, preto stary pan zane-
vrel na motorkarsku, povala¢skt mladez)?'. Adresatom tohto momentu nie je vopred
dana, konkrétna skupina, je hmlisty, spaja generaciu dospievajicich deti s generaciou
rodicov i starych rodic¢ov. Do tinedzerského filmu je takto v ramci zanrovo povole-
nych postupov infiltrovany nazorovy systém rodinného filmu. V tomto filme vsak
eSte nenachadzame naznaky onej Raposovej hravosti, ktora je namierena skor na (re-
prezentaciu) kontinudlneho stmelovania Stabu spoloénym projektom, ako na viziu
redlneho divaka, ktory si film ma pozriet a obl'ubit.

Podobne, ako v pripade filmu Rabaka, aj tu je zdkladnym momentom stmelenia
divackeho ,kolektivu” hudba, ktora postupom casu ziskava nostalgickti prichuf

k poslednej poznamke mozno dodat, Ze Vladimir Jesina dostal dokonca za kameru cenu na XXIV-tom Fes-
tivale eskoslovenského filmu v Maridnskych Laznach, a to ,,za umelecky napadité a netradi¢né stvarnenie
obrazovej zlozky” — podla Fontdna pre Zuzanu — Bulletin pre tvorivii diskusiu o filme vo FK USF diia 8. 5. 1986.
Spracovala Marianna Forrayova. Bratislava: Slovensky filmovy tstav, maj 1986.

2 SHUTZ, Alfred - LUCKMANN Thomas: Strukturen der Lebenswelt. Frankfurt am Main : Suhrkamp
1979.

' Jednym z tych, ktori vyjadruji pochybnosti o tom, ¢i starsie generacie divakov vobec odkryja ,, fudsky
posobivé casti” popri , povrchnej atraktivnosti viacerych scén”, je aj kritik Ivan Bonko (BONKO, Ivan: Fon-
tdna pre Zuzanu. In: Pravda, 22. 5. 1986, s. 5.).
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a film sa tak pre istd cast divac-
tva stava nielen emblémom doby,
ale aj urcitého zivotného obdobia
(“mladosti”) — emblémom akejsi
spolo¢nej kolektivnej minulos-
ti, ktora sa ,odraza” napokon aj
v inych zlozkach obrazu a zvuku,
v slangu, ktorym rozpravaju po-
stavy, v dobovej moéde a pod. Hoci
teda reprezentacia kolektivnych
identit zostdva na pomedzi medzi
napltianim uréitych Zanrovo roz-
poznatelnych stereotypov a spliia-
nim skrytych tuzob divakov, stale
je ur¢itym druhom reprezentdcie
a navysSe sa jej dari poukazovat
na dynamickost identity ako takej
(zanrovy model filmu o prazdni-
novej prvej laske predpoklada to-
tiz prave to, Ze postavy sa menia,
dozrievaji, dokonca ako sme vi-
Eva Vejmélkova v druhej ¢asti cyklu o Zuzane. Snimka ar- de,h’ SPOIu § nimi SE? ¢ ’ludSke] Simi”
chiv autorky. stavaju aj ich susedia).

V tejto stvislosti treba eSte raz
zdoraznit, Ze naplfianie Zanrovych vzorov v pévodnej Fontine pre Zuzanu skutod-
ne rata so svetom esencii, ktory vSak zostdva mimo zmyslovo vnimatelného sveta
fikcie (teda mimo skutoény obsah obrazov, slov, zvukov). V ramci jeho narativnej
stratégie ndjdeme viacero spdsobov, ako na tento svet, transcendujuci fakticky svet
diania Rapos$ poukazuje, a ako posiliiuje v divakovi iltiziu o existencii takéhoto sve-
ta — sveta, v ktorom sa ma stretnat pravé ,my” tinedZerov, neobmedzujtice sa na
vonkajsiu expresiu, ,my” citlivé, tolerantné a tziace po takmer antickych hodnotach
krasy, dobra a pravdy. Prikladom, zdoraznujticim transcendovanie takéhoto ,my”
nad vnimatelny svet znakov, su Casté tniky od deja, makkym protisvetlom zaliate
spomalené zabery na Zuzanine vlajice, krasne dlhé vlasy, alebo scény, v ktorych je
medzigeneracny kontakt posunuty na trovert mimoslovného porozumenia (spomi-
nana scéna s domovnikom, ktory stratil syna — akondhle sa tto informdciu hlavna
muZzskd postava dozvie, slova uz dalej nie st potrebné).

Naproti tomu charakterizuje narativnu stratégiu RapoSovho filmu Suzanne uz
najma cynicka hravost, ktord sa obmedzuje na tok oznacujicich a na zmyslovy pozi-
tok, ktory tieto oznacujtice poskytuji. Suzanne sa zo série ,,Fontin” sice vymyka, ale
zaroven funguje ako odkaz, ¢i presnejsie diskontinuitny rad odkazov na fu (meno
hrdinky, momenty odhalovania jej zranite[nosti a odkazanosti na seba, nemoznost
spolahntt sa na pomoc muzov, ktori st a zostavaju nezreli, a pod.). Suzanne podobne,
ako dve pokracovania Fontiny pre Zuzanu, pomaha nastolit otazku, kto je a kto ma
byt divakom Raposovych filmov? Obsadenie partnerky reziséra do hlavnej roly a ta-
kisto nazov filmu jasne evokuje prvé dve , Fontiny”, zaroven vsak poskytuje priestor
paru na hru, ktorej sicastou nie je len profesionalna realizacia urcitého sujetu, ale
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aj Siroké Skéla pre verejnost viac alebo menej ¢itateInych internych Zzartov, altzii,
viaczmyselnych ¢ (ne)zmyselnych verbalnych, nazorovych, hudobnych a vizual-
nych ornamentov, vtipov i vyprdzdnenych metafor, aké si lahko moZeme predstavit
vo funkcii vzdjomné poteSenie a obdiv vzbudzujucich kontaktnych prvkov reci, kto-
rymi si jednotlivi clenovia malych komunit potvrdzuju svoje hierarchicky nadradené
miesto a zaroven umoznuju kolektiv stmelovat.

Pribeh je aj tentoraz podriadeny segmentacii filmu do pomerne autonémnych
zanrovych scénok a pasazi inSpirovanych dobovo akceptovatelnym videoklipom.
Suzanne umoznuje Eve Vejmélkovej Stylizovat sa na postpunkovu bosorku, vampa
¢i provokujtice, odvazne, ale nepristupné dievca, ktoré po dalSom vyhodeni z prace
a po tom, ako musela vratif uniformu odkraca domov v spodnom pradle a este si po
ceste nechd pripalif cigaretu okolostojacimi robotnikmi. Jej postava pritom zostava
(alebo presnejsie, prileZitostne sa ,stava”) prototypom detsky hravej a vynaliezavej,
starostlivej a milujticej, vernej a pritom vasnivej milenky jediného muza. Ak o neja-
kej ,,esencii” postavy Suzanne mozeme uvazovat, tak ta bude vychadzat prave zo
znamej a populdrnej maskulinnej predstavy o premenlivej, ,multifunkénej” identite
idedlnej Zeny, ktorej predpokladom je vSak normalizované ,jadro” vernej manzel-
ky*, nepristupnej pre inych muzov. Takato konotdcia plati na trovni metatextual-
nych prepojeni s mimofilmovym vztahom Vejmélkova-Rapos, no plati aj na tirovni
pribehu — kde vystrednd Suzanne nakoniec porodi vytuzené dieta, hoci nepriaznivé
okolnosti, v ktorych zila, sa podpisu pod jej smrt, aj smrt jej dietata. Zabije ich totiz
jej drogami zdevastovany partner Deny. Predstavitelom Denyho, ktory ako fotograf
pomaha racionalizacii jej vizualnych premien a zdoraznuje tak moment hry, pred-
véadzania, je pritom Maro$ Kramar — pod silnym mejkapom, s tmavym strniskom na
hlave, so zafarbenymi mihalnicami a o¢nou linkou, ¢asto polonahy a vicsinou v po-
dobne postpunkovych kostymoch?®, ale stale so svojim detskym vyrazom, ktorého
sa ani v tomto filme nezbavil. Sexualizovanie jeho tela je teda vo vztahu k “zadanej
zene” Eve Vejmélkovej nevinné*. Podobne, ako jej masky a kostymy, funguje len ako
prazdny znak, simuldcia, ktora sa nespaja s povahou postav ani hercov.

Suzanne je vObec zo vsetkych RapoSovych filmov najbohatsi na scény simulacie
vztahov, vratane tych sexudlnych a erotickych. Simulacia (ktord musime chapat naj-
maé ako protiklad stotoznenia) nie je len dominantnym spdsobom herectva dvojice
Kramar-Vejmélkova, je to tieZ sposob, akym nimi stvarnena milenecka dvojica komu-
nikuje s vonkaj$im svetom. Poukazuji na to uz spominané tivodné zabery, ked si Su-
zanne v spodnom pradle nechd pripalit cigaretu, a na simuldcii jej zaujmu je zaloZené

2V Raposovych filmoch s Evou Vejmélkovou st totiz Zeny koncipované ako osoby so ,spravnou”,
mestiackou morélkou vyzadovanou a predpokladanou podstatou i tizbami. Muzi a spolo¢nost (a ako na-
sledok ich spravania aj rozvratené rodiny) st vsak ti, ktori im brania tieto tuzby zrealizovat a svoje ,jadro”
ukazat navonok.

# Kramar sa s podobnym imidZom vratil z U.S.A., neskor casto novinarom zdoéraznoval, Ze ho prave
tato cesta pripravila na postavu narkomna Denyho. Podobny diskurz, zaloZeny na zd6raznovani osobnych
skuisenosti s narkomanmi, aj ked vel'mi sprostredkovanych, irili Rapos (stretavajiici drogovo zavislych den-
ne v Petrzalke, ¢o s oblubou s istou ddvkou exotizmu citovali hlavne ¢eské média, a stretdvajuci sa s nimi
aj zblizka, ako hudobnik) i Vejmélkova (ktora navyse v ramci Studia psycholégie praxovala v Bohniciach
a stala sa aj tvarou reklamnych video Sotov, ktoré zdoraznovali problém liecby drogovej zavislosti).

# Dusan Rapos a Eva Vejmélkova sa zosobasili az v roku 2000, 22. jula v Las Vegas. Po tejto udalosti uz
dodnes spolu nenakrutili ziaden film.
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aj dravé zvedenie strdZcu zoologickej zahrady, pocas ktorého sa Deny moZe nerusene
votriet ku klietkam so zvieratami — nehovoriac o opakujucich sa fotoseansach, v kto-
rych Deny Stylizuje Suzanne na divoké moédne ikony, hrdinky popularnych fotoro-
manov ¢i plagatov z mlddeZznickych ¢asopisov.

Povedat, Ze ,sami sebou” sme len pod vplyvom drog vSak s vierou v autenticitu ma
malo spolo¢ného. Znamena to jednoducho popretie akychkolvek autorit mimo vlast-
ného, narkotizovaného vedomia. Rapos tym poukazuje na zacarovany kruh drogovej
zavislosti — Deny, zavisly na dodavatel'och, sa pokusa presvedcit okolity svet o tom,
Ze prave pokracovanie v brani drog a teda aj v spominanej zavislosti ho robi ,sebou
samym”. V uzamknuti sveta autenticity do ,narkotického stavu” sa vSak mimovolne
ozrejmuje opat ¢osi z cynickej stratégie nielen Raposovho filmu, ale aj jeho muzského
hrdinu. Ide o postmoderny cynizmus ako postoj nedovery v slovo, ktoré plne nahra-
dza uz len p6zitok®. Cynik Rapos i jeho hrdina Deny st na prvy pohlad porovnatelni
solipsisti, Zonglujuci s pdzitkami mimo poziadavky komunikacie pravdivych vyro-
kov. Prave do repertoara takychto pdzitkov mozeme priratat aj tie, ktoré vyplyvaja
z kopirovania socidlne-politickej rétoriky. Rozdiel medzi Denym a rezisérom filmu je
vsak v tom, ze Rapos tato rétoriku kladie svojim postavam do ust s tajnym prianim
politického ucinku (film bol distribuovany v ramci protidrogovej kampane a neskor
sa Rapos skutocne pokausil vstupit do politiky kandidatirou na volebnej listine strany
ANO v parlamentnych volbach 2006). Raposova rétorika je dvojsecnd, na jednej stra-
ne cynicky antiesencialisticka, na druhej vsak predostierajica vieru v nezné srdcia
a povahy svojich hrdinov (a dokonca dufajtica v prebudzajticu a vychovni moc slova
— niektoré zjavne didaktické repliky mozno nesmeruju k tomu, aby autodestruktiv-
nu spolo¢nost priviedli do rak spravnemu socidlnemu systému, zato vSak smeruju
k “zamysleniu” sa nad sebou a k akémusi mordlnemu znovuzrodeniu celej spoloc-
nosti. Jednym z najnapadnutelnejSich miest filmu Suzanne — mimo mnoZstva klisé
a vyprazdnenych znakov donekonecna variovanych a reprodukovanych populdrnou
kulttrou - je pritom fakt, Ze aj prvky, ktoré sa tento film poktsa integrovat do homo-
génneho ideologického ,, posolstva”, st v iom skombinované na zaklade jednej z cha-
rakteristickych metéd produkcie zmyslu v popkulture: z recyklacie a kladenia roz-
nych a casto vzajomne kontradiktickych verejnych diskurzov a ideolégii vedla seba.
Suzanne sa este vyraznejsie nez ,, Fontiny” inSpiruje ideologiou tej vrstvy, alebo zanru,
populdrnej kultary, ktory nevaha spojit ideologicky protichodné obrazy bez stopy
akéhokol'vek vnutorného kontrapunktu. Prave tymto spdsobom pracuje Suzanne aj
s reprezentaciou kolektivnych identit, individudlnej pamati svojich postav ¢i historic-
kej situdcie: vSetky tieto pojmy akoby v nej stracali svoj obsah alebo minimélne zmy-
sel®, no zéroven su kladené do takych vzajomnych kombindcii, ktoré odstvaju redlne
spolocenské problémy pod maskou vSeobecnych lavi¢iarskych postojov. Produkéna

» Porovnaj ZIZEK, S., ref. 11, s. 107-112.

% Postavy obklopené bizarnymi detailmi ako st zachodova misa so zrkadlom ¢i obrovsky sadrovy luc-
ny konik, ziji v podkrovi a aj pocas spanku sa spravaju exhibicionisticky (Suzanne ma cerstvo upravené
dredy a cierne neglizé, Deny spi nahy, s namalovanymi ocami). Suzanne navyse neustale meni posolstvo
svojho imageu. Neustéle hry s identitami doplfiajii ich celkovo asocidlny Zivotny §tyl, v ktorom individual-
na pamat a dejiny prestali byt dolezité. Ich pamait je neustale odstivana mimo ich vedomia a dejinny okamih
Rapos maskuje v utopickom prostredi ttulku pre psov, mimo mesta. Celkom priznacne je navrat do realne-
ho sveta sprostredkovany az prichodom Suzanninho otca, ktory spusti lavinu jej spomienok a v kone¢nom
dosledku urychli aj jej smrt.
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a distribucna situdcia filmu Suzan-
ne nie je teda o ni¢ menej cynicka,
ako situdcia Fontiny pre Zuzanu 2,
kedy Rapos precitene spomina na
drastické sktisenosti, ale aj Zivotné
podmienky, s ktorymi sa stretol
pri nakrticani v Rusku - no ako
napriklad pripomina recenzentka
Pravdy Eva Hoffmannnova?®, ni¢
z tychto zazitkov sa nedostalo do
filmu. Spominand nazorova jed-
nota, ktorou sa Rapos, zda sa, po-
ktsa ovplyvnit svoje pomyselné
publikum, teda nie je koherentnd
s obrazmi, ¢inmi postayv, ¢i s ideo-
logickym zavi$enim (posolstvom)
pribehu. Okrem toho, samotny
sposob  charakterizacie postav
rata s apriornou dvojznacnostou
identity. Rapos napriklad buduje
dve hlavné postavy filmu Suzan-
ne na principe kombinacie rebélie
anehy, ¢im vlastne zrddza hodno-
ty navonok proklamovanej anarchie a vzdoru a neustéle ich navracia svetu normality
(najma vyzdvihovanim tazby po laske), resp. svetu empatie (napriklad s trpiacimi
psikmi v ttulku), ale aj svetu detinskosti — t4 okrem iného poméha divakovi nebat sa
zdanlivej divokosti postav a zaroven pomaha reZisérovi vyzdvihnut ich bezbrannost
voci vonkajSiemu socidlnemu svetu.

Detinskost dvoch hlavnych postav je obsiahnuta uz v spésobe bezného prejavu
(najmd mimiky a dikcie) predstavitelov dvoch hlavnych roli, a Rapos trva na jej expo-
novani, ktoré ich hereckému prejavu dava rozmer hravosti i nevaznosti. Vyssie spo-
menuty nihilizmus hlavnej muzskej postavy, rovnako ako jeho pohfdanie laviciar-
skymi ndzormi (ironicka poznamka na ticet Suzanne, ktord sa rozplyva nad tym, ze
robotnici na Zeleznici sa ,,na ni¢ nehraji”), su napriklad neustale konfrontované s vy-
zdvihovanim jeho detinskej zavislosti na Suzanninej laske, ktort Kramarovo infantil-
né herectvo a vyraz nepricetného neviniatka dovadzaja az k typickej autoparodicke;
polohe, akti pozname z jeho filmovych i mimofilmovych medidlnych vystapeni.

Suzanne vSak nefunguje len na principe pomerne transparentného maskovania
urcitych postojov alebo vyznamov ich zdanlivymi protikladmi, ale aj na principe
asambldze viacerych ideologickych systémov a zapéjania do hry ambivalentnych
afektivnych systémov. V pripade Suzanne si, podobne ako v pripade trilégie Fontin
pre Zuzanu, teda nevystacime s postmodernymi konceptmi konca dejin, voIného prua-
denia oznacujucich bez oznacovanych, alebo s konceptom simulakra ¢i diskurzivnej
nekoherentnosti. Musime ich doplnit o pretrvavajacu tendenciu podporovat vieru

Hereckym partnerom Evy Vejmélkovej bol v tom case ne-
smierne popularny hudobnik Pal'o Habera. Snimka archiv
autorky.

7 HOFFMANNOVA, Eva, ref. 5.
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v pravdu a dokonca aj krasu a dobro aspon na tirovni sugerovanych emocii — resp.
o preneseni spomenutych konceptov z tirovne racionalneho porozumenia k porozu-
meniu emociondlnemu, ktoré je schopné preniest sa aj cez evidentné ideologické ab-
surdity. V tomto pripade mo6Ze byt uZitocny koncept prispdsobenia, aky v suvislosti
s pouzivanim archivnych materidlov v popkulttre pontka William Wees. Co vidime
v Suzanne totiz do istej miery pripomina efekt znameho a Weesom citovaného vi-
deoklipu k piesni Michaela Jacksona Clovek v zrkadle, kde dramaticky vyznievajtice
dvojversie (“ak chces urobit svet lepsim (“pozri sa na seba a urob zmenu”) v obra-
zovej rovine vrcholi obrazom jadrového vybuchu, po ¢om vsak bezprostredne na-
sleduju zabery na ,svetovych lidrov, ktori vyjadruju radost: Begin, Sadat a Carter
si podavaju ruky, Lech Walesa a jeho stipenci oslavuju vitazstvo Solidarity, biskup
Desmond Tutu sa smeje a tlieska”?,

Kym ale Jacksonov videoklip pouZziva archivne dokumentarne zabery, Rapos
vychadza z obrazov nepokryte odkazujtcich k simuldcii a artificidlnosti, inSpirova-
nych predovsSetkym vizualitou a narativitou moédnych fotografii a Zanrovych obra-
zov populdrnej audiovizualnej kultary (film, videoklip). Napriek tomu, vysledok je
pribuzny: prave tak, ako dokumentarne zabery politikov v spomenutom videoklipe,
ani postpunkové kostymy, ,originalne” no ideovo velmi transparentné (az gycové)
architektonicko—scénografické prvky® ¢i lienie postav nemaju autentifikovat kon-
krétny historicky a ideologicky zmysel jednotlivych obrazov, ale skor sprostredktvat
nadlahcent verziu vSetkopresahujticej viery v pokrok, pravdu a dobro. Rapos pri
tomto sprostredktvani pouziva vacsie odbocky ako tvorca Jacksonovho videokli-
pu®. Namiesto dokumentarnych zaberov, priamo sa odvoldvajtcich na pravdivost
toho, ¢o ukazuju — atémova bomba, ¢i identita politikov st divakmi vnimané ako
sucasti pravdivej minulosti, o ktorej nie je treba diskutovat — napriklad voli simu-
laciu, a namiesto konceptu pokroku a dobra ukazuje unikovy svet dvoch drogovo
zavislych I'udi, ktori tragicky skoncia. Takisto ani emdcia, s ktorou primdrne pracuje,
nie je povznasajtica ako u Jacksona®. V oboch pripadoch, u Raposa i v Jacksonovom
videoklipe, vSak napriek tomu ide o porovnatelné prispdsobenie kulttrnych kédov,
ktoré nema jasné ani politické, ani ideologické aspiracie.

Do filmu Suzanne Rapos znova implantuje moralno-socialne citenie, akusi falosnt
moralnu toleranciu a empatiu k vyvrhelom spolo¢nosti, ktorych vnima v kontexte
zaporného vztahu tak k minulosti, ako i k budtcnosti. Na minulost odmietajii mys-
liet, budticnost nemajt (paradoxne ju vSak skutocne stratia az vo chvili, ked sa do ich
zivota ,,z minulosti” vrati Suzannin davno zabudnuty otec, znormalizuje Suzanne
a urychli tak jej smrt)*. Aktudlne spravanie a postoje hlavnych postav su totiz po-
dobne, ako v dvoch poslednych filmoch o Zuzane, nepriamo odvodené od nedostat-

% WEES, William: Doména montdze: kompildcia, koldz a prispdsobenie. In: Kino-Ikon, roc. 9, 2005, ¢. 1, s.
165.

¥ Je zaujimavé, Ze kostymy pre film navrhla uznavand scénografka Marija Havran, aj tie vSak v celko-
vom vizualnom konexte filmu pdsobia prvoplanovo.

% Rezisérom klipu ,Man in the Mirror” je Don Wilson, klip mal videopremiéru v januari 1988, neskor
sa objavila aj druha verzia, v ktorej boli pouzité tiez zabery spevéka na koncerte.

3 U Raposa ma skor ist o (vizualnu, akustickt, resp. ,hudobnti”) atraktivitu anarchie, za ktorou vsak
postupne odhalujeme t ist( vieru v pravdu a dobro, a paradoxne i v pokrok.

% KedZe Deny ostane opusteny, iplne sa odda drogam a v takejto nepricetnosti zabije Suzanne, ktora
ho neskor pride navstivit.



FONTANA PRE ZUZANU ALEBO ROZLEPTAVANIE NARODNE] IDENTITY 445

Ibrahim Maiga a Palo Habera v druhom filme o Zuzane. Snimka archiv autorky.

ku lasky v detstve, resp. v puberte. Minulost postav reprezentuje rozvratena rodina
a netreba na 1iu mysliet. Vyhliadky na napravu v budtcnosti st zasa podobne, ako
vo vSetkych dieloch Fontiny pre Zuzanu, odmietané — nie vsak len zo strany osudu
ako vo Fontine pre Zuzanu 2 (kde neschopnost najst skutocnu lasku avizuje uz zaver
predchadzajicej Fontdny) — tentoraz je totiz budicnost explicitne odvrhovana aj sa-
motnymi postavami. Vo vSetkych spomenutych pripadoch sa stretdvame s urcitym
populdrne-laickym modelom spoloc¢enského outsidera s dobrym srdcom, cloveka,
ktorého psychologicky profil je pevne zakotveny v kauzalnom spojeni s absenciou
nukledrnej rodiny (ktorti sa v tomto pripade poktsa nahradit napriklad aj ldskou
k zvieratdm) a ktory navySe v mene zachrany cesti spolo¢nosti predznamenava zly
a skory koniec, prili§ skort a neprijemnt smrt.

My, divaci mdzeme s nestastnym osudom protagonistov len sucitit, hoci velka
cast divackeho pozitku ma vyplyvat prave z bezpecného prezitia identifikacie s ob-
razmi anarchie.

Raposova cynicka lavicovost nespociva len v tom, Ze vinu za nepekny osud svo-
jich protagonistov implicitne pripisuje nedostatkom vo vychove, ktorti mala prebrat
na seba rodina, alebo Ze sa odvoldava na jej netiplnost a rozpad, ale rozpravanie do-
pitia aj nepriamymi obvineniami socidlnych skupin a instittcii, ktoré voéi protago-
nistom zaujimaju rézne druhy mocenského postavenia i nepriatel'stva. Ekonomicky
a socialne silnejsie vrstvy, zamestnavatelia, Skola ani $tat, sa o dvojicu outsiderov
nepostarali (rovnako ako sa nepostarali o talavych psov). Majority odsudzuju alebo
sa prinajmensom nezaujimaju o asocidlnych rebelov ani o stvislosti, ktoré stoja za
ich konanim ¢i Zivotnym Stylom. Zakazdym, ked vyjde najavo jej drogova zavislost,
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je Suzanne vyhodena z prace. No rovnako, ako v inych formach sadobého ,, postmo-
derného cynizmu”, Rapos v patetickych odstideniach spolo¢nosti ukryva ndastroj na
jej uchovanie. Jeho politické nazory nadobtidaju formu kaviarenskych reci, stmelu-
jucich tizky a politicky neéinny (resp. netcinny) kolektiv okolo jedinej spolocnej veci
— okolo urcitého druhu spolocenskej hry, spocivajticej v boji o zaujatie a udrzanie
hierarchicky vyhodného postavenia, sprostredkovaného prave simulaciou politickej
debaty. Tu sme opét pri otazke — v tomto pripade politickej pamiti Stabu.

Podla antického modelu je vsak prezita katarzia aj momentom oddelenia sa od
sveta postav, ktoré st1 iné ako my sami®. Ba dokonca st iné nielen svojim vystrednym
a asocialnym spravanim, svojim dobrovolnym a priestorovo i scénografickou symbo-
likou explicitne zdéraznenym outsiderstvom™, ¢i faktom, ze zostali bez rodicov; st
totiz iné aj tym, Ze stratili svoju etnickti identitu.

“Ja som sa stala jeho Zuzanou, on mojou Fontanou”*

Tu sa zas vraciame k otdzke konStrukcie etnickych a rasovych identit v Raposo-
vych filmoch. Suzanne je ind uz svojim menom. A Rapos$ nim nevytvara franctuzsku
mutaciu mena Zuzana nadarmo — postupne sa dozvedame, Ze toto meno Suzanne
dostala od otca, ktory svoj obdiv k vsetkému franctizskemu neskoér naplnil pomer-
ne radikdlnym sp6sobom: aby mohol emigrovat do Franctzska, opustil Suzanne
a jej matku, znova sa oZenil, prijal manzelkine meno a aspon navonok sa tak , stal”
Franctizom. Tato zmena identity sa vSak udiala za cenu opustenia dcéry. Zrada otca,
retrospektivne odhalena ako pociato¢ny bod tragédie, je vSak nielen zradou na mik-
rodrovni rodiny, ale aj zradou na trovni etnika. Mohli by sme skuto¢nost, Ze v tomto
pripade ide o ¢esky ndrod (predstavitel otca Bolek Polivka aj predstavitelka Suzanne
Eva Vejmélkova hovoria po ¢esky) pochopit ako nevedomy pokus o odbremenenie
Slovakov od viny, aspor na urovni tohto konkrétneho fiktivneho pribehu®. DoleZitej-
Sie neZ zaoberat sa interpretdciou tohto, v istom zmysle arbitrarneho aspektu filmu

# Tragicky moment Suzanninej smrti je ukazkovym prikladom kombindcie zanrového, melodrama-
tického posolstva s prvkami modnej fotografie (vystredna scénografia, efekiné nasvietenie, jasné socialne
role Crtajuce sa v kostymoch i vizazi — Deny ako punker, novopecena matka Suzanne teraz uz v svetlych,
,mestiackych” satach). Jeho funkcia je prave oddelit divaka od postav, a to tesne po tom, ako sme anarchis-
tickii postavu Suzanne spoznali v normalizovanom svetle, v svetlych Satach, bez vyzyvavého licenia, ako
prijemnu a milti nadejntit matku a dcéru.

% Zijt mimo mesta, v podkrovi (teda aj ,medzi nebom a zemou”), pohybujt sa v bizarnych priestoroch
dekorovanych vytvarnymi kusmi, ktoré bud priamo zdo6raznuju konflikt tzby po slobode (lt¢ny konik)
a usadeni (velké hunaté papuce prilepené k podlahe v kupelni), alebo prevracaji bezné funkcie jednotli-
vych predmetov (zrkadlo v zachodovej mise). Ide o Struktiirne nevydareny pokus o nadviazanie na poetiku
Jakubiska a Havettu — spolu s karnevalovym spravanim postav, s ich hravymi dvojzmyselnymi gestami
(napr. ked Suzanne sedi na soche, pokropenej cervenou farbou, ktord vzbudzuje dojem menstruacnej krvi —
porovnaj s godardovsko-jakubiskovskym zdo6raznovanim filmovej krvi ako obycajnej ervenej farby).

% Vyrok pririeknuty Eve Vejmélkovej podla bulvarneho denniku Novy cas: (rea): Randili az 15 rokov. In:
Novy ¢as, roc. 16, 2000, ¢. 137, 12. 6. 2000, s. 21. V tomto pripade je takmer rovnako pravdepodobné, Ze ide
o bezprostredne zachyteny vyrok realnej osoby, ako aj o vymysel alebo hypertrofickii deformaciu skutoc-
ného Vejmélkovej vyroku.

% To vSak neznamenj, Ze by sa Rapos poktisal o politicko-moralne posolstvo. Poktisa sa skor vytvorit
obraz stavu veci v aktudlnej (¢esko)slovenskej spolo¢nosti, a ten mu podla vzoru dedi¢ného hriechu alebo
skor fatalizmu antickych tragédii otvara cestu k osudovym hriechom a najma pyche generacie rodicov, ktora
vedie k tragickému koncu ich deti.
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Propagacny plagat Fontany pre Zuzanu 3 dava najavo, Ze film vsadil na hviezdy slovenskej popularnej
hudby. Snimka archiv autorky.

Suzanne je vsak uvedomit si, Ze je len nepatrnym prispevkom k rétorike, ktort Ra-
pos uvadza od Fontiny pre Zuzanu 2. Stratégie posiliiovania narodného sebavedomia,
o ktorych je tazké rozhodnut, do akej miery st vedomé a do akej nevedomé, su na-
pokon spolocné pre vsetky Styri filmy o Zuzane. Za zdanlivym odmietanim etnicity
ako esencialnej zlozky identity postav teda tkvie vnitorny komplex malého naroda,
ktory je podl'a Raposa bezpodmienecne treba prekonat, a jeho filmy takémuto preko-
navaniu nielen napomahajt, ale ho aj priamo reprezentuju.

Na zaver tato tézu podporim niekol'kymi kratkymi pozndmkami. Suzanne ndm so
svojimi cynickymi narativnymi i obrazovymi stratégiami distribucie ideologického
zmyslu poméha pochopit konstruovanie etnickych a rasovych identit v druhej i tre-
tej Casti Fontdny pre Zuzanu. Radostné spolunaZivanie Slovakov a Cechov v druhom
pokracovani v tomto novom svetle nesved¢i o ignorovani aktualneho slovenského
nacionalizmu, ani o vzdorovitom pokuse vytvorit akysi alternativny utopicky svet
rasovej a etnickej spolupatri¢nosti. Svedci skor o prispdsobenti historického i socialne-
ho zmyslu stredoeurdpskej multikulturality podmienkam , postmodernej” prazdno-
ty. U hostinskej ,mamy Kami” (Helena Rtzickova) si kamionisti davaju gulas a boro-
vicku, svojho kolegu ¢iernej pleti ironicky prezyvaju Vapno a pasuju ho za Slovaka,
kym Zuzana bez akéhokolvek vysvetlenia v tretej ¢asti odrazu hovori po cesky?.

¥V suvislosti s na Slovensku bezprecendentnou produkciou troch jazykovych verzii Fontiny pre Zuzanu
3 (original je totiz anglicky, k nemu sa dorabali slovensky a cesky dabing) je zaujimavé najma vyjadrenie
Evy Vejmélkovej v suvislosti s jej ¢estinou, ktorou hovori tak v ceskej, ako aj slovenskej verzii. Podla nej je
Dusan Rapos poslednym ceskoslovenskym rezisérom, ktory hercov necha hovorit rodnym jazykom. Toto
vyjadrenie je o to kuriéznejsie, ak vieme, Ze Vejmélkova, najprv dabovand, vo Fontdne pre Zuzanu 2 hovorila
po slovensky (pretoze ,to dovede”), a najma ak si pripomenieme dalsi bizarny fakt, a to ten, Ze domorodé
africké jazyky vo filme takmer nepocut, alebo Ze Ibrahima Maigu vo Fontine pre Zuzanu 3 dabuje Maros
Kramar s prehnanou imitéciou jeho $uslania — pozri napr. HLADIK, Dalibor: Jedno velké hororo. In: Magazin
SME, 28. 8. 1999, s. 8). Ibi alias Kramar hovori po slovensky aj v ¢eskej verzii, kde popri véetkych dabova-
nych ,,domorodcoch” predstavuje jedinti postavu, ktora nehovori cesky (!).
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Treti film o Zuzane sa odohrava v atraktivnych africkych exteriéroch. Snimka archiv autorky.

Vo svete oznacujucich bez oznacovanych je totiz vSetko mozné, aj to, Ze Eva Vejmél-
kova sa nebude musiet v kazdom pokracovani trapit so slovencinou alebo zastierat
svoj hlas hlasmi slovenskych hereciek, ktoré ju dabovali. A na druhej strane, RapoSov
priklad ukazuje, Ze maskulinna rétorika krémovych reci urcitej socidlnej skupiny sa
zaroven ahko moze stat podlozim pre melancholickt veselost, za ktorou nad’alej vy-
¢nieva temnd, smutnd strana zranenych Zenskych sfdc. Na rozdiel od vyrazne mas-
kulinnej rétoriky Rabaky sa totizZ prostrednictvom série o Zuzane, z ktorej prva cast
eSte maskulinna bola, Rapos coraz viac upriamuje na oslavu Zenskej psychickej sily.
Prva Zuzana je, podobne ako kraska, do ktorej sa zamiluje hrdina Rabaky, charak-
terizovand najma svojim fyzickym zjavom a nevinnostou. Je objektom, ale zaroven
je uz hlavnou postavou. Postupne, s rozvojom vztahu medzi RapoSom a Vejmélko-
vou, sa filmy o Zuzane pokuSaju viac o pochopenie akéhosi pomyselne vSeobecného
zenského uhla pohladu. Dominantny, i ked maskovany maskulinny diskurz vSak
Zuzane stale brani dosiahnut stastie po boku muzov. Oba prvé diely koncia sklama-
nim v laske. Tragickt smrt tesne po porodeni dietata v Suzanne a svadbu s krasnym
Talianom v tretom pokracovani mozno v tomto zmysle chapat ako rozvedenie tej
istej rétoriky, ako dve vzajomne antagonistické verzie jej mozného vyvrcholenia. Ide
o rétoriku, pre ktort je paradoxne silnd Zena nastrojom na potvrdenie moci slabého
muza. Polarita sily a slabosti sa objavuje rovnako v rodovom, ako i etnickom, geo-
politickom a rasovom zmysle. To, ¢o je podla tradicie moderného Zapadu chapané
ako slabsie, ma Rapos potrebu prezentovat z opacnej strany - je to vSak neanalytic-
ka potreba mnohych povojnovych rétorik, a najma tych, ktoré sa stali popularnymi
na prelome 70. a 80. rokov: objavujeme ju nielen v potrebe tvorcov-muzov uznat
hodnotu Zien, avSak prevazne na zaklade tradi¢ne ,muzskych” vlastnosti (psychicka
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sila, produktivita, a pod.), ale napriklad aj v postkolonialistickych diskurzoch o etno
hudbe, ktoré si Rapos prisvojuje na konci 90. rokov mimoriadne verne®. V oboch
spomenutych pripadoch Rapo$ vystupuje ako hovorca slabych, avSak bez skutocné-
ho kritického ponoru do ich problematiky — ktora sa vlastne podla vzoru oddvod-
novania zmyslu filmov pred prednovembrovymi schvalovacimi komisiami vyuziva
na zvysenie etického kreditu filmu a jeho mozné uplatnenie pred $irsim, ba dokonca
narocnym publikom.¥

Ze je pre potvrdenie moci slabého (slovenského) muza najlepsim miestom préave
utopicky svet filmu, ilustruje bizarné, no zaroven vskutku vtipné vyvrcholenie su-
stavného afirmovania slovenskych hodndt v zavere tretieho pokracovania Fontdny
pre Zuzanu. V druhom pokracovani filmu sa Rapos eSte vzdy pokusa utopicku fikciu
skibit s potrebou vydat svedectvo o dobe, zachytit sa o zmenené spolocensko-poli-
tické podmienky a upozornit na novt spolocensku traumu (nie je iou uz nedosta-
tok popularnej kultary pre sidliskovi mladdeZz, ale socidlna a ekonomicka neistota,
kulttrna neukotvenost a hrozba rozdelenia Statu, na ktorti upozorniuje symbolika
kamionistov, ¢o vecne ziju na cestach, ¢i pribeh casnicky Zuzany, ktora nie a nie najst
istotu v laske — takZze jej hrozi osud mami Kami, ktora mimochodom p6sobi so svojou
Cestinou uz znacne exoticky). V tomto filme sa globaliza¢ny kolonializmus (umoziiu-
juci aj malym narodom prispdsobovat si svojich ,,¢ernochov”) objavuje hned vedla
socialnych mytov o chlapskej solidarite a vecne nespravodlivej Zenskej osamelosti.
V trefom sekveli uz ani toto socialne podlozie nie je potrebné. Akoby Suzanne (na-
kratend medzi druhym a tretim sekvelom) nadobro rozbila vieru v socidlny mytus,
v tretej ,Zuzane” sa Rapo$ odhodlal presuntt k celkom necakanej podobe konstruo-
vania kolektivnych identit. Problém zbabelych muZov a po vydaji tiziacich Zien pre-
miestnil do eSte vyraznejsie utopického priestoru africkej osady, kde mu ,,domorodé”
obyvatelstvo umoznilo vytvorenie dvojitého zrkadla: reprezentuje totiz zrkadlo slo-
venskej identity vo svetle celosvetovej hierarchie narodov, ale zaroven zrkadlo stra-
tenej identity ,asimilovaného” Malijcana Ibiho Maigu alias Vapna®. Je to skutocne
vtipné ,, vyriesenie” komplexu malého naroda, pri ktorom znamost s Malijcanom Ma-
igom poslazila k vynajdeniu akejsi obdoby Romov ako tradi¢ného ,, malého Iného”

% Zaujimavé postrehy o rétorike vztahujticej sa na prehovory o etno hudbe (resp. tzv. world music) pri-
nésa Ivan Colovié v knihe Etno (COLOVIC, Ivan: Etno. Price o muzici sveta na Internetu. Beograd: Biblioteka
XX. vek, 2006).

¥ Explicitny priklad coraz vacsej Raposovej tuzby po expanzii dava prave Fontdina pre Zuzanu 3, ktorej
marketingova kamparn vo svete zdoraznovala jej idajnt schopnost zvySovat rasovu toleranciu. Vybornym
prikladom sti najmé kratke clanky o oceneniach a dalsich tispechoch tohto filmu pri projekcidch v Afrike,
Eurépe a USA, ktoré v rdoznych slovenskych dennikoch pasirovala vykonna producentka spoloc¢nosti Wel-
come Film & TV Eva Bodova (pozri napr. Republika, 1. 12. 1999, s. 10, Narodna obroda, 2. 12. 1999, s. 15
— spravy o premietani filmu v Rime). Welcome Film & TV Ltd. bol jednym z hlavnych producentov filmu,
popri Slovenskej televizii, Horizontu Slovakia o. c. p., a. s., a Studia Koliba.

¥V skutoc¢nosti sa vo filme objavuju len ,,domorodi” komparzisti a hlavné role stvarriuju napriklad
tspesna modelka, ¢i detski herci, pre ktoré je Fontina sice prvym velkofilmom, ale nie aj prvou filmovou
sktsenostou. KedZe vsak ide o viac utopickt nez realnu komunitu, Raposovi sa dari ututlat aj problém
neporovnatelnosti skisenosti Ibiho Maigu s Mali a jeho zoznamovania sa s ,juzanmi”. Sam Maiga popri
zdoraznovani odlisnosti dvoch krajin prebera popularnu rétoriku a po svojom rezisérovi vo vacsine roz-
hovorov opakuje, Ze vSetci Africania st rovnako chudobni, ale aj veseli, priatelski a ochotni pomoct (pozri
napr. SOBOTOVA, Lea: Nahy Ibi v Afrike. In: Republika, ro¢. 6, 20. 8. 1999, s. 10). Takisto tvrdi, Ze ho domace
obyvatelstvo bralo ako ,svojho” (tamtiez).
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vo vztahu k niektorym vychodo-
eurépskym a takmer vSetkym
balkdnskym narodom, t. j. iného,
zastupujuceho autoreflexivny ob-
raz majority*!. Pozitivne valorizo-
vana, zjednodusena a zovseobec-
nend africka exotika vsak nie je
len stastne vynajdenou obdobou
k poetike Emira Kusturicu, ktora
by mohla parodovat slovenské
podmienky. Prostrednictvom nej
sa totiz Rapos dostava k viacerym
stupfiom konstruovania narodné-
ho sebavedomia:

Ibrahim Maiga uz, napriklad,
omnoho viac nez v druhom po-
kracovani Fontdny pre Zuzanu
vystupuje ako popularna osob-
nost, ktora divak pozna najma
ako spevaka a tanecnika. Jeho
identifikacia s fiktivnou postavou
bola aj v predchadzajucom filme
Rezisérom cyklu filmov o Zuzane je Dusan Rapos. Snimka ~ Oslabend, teraz vSak jeho posta-
archiv autorky. va doslova funguje ako odkaz na

viacero nesumeratelnych identit,
z ktorych niektoré maju (auto)biograficky charakter®?, iné su zas vyslovene fiktiv-
ne (je totiz spolu s Vejmélkovou jedinym odkazom na predchadzajicu Fontdnu, aj
ked ich postavy nepochopitelne rychlo zmenili spolocensky status). Jeho postava je
teda prezentovand zaroven ako fiktivna a metafilmova®. Aj v soundtracku k filmu

41V slovenskom filme je takyto exotizmus (a vObec spolupraca s africkymi krajinami na vyrobe filmu)
ojedineld a neCakand. Sam Rapos sa prizndva, Ze cheel prekvapit svojich divédkov (“fontanistov”, ktor{ podla
jeho ocakavani mali tvorit hlavna divacku skupinu — pozri HOJOVA, Katarina: Fontdna je predovsetkym sym-
bolom ldsky. In: Kultirna priloha Narodnej obrody, 21. 8. 1999, s. 14). Na napad nakrutit film v Afrike prisiel
pri pozerani fotografie Ibrahima Maigu z jeho vtedajsieho videoklipu, kde bol Stylizovany na afrického
domorodca.

2 Udajne je postava Ibiho v tomto filme in$pirovand Maigovymi malijskymi skisenostami a z nich vy-
plyvajticim nézorovym systémom, myslenim, naviazanostou na rodinu a pod. (porov. HOJOVA, K.: c. d.,
s. 13).

# Priam metalepticky posobia scény, ktoré Ciastocne vychadzaju z redlneho Maigovho Zivota a spolo-
cenského statusu: napriklad ked ,Ibi” dava autogram pracovnikovi bratislavského letiska, alebo ked v za-
vere filmu tancuje v detvianskom kroji — ako to po uvedeni Fontiny pre Zuzanu 2 robieval na koncertoch
skupiny Tublatanka. Na druhej strane je pribeh fiktivny, len vzdialene sa odvolava na Maigovo rodinné
zazemie (pocetna rodina, d6lezitost rodinnych hodnét), ale nakriicany bol nielen v inej africkej krajine, ale
aj v odliSnom socialnom prostredi. Aj ked , klan” Maigovcov je prezentovany ako naturalizovany v polofik-
tivnej dedinke Bantumbe (ktorej vzorom je dedina Tengenenge, kde Zeny skutocne vyrabaju sochy a ktora
Raposovi poradil Boris Filan, ked sa upustilo od nakrticania v Maigovom rodnom Mali kvoli bezpecnostné-
mu a zdravotnému nebezpecenstvu — maldria). Vymena zapadoafrickej za juhoafricki krajinu vSak nezna-
menala hlavny vyznamovy posun: Maiga totiz prisiel z hlavného mesta Mali, z rodiny guvernéra, zatial ¢o
vo filme je jeho rodina usadena na idylicky stereotypnom africkom vidieku.
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je vdcsie miesto venované jeho hudbe (vznika tak podobny marketingovy efekt, ako
pri vzajomnej popularizacii druhého filmu o Zuzane a osobnosti Pala Haberu, este
vzdy posobiaceho v Tublatanke), a napokon sa Ibrahim Maiga uplatiiuje konecne
aj ako tanec¢nik. Ked vSak pred zdverom filmu, na svadbe Zuzany a talianskeho et-
noléga zatancuje Maiga dupaka v detvianskom kroji a za sprievodu piesne Cierny
baca, mézeme to chapat nielen ako odkaz na niektoré jeho mimofilmové vystiipenia
(napriklad so skupinou Tublatanka pocas prezentacie albumu, ktory vysiel paralelne
s uvedenim Fontiny pre Zuzanu 2), ale aj ako extrémnu verziu Raposovho pokusu
o symbolické prisvojenie si tohto milo naivného prislusnika inej rasy. V tomto pripade
je vSak prisvojenie o cosi expanzivnejsie. Popri (uz niekolko rokov) prispoésobivom
Maigovi v slovenskom kroji totiZ tancuje aj modelka Marilyn Ngondo, predstavitelka
Nene. Rapos tak do ,oficidlnej” slovenskej kultiry vnasa prvok, ktory je pre fiu ne-
typicky, objavuje sa vSak velmi vyrazne u inych, juznejSie polozenych, balkanskych
Slovanov, a prejavuje sa Castou expanzivitou rétorik, zaloZenych nielen na vyzdvi-
hovani tdajnych vlastnych kultirnych hodnoét, ale predovSetkym na dobrosrdecnej
ochote zatcat iné kultary do ich tajov.*

Skutocnost, Ze narodné sebavedomie sa — s vynimkou spomenutého detvianske-
ho tanca — neopiera takmer o ziadne explicitné znaky ,slovenskosti”, nie je teda pa-
radoxom, ale jeho vynimoéne vysokym stuptiom. Krasnu Cesku Vejmélkova Rapos
napriklad vnima ako natol'ko prisvojent slovenskou popkultarou, Ze jej uz moze do-
volit hovorit vo svojej materstine, i ked v oboch predchadzajicich c¢astiach hovorila
po slovensky, v ,,dvojke” dokonca svojim vlastnym hlasom®.

Nie je potrebné velké zvelicovanie, aby sme pochopili, Zze Vejmélkova ako jeho
,Vlastnictvo” a teda aj , vlastnictvo” slovenského ndroda moéze zaroven hovorit po
Cesky (benevolentné gesto moci) i simulovat vydaj za pritazlivého Taliana. Svadba
s talianskym etnoléogom m4d, podobne ako vztah Vejmélkova-Kramar, povahu simu-
lacie viac, neZ reprezentacie zaloZenej na identifikacii. Svojej druzke Rapo$ nielen
v ramci ich moZnej vlastnej, partnerskej hry, ale aj v rdmci hry s metatextudlnym po-
znanim suvislosti, ktorymi si divak doplia vyznamy z filmového pribehu, dovolil
najprv simulovat erotické hry s lokalnym slovenskym lamacom Zenskych stdc, teraz
jej vsak umozni rovno sa vydat za pritazlivého Taliana, prototyp stredomorského
macha. Takyto posun je dal$im znamenim, potvrdzujiicim sebavedomie kolektivnej
narodnej identity zarovno s potvrdenim moci Raposa ako jednotlivca.*

A napokon, Fontina pre Zuzanu 3 reprezentuje expanziu narodného sebavedomia

4 Porov. COLOVIC, Ivan: Politika simbola. Beograd: Biblioteka XX vek 2000. Paradoxne sa vsak ,sloven-
ské” zatcanie vlastnym vitalistickym hodnotam uplatiiuje vylucne na ,nizSej” rase a navyse takej, ktorej je
podla celosvetovych stereotypov pripisana omnoho vicsia vitalita a radost zo Zivota (pri porovnatelnych
,zaucacich” rétorikach malych narodov vacsinou ide o paradigmu zachrany , dekadentnej” a “anemickej”
Eurépy, resp. mocensky nadradenych kultur).

# Porov. pozn. ¢. 37.

4 Urcity tien na toto sebavedomie vrha vsak skutocnost, ze Vejmélkova sa vydava za etnoléga — nieko-
ho, kto vlastne moze skiimat aj ju ako prislusni¢ku menejcennej slovanskej ,rasy”.

¥ Expanzivitu tentoraz zastupovala najma cesta do Ruska, ktorého obyvatelov, byvalych , okupantov”,
Rapos prezentuje ako pozostavajtcich z policajtov, mafie a pohostinného, jednoduchého a chudobného
Tudu, ktory rozda aj to posledné ¢o ma. Pokial ide o heterotopiu motorestu, ta zaroven mala aj zreteIné naci-
ondlne konotacie: nakrtcalo sa v realnom motoreste Sosna v Tatrach, ktory vo filme symbolizuje zarover ex-
trapolaciu slovenskych, ale aj jednotu cesko-slovenskych kvalit (na zaklade ¢eského pé6vodu mamy Kami).
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aj na urovni niektorych vizudlnych znakov. UZ dej druhej Fontiny sa namiesto na
sidlisku odohraval prevazne na cestach a v heterotopickych interiéroch motorestu
mamy Kami?. Dej tretej Fontdny je rozbehnuty leteckou cestou a dalej sa odohrava na
navsteve cudzej krajiny. Tento fakt je takisto mozné vnimat v kontexte symbolickej
expanzie narodnej identity. Vo filme Fontina pre Zuzanu 2 mala Zuzana prave tak, ako
kamionisti, moznost atociska len v spomenutom polomotoreste-polokréme. Letecku
cestu do Afriky vo Fontdne pre Zuzanu 3 je mozné interpretovat ako symbolické kopi-
rovanie pomyselne nadradeného pohybu mocenskych zapadnych krajin do svojich
skuto¢nych, minulych alebo potencialnych koldnii, ¢i aspon turistickych destinacii.
Cielom tejto cesty pritom nie je poznavanie exotickej krajiny (exotizmus v zobrazeni
africkej osady rata s nerealnou atraktivizaciou), ale pomoc malijskému , Slovakovi”
Maigovi, ktory sa boji, Ze po navrate domov ho rodicia oZenia.

Tymto sa expanzia ako extrémne gesto narodného sebavedomia vracia k starost-
livému (a neexpanzivnemu) opatrovaniu dobrych vlastnosti kolektivu. V komedi-
alnom sujete sa nakoniec Zuzana nielen spriateli s prislusnikmi exotickej a jemne
znevazovanej (resp. znevaziovanej) rasy, ale stane sa aj dobrou symbolickou mat-
kou dvoch cernosskych deti, Bamuleho a Tioutiou (Bliss Njala, Mosa Kaiser), ¢im
eSte predtym, nez dojde k simulacii zaloZenia si rodiny s talianskym etnolégom Mi-
chaelom (Alessandro Coari), potvrdi svoju tak dlho hladanti a vytazent ,, podstatu”
z predchadzajacich dvoch casti i z excentrického pribehu o Suzanne).

V neposlednom rade je Zuzanin sobas odmenou. Ani nie tak za nestastie, pretr-
pené v predchadzajucich castiach, ako skor za to, Ze sa po sklamani zo slovenskych
muzov vzdala akéhokolvek sexudlneho vztahu. V tvode filmu vystupuje Zuzana
uZ len ako sestra a kamaratka, ktora neziStne pomaha Vapnovi z ntidze a je ochotna
dokonca predstierat, Ze je jeho manZzelkou len preto, aby sa vyhol nemilosrdnému
verdiktu rodiny a nemusel sa proti svojej voli oZenit. Ako kamaratka ho vSak tiez
dovedie k poznaniu, Ze ta prava prerho nie je nikto iny ako to isté dievca, ktoré mu
bolo prislibené v detstve. VedIa potvrdenia tradi¢nych rodovych roli, v ktorych Zu-
zana najde svoju identitu (symbolicka matka a sestra), a vedla skutocnosti, Ze prave
tato identita sa stava aj vstupnou branou k jej sexualnej rozkosi (ktorej prislubom je
sobas s Talianom, muzom, ktorému je na zaklade automatizmu stereotypnych pred-
stav pripisand milenecka sikovnost) — dvojity happyend teda predstavuje dalsie bi-
zarné potvrdenie sebavedomia Slovakov. Vejmélkovej sa podari presvedcit vahavého
zahrani¢ného (zapadného) etnoldga, aby si ju vzal, Maiga sa Stastne ozeni krasnym
dievcatom svojej rasy. Jednotlivé identity st eSte viac nez v predchadzajicich Ra-
posovych filmoch preskupitelné, zameniteIné, hravé a hrané — a predovsetkym su
zastupené hercami (Ci uz profesiondlnymi alebo nie), ktorych mimofilmovy spolo-
Censky status, Casti sukromia zndme verejnosti, ¢i popularita a vcelku vynimocéné
spolocenské postavenie — st vo filme reflektované kontradikticky s ich simultdnnou
tlohou reprezentovat SirSie etnické, rodové a rasové skupiny, socidlne a psychické

typy.
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FOUNTAIN FOR ZUZANA OR GNAWING THE NATIONAL IDENTITY
JANA DUDKOVA

The author is in her study dealing with the phenomenon of a free cycle of films by
Dusan Rapos which were originating gradually from 1985 until 2003. In the first part
—a song film Fountain for Zuzana, which a year after its presentation in cinemas suc-
ceeded to acquire an extraordinary high visit rate given the Slovak conditions — more
than a million spectators, representing one fifth of the whole population, the author
is following director’s interest in getting to know the collective identity of the youth
living in block of flats. The second part was originating in the period when after a
parliamental agreement the then Czech and Slovak Federal Republic had been divi-
ded into two independent states and according to findings of the author of this study
Fountain for Zuzana Il. ,, is not choosing an approach of non interest, nor the approach
of a celebration of the national identity, but is unwillingly pointing at its possible em-
ptiness”. The third part of the cycle Fountain for Zuzana IIl. was filmed in exotic Africa
and gave the authors an opportunity to compare the world of ,white — collonial”
culture with local habits and traditions. In the connecting part called Suzanne, the
director is focusing at an analysis of drug addicted youngsters. The author is stating
that Rapos'films could articulate feelings of a relatively wide circle of people, even
though the knowledge was in many cases superficial and banal. In this respect she is
sees a key difference between Rapos’ films and their commercial success and spec-
tators” popularity, and work of art of other young Slovak filmers who concentrated
on subjects whose reference value is substantially narower and who are not able to
address an undevoted spectator.

Tato stidia je siicastou vystupu z grantového projektu VEGA ¢. 2/6111/26, ,, Ko-
lektivne a pomyselné identity v slovenskom filme po roku 1989”.
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AUTENTI,CKE A DIFERENéNE
V STRATEGII DRAMATICKEHO TEXTU

VIERA ZEMBEROVA

Umelecké dilo (...) vyZaduje, aby bylo dotvofovdvo divikem, které-
mu je prezentovino.Neni to (...) néco, co bychom mohli jednoduse
pouzivat pro néjaky konkérétni vicel, Zddnd materidlni véc, z niz by-
chom mohli vyprodukovat néjakou véc jinou. Naopak, je to néco, co
se manifestuje a projevuje pouze tehdy, kdyz je to divikem tvofeno.

Hans-Georg Gadamer

Umélec se zabyvd vyjadiovdnim citil; a jediné city, které miize vy-
jadfovat, jsou ty, které citi, totiz jeho vlastni (...). Uméni neni na-
zirdani, umeénti je akce.

Robin Georg Collingwood

Polarita, akt navodi umelecky dramaticky text a umelecky text z autorskej dielne
toho istého tvorcu, azda jasne naznacuje, Ze sa nechceme pustat cestou, ktora by sa
vratila na pociatok tivah, aké osobité tie texty su, aky je medzi nimi vztah, ¢i st auten-
tické alebo identické atd'. Otdzky tohto zamerania patria do , prehistérie” genoldgie
textu, ked sa problematizovala druhova entita a nepriznavali sa drame iné danosti,
iba poslanie funkéného a tendencného textu ,tu a teraz”. Mierna hyperbola naznace-
nej situdcie by dovolila i dnes a iba z odstupu (¢asu, praxe, Specializacie, precizovania
atd.) vodi javu (kultirne, umelecké) médium a poznania o (modernych, médnych,
aktualne exponovanych, umenie Siriacich) médiach vyslovit, ale uz iba tismevne i
takéto otazky: ktory text nie je funkcny a aky text nie je tendencny? Napokon, z ich
postavenia (, medialny” text — umelecky text) vSak jasne vychodi, Ze ich nevnimame
v kontrastnej pozicii a neuvazujeme ani o ich vylucnosti.

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, ¢i nimi a priori modelo-
vanych kultirnych, noetickych, estetickych vyznamov. Medzi textami vedome neve-
dieme ostri oddelovaciu ¢iaru, lebo predpokladame dialdg, ktory navodzuje autor
v role viacdomého tvorcu. No do tejto roly sa moZe dostat i text, na co chceme upo-
zornit. MoZnosti na rozvijanie ¢i domyslanie sucasti, alebo podnecovatelov dialégu
medzi médiom a textom, textom a médiom bude dostatok. Zda sa, Ze podstatnejsie
bude uvedomit si, ¢o sa ,stane” s médiom, ked sa ujme umeleckého textu, no i to,
akych premien a pohybov sa ,ztcastni” text, ked prijme vyzvu média. V obidvoch
suvislostiach naznacujeme dosah na ich jedine¢nost a autondmnost. Pritom nespo-
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chybriujeme, Ze vychodiskom akokol'vek odvaznych ¢i naopak tradi¢nych ,, dialogov*
medzi kultirnym médiom a umenim este nenapoveda nic o kvalite, vyzname, uc¢inku
a efekte tikkonu, ktory sa stane ich vysledkom. V tejto stvislosti moéze byt takou azda
iba marginalia, ktord sa svojho rozvinutia docka v okamihu, ked sa spresni podsta-
ta konkrétneho (aplika¢ného, realizacného) média postaveného voci konkrétnemu
umeleckému textu.

Prave v tejto stivislosti naznacujeme prvé vychodisko: medialny aj umelecky text
povaZujeme za autondmne umelecké ciny, ktoré nekladieme do relativizujiceho ¢i
kontrastného vztahu. Naopak, resSpektujeme ich druhovti, Zanrovu jedinecnost a je-
dinecnost jazyka.

Za druhé vychodisko povaZzujeme presvedcenie, podla ktorého bude azda vhod-
né v nami naznacovanej suvislosti rozumiet, ale aj odliSovat pod terminom médium,
jav indstroj, vyraz i vyznam, a to tak, aby sa odliSovali zvlastnosti jeho , technického
a realizacného” kontextu, ale aj skutocnost, Ze moze ist o subor odliSnych a clenitych
vyrazovych nastrojov a vyznamovych moznosti, ¢im naznacujeme, Ze doceriujeme
odlisnosti, spdsobené ich materidlom a z toho vyplyvajacimi predpokladmi na na-
raciu, ale aj na komunikaciu, sociologicky ¢i esteticky zasah a dosah. Tato skutoc-
nost vSak uz suvisi s tym, Ze média musia domyslat seba a svoj ,,umelecky jednotny
fakt”!, teda svoju druhovt a zanrovu diferencovanost popri schopnosti identifikovat
sa vo svojej (medidlnej) ,, vypovedi” s emdciami obsiahnutymi v texte a (medialnou)
zazitkovostou v poznani svojho (per)recipienta. Priese¢nikom medzi medialnym tex-
tom a umeleckym textom sa spolahlivo stdva 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, nespochybiiujeme jeho zZanrové moznosti ¢i hodnoty, ale
pocitame predovsetkym s jeho jedinecnostou a s tym, ze sa dokdzu vzajomne pod-
necovat ¢i prelinat, lebo kultdrna prax pozna medialny text ako vysledok zlievania
sa viacerych umeleckych foriem. Za jeden z nich povaZujeme aj dramaticky literarny
text Jany Bodnarove;j.

II.

Cas, to je prievan.
Jana Bodnarova

Autorské dielna Jany Bodndrovej je dvojdoma, ¢o znamena i to, Ze sa programovo
otvorila a nadalej sa otvara mnohosti a mnohorakosti formy i morfoldgie umeleckej
vypovede, no rovnakym spdsobom sa vyhrafiuje jej koncentrovanost na ustredny
problém jej stratégie, a ten stivisi so (pre autorku) stéle ostrejsie sa ohranicujucimi
terminmi a ich etnicky, ndboZensky, kultirne, geograficky odlisnou ,dejinnou” sé-
mantikou, hoci ide o lexiku latentnych filozofujtcich kvalit, ako st ¢lovek (dievca,
Zena), Cas (pamatf subjektu), pohyb (premeny spolocenskej normy) v konvencii spolo-
¢enskych mravov a postojov voci javu, hodnote a nasledkom procesov vytvarajucich
zivot v jeho kultirnej a medziludskej , realite”.

! ECO, Umberto: Skeptikové a tésitelé. Pielozil Z. Frybolt. 1. vyd. Praha: Svoboda 1995, s. 354.



456 VIERA ZEMBEROVA

Prozaicka, poppoetka, dramaticka, scendristka Jana Bodnéarova sa pohybuje me-
dzi dejinami umenia a pritomnostou umeni, teda medzi druhovymi aj Zanrovymi
moznostami jednotlivych typov umeni tak, aby zddraziiovala 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 spontanne prelinanie sa ich nara¢nych, vyrazovych a formalnych ,, moznos-
t1“, ktoré neobmedzuje v ich prejave a vysledku ani priestor, Cas, ale ani naliehavost
vypovede smerujticej ku gnéme, ¢im sa dotvaranie novych morfologickych a vyra-
zovych celkov pre nu a jej dielfiu stava tym tretim artefaktom, teda komponovanou
syntézou s uchovanymi ceztrami jednotlivych morfologickych vychodisk (obraz,
umelekcy text, umelecky predmet atd.) v Bodnarovej autonémnej autorskej licencie
na sémantiku fiktivneho, druhovo a zdnrom , dramatického” textu (hra) na motivy
konkrétneho, iného, teda (ne-)verbalneho artefaktu.

Tak naznacdenu 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, ktord ma autorkino spresne-
nie v podtitule Nerealizovand hra podla obrazu Paula Delvauxa, v dramatickom texte
Kozorok s podtitulom Hra podla siisosia Maxa Ernsta a v texte a la futuristicka hra: Nohy
so spresnenim Hommage 4 F. T. Marinetti a Bruno Corra.

Latka Jany Bodnarovej je naviazana na zivot ¢loveka v case, kde také limity, ako
su jeho zaciatok a koniec, mnoho neznamenajii. Autorku zaujima , priestor” medzi
nimi, teda Zzitie, Zivorenie, prezivanie, v skutocnosti ,pravda” o obycajnom jestvovani
jednotlivca je to, ¢o tematizuje takmer vystupiiovane najskor vo svojich prézach. Ony
sa premenili v poslednom desatro¢i v Bodnéarovej préze na detailne variované studie
so zdkladnou ideou obety, utrpenia, bolesti a nemozZnosti uniknaft zo zovretia svojej
rodovosti, rodiny, pamaéti. Autorka sa dostala po taky bod svojho ,,videnia” javu v st-
vislostiach Tudského rodu, Ze sa problém ,presidlil” z prozy aj do jej dramatickych
literdrnych textov.

Casopisecky publikovala ,monodrdmu v dvoch paralelach” Lampiénovy sprievod
(2002). Dramaticky literarny text ma svoje morfologické danosti, ktoré voci prozaické-
mu textu ho bud kondenzuju (praca s autorskou poznamkou okrem textu postavy),
alebo ho neohranicuju v jeho sémantike, ¢o znova ,ur¢i” autorov postoj k textovej a
netextovej Casti dramatického literarneho 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 vel'mi sa priblizu-
juci k ,,svojej” ¢asovej predlohe a akénej vypovedi. Monodrama ako Zaner napoveda
aj cosi dalsie: bud pojde o vykon jedného herca, alebo aj nejaviskové médium, kto-
rym moZze byt rozhlas, televizia, video atd. Istotou vSak zostdva, Ze sa epicentrom
stdva 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 vztahu k spolocenskym dejom, alebo, naopak, ony budu tvorit urcuj-
tce suradnice dejov dramatickej postavy, urci aj typ dramy a jej dramaticky vyznam,
pretoze ten zas podlieha ,spravaniu sa” postavy s funkciou, teda aj s jej dramaticky-
mi kompetenciami.

Bodnarovej monodrama v dvoch paralelach Lampidnovy sprievod, ktora vo svojej
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symbolike v odliSnych kultirach ma aj odlisné vyznamy, hoci tie sa pohybuju od
oslavy tispechu (zivota) po oslavu konca (iného Zivota), si z dejinného ¢asu Eurépan-
ky z prelomu 20. a 21. storo¢ia a Citianky z obdobia dynastie Ching z prelomu 16.
a 17. storocia vyberd, popri intimnej pamati Zeny na ceste od dietata po Zenu, pre-
dovsetkym jej osobny emotivny svet. Prvé prepojenie medzi Eurépankou a Citian-
kou vznikd z rodu, druhé z poranenej Zenskosti, tretie s pocitu nenaplnenosti, Stvrté
z patosu voci bolesti svojho Ja, z frustracie po rozpade osobného Zenského Ja, zo
znicenia emotivneho Ja, zatlaceného tdelom do tmy casu, lenze ten v tejto suvislosti
ma podobu cudzich a iba zlych, krutych, ziarlivych, sebeckych, chamtivych alebo
mocou otupenych (ne-)ludi.

Bodnarova pracuje v Lampidnovom sprievode s morfolégiou dramy, v epickom kon-
texte s postupmi priamej re¢i bez reSpektovania casovej logiky vyvinu problému, ale
s preciznym odliSovanim priestoru nardcie a priestoru akcie. Bodnarovej koncepcia
textu so znakom dramatickej literatury v jej deskripcii a strohej transparentnosti zna-
menad i to, Ze uvadza vylucne technické poznadmky, ktorymi este roz¢leni priestor na
javisku na dva bloky, kompozi¢ne s prehfbujticou sa drdmou postavy pohybuje tam
i spat s ¢asom davno uplynulej akcie, ¢im aj formalne zabezpecuje odclenenie a ne-
splynutie intimneho pribehu Zeny, , pritomnej Eurdpanky a ,davnej” Citianky.

Instrukcie autorky, medzi ktorymi st tma, ticho, svetlo, lokalizacia javiska, chdr,
farba, vizualizované emocie postavy demonstrované scénickou rekvizitou (textilia
atd.), navodzuju celok dramatickej situacie Lampidnového sprievodu, teda jej konflik-
tost (muz a Zena), lyrickost (Zena v akomkolvek case o sebe), epickost (z detstva do
dospelosti) voci tragickosti (znieny Zivot Zeny), narativnosti (vyznamové , plany”
mlcania a hovorenia prostrednictovm svetla a zvuku), a to vSetko voci preZivaniu
(ticho, zvuk), gestickosti (rekonstrukcia) i mlcaniu (bolest, bezmocnost) aj ako do-
pliianie sa slova vypovedaného jedinou postavou na javisku a jeho ilustrécia alebo
dopovedanie v scénickej , dekoracii” choru a postavy (textilia, pohyb a tvarové pre-
meny chéru na javisku, sémantika svetla a zvuku ¢i predmetov atd.):

,Javisko je rozdelené napnutou bielou drapériou na dve polovice. Moze to byt
brokat — ktorého belost symbolizuje pre Citianov smutok — nim vystielali vetky ces-
ty, 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 cas”.

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 scénickd pozndmka opakuje takmer staticky ako prikaz na ¢asové, perso-
nalne a akéné odliSenie javiskového priestoru pre Eurépanku :

,Masvietenie lavej polovice javiska — teritorium Eurépanky” — alebo pre postavu
ONA1

aj pre Cifianku:

,osvetlenie pravej polovice javiska — teritérium Citianky” — alebo aj pre postavu
ONA 2.
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Pohyb v priestore ¢asu s obsahom dejov postavy len z jej ddvnej minulosti, intim-
nej pamaiti, ktory je rapsodicky a vertikalizovany a nie chronologicky rekostrukény i
preto, lebo si autorka uvedomila, Ze v hibke sktisenostného podloZzia ide o dva takmer
totozné romantické pribehy bezbrannych zneuctenych dievcéat a bezmocnych, znice-
nych Zien. A tak jej zalezi na tom, aby jej dramaticky literarny text dokazal vyjadrit,
ako rozvracané a vzapati stupriujice sa citové napatie i myslienkovy pohyb st ohra-
nicené a vyprazdnené trivialnymi sentenciami, ako by mohli byt i tieto: aj to sa stava,
je to bezné, ved to poznam atd.

Lampidénovy sprievod v linii Eurépanky napoveda, ze pravdepodobne pdjde o téma-
tické, problémové a zazitkové spojenie tejto linie dramatického literarneho textu au-
torky (predovsetkym) s jej prozaickymi textami 2 cesty (1999) a Tiene papradia (2003),
kym linia Cifianky odkazuje do Citatelského zazemia vieobecne znamej (erotickej)
lektry znamej — za vSetky pripomefime — z Kawabatovej autorskej dielne.

Snimanie , pozlatka” $tastia zo Zivota Zeny smeruje k drsnym filozofujicim preja-
vom postavy voci sebe a svojmu Zivotu:

Ona 2: Zivot je smradlava kasa! Chlad mi zviera srdce, ktoré sa v hibke tragického
,tuctového” Tudského (zenského) pribehu spojené s opakujiicimi sa otazkami (dcéra,
dievca, mlada Zena, starntica Zena), tie paradoxne ,nestarnti”, adresovanymi otcovi,
nikdy nie matke, lebo o nej v Lampiénovom 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 zdhadne vyparil. Otecko!

Citové, mravné a spolocenské sklamanie, strata istoty v jeho statuse rodic¢ovstva
aj neddvera a maskulinny svet, tie sa protagonistke spajaji so spomienkou na otca a
spomienka ,funguje” v kompozicii monodramy ako stavidlo na spuastanie zlych, ne-
Tudskych a ponizujticich epizodiek, z ktorych vyrasta erotické a sexudlne monstrum
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 peknd, moje dievcatko (...). Ako keby som sama sebe bola mamou. Raz ma
zavolal do kabinetu vychovavatel. Potom ma zavolal este niekol'korat, zakazdym mi
rozopinal bltizku. Chripel. Stiahol mi flanelovt koSielku (...). Drzal ma v rukach ako
ziva bébiku, 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 Citianku — spaja vntitorna zlomenost, i to prinies-
lo nedetské detstvo do ,, praxe” zivota dospelej Zeny:
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ONA 1: Ja som sa nikdy nevedela burit.

Jana Bodnarova si najskor uvedomuje vyprazdnené romantické obsahy v zaZitko-
vom a Zivotnom pribehu svojich dramatickych Zenskych postév, ktoré sa sustredené
na svoje Ja, hoci ich oddeluje ¢as, 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 neziju s laskou, Ze viac ako emocie potrebuje Zivot svoju mrav-
nu pravdu a nou sa pre Lapiénovy sprievod stala zodpovednost za Zivot najblizsich.

Viac ako laska sa jej javi povinnost, preto si vypomaha verSami z piesne Tou O,
odkazom na divadlo v Nankingu ¢i na poetiku divadla kchung-¢chi atd'., vediet od-
povedat na otazku: Kde ¢i kam sa stratila cesta domov?
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AUHTHENTIC AND DIFFERENTIAL IN STRATEGY OF DRAMA TEXT
VIERA ZEMBEROVA

A female prose writer, poppoet and scenarist Jana Bodnarova has been moving
within the history of art and presence of art, thus between generic and genre possibi-
lities of respective art types in a way of emphasising characteristics and properties if
their expressive material so that they remained natural. Syncretism of respective art
types, especially epics, fine arts and drama is drafted by the author as a spontaneous
overlapping of their narational, expressive and formal , possibilities”, which are not
limited in its expression and result either by space, time, nor by urgency of enuncia-
tion driving to gnoma, where creation of new morphological and expressive units
for this purpose with its workshop becomes that third artefact, therefore a composed
synthesis with a preserved censorship of respective morphological outlets (picture,
artistic text, artistic subject, etc.) in Bodnar’s autonomous author’s licence related to
the semantics of a fictive, by type and genre ,, dramatic” text (play) using a motive of
a particular, other, therefore (non) verbal artefact.

The author of the study by analysing Bodnar's monodrama Lampiénovy sprievod
(Lantern parade) is illustrating that the indicated author’s strategy was , materialized”
by a dramatist into the strategy of a text with ambition of an expressive and semantic
»plural” and still centripetal (expressed) problem. Time in a drama text Spiace mesto
(Sleeping town), which is further specialized by the author in the subtitle Nerealizovand
hra podl'a obrazu Paula Delvauxa (Non realized Play according to the Picture by Paul Del-
vaux), in a drama text Kozorok with a subtitle Hra podla stisusia Maxa Ernsta (Play ac-
cording to Sculptural Group by Max Ernts) and in the text A la futurist play: Nohy (Legs)
with specification Hommage d F. T. Marinetti a Bruno Corra (Hommage d F. T. Marinetti
and Bruno Corra).



JUBILEUM MARIE KRALOVICOVE]

Tesne pred skoncenim divadelnej sezony 2006/2007, siedmeho juina, si slovenska
divadelna verejnost pripomenula vyznamné Zivotné jubileum clenky ¢inohry Sloven-
ského narodného divadla, Marie Kralovicovej. Vitdlna umelkynia oslavila osemde-
siatiny po svojom — premiérou hry Tani Kusej S mamou. Revue Slovenské divadlo jej
okrem vinsa dobrého zdravia a mnohych radostnych chvil venuje aj nasledujtice dva
prispevky, pripominajice nezabudnutelné umelecké vykony Marie Kralovicovej.

Maria Kral'ovicova pri mikroféne v Slovenskom rozhlase na zaciatku jej profesionalnej hereckej drahy,
zaciatkom 50. rokov. Snimka archiv Divadelného ustavu.
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HERECKE PRILEZITOSTI MARIE KRALOVICOVE]
U MILOSA PIETRA

MILAN POLAK

Spolupraca s Milosom Pietrom, napriek tomu, Ze netrvala dlho, bola pre Kralo-
vicovtl novym zdrojom hereckej a tvorivej inSpiracie, pomohla jej rozokryt nové di-
menzie jej herectva. Milos Pietor bol internym rezisérom éinohry SND od roku 1978,
hoci uz predtym na jej scéne niektoré inscendcie nastudoval. V tom case mal uz za
sebou zaujimavu umeleckt biografiu a patril k najtvorivej$im a najinvenc¢nej$im slo-
venskym rezisérom, ktori v tejto discipline otvarali slovenskému divadelnictvu nové
obzory. Vsade, kde pdsobil, bol uznavanou osobnostou. Mal v sebe dostredivé a kon-
centrujice magnetizmy a fluida. Bol clovekom az renesancného rozmeru a jeho praca
niesla na sebe pecat istej univerzalnosti. Jeho réZie, hoci boli svojské a neraz popie-
rali dovtedajsiu konvenciu, akceptovali divaci i kritika. Milo§ Pietor mal vyhranenu
vlastnti dramaturgiu, ale mal aj svoj vlastny spdsob vedenia hercov. Prave kreovanie
postav v jeho inscenaciach poukazovalo na jeho osobity rukopis, ktory vychadzal zo
psycholdgie postavy a jej redlneho vykreslenia a smeroval k vyraznejsim ¢rtam ostro
kreslenych charakterov casto groteskne zvelicenych, zahranych navyse s osobnym
pristupom herca k svojej postave. Nesporne bol dostojnym pokracovatelom takych
osobnosti v relativne kratkych dejinach slovenského divadla, akymi boli Borodac,
Jamnicky, Zachar ¢i Budsky.

Aj vstup Miloga Pietra na podu Cinohry SND, hoci este stale len ako hosta, bol
hodny jeho umeleckej reputacie. Uviedol netradi¢ne, odvaZzne a po svojom precitany
Tajovského Novy Zivot. V tom case eSte Zili v povedomi divadelnikov jeho majstrov-
sky netradi¢né Statky- zmiitky v Stadiu Novej scény spred Siestich rokov. Bolo jasné,
ze v SND sa Pietor rozhodol s rovnako odvaznym pristupom predstavit dalsiu hru
jedného zo ,svojich” kmerniovych autorov. Bol to navrat k Tajovskému ddékladne pri-
praveny a to v duchu presvedcenia, ktoré vyjadril slovami: ,, Zaujem o nasu klasiku
a spdsob jej inscenovania bude v kazdom case zrkadlom doby a zrkadlom trovne
nasho profesionalneho divadla.” V pripade Nového Zivota zacal Tajovského hru citat
od konca, od jeho vSeobecne a lepsie znamych diel. Podla Pavla Palkovica ,,...vytvoril
si projekt inscendcie, ktora by tematicky, vyrazovo i tvarovo nadvazovala na tispesné
Statky a ostatné vrcholné diela jeho drsného, groteskne demaskujiceho, sarkasticky
nahorklého realizmu, neopovrhujiceho ani naturalistickym detailom.”! Pietor touto
inscenaciou nadviazal na svoje netradi¢né a novatorské interpretécie aj Cechovovych
a Gorkého hier. Novy Zivot sa rozhodol uviest v SND so skiisenym jadrom jeho her-
cov (Kralovicova, Pantik, Jamnickd), ako aj s mladSou a nastupujicou generaciou

1 PALKOVIC, Pavol: Pietor a slovenski klasickd drdma. In: MISTRIK, Milo$ fed.): Rezisér Milo$ Pietor (zbor-
nik), Bratislava : Koordina¢na rada pre vydavanie divadelnych hier a teatrologickej literattry, 1992.
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Jozef Gregor Tajovsky: Novy Zivot. Rézia Milos Pietor. SND 1978. Maria Kral'ovicova ako Kata Jahodova,
Vilma Jamnicka ako Barbora Chvojikova a Anna Javorkova ako Anicka. Snimka archiv Divadelného
ustavu.

(Adamovi¢, Kukura, Javorkova a i.). Hru upravil tak, Ze preskupil niektoré fabulacné
segmenty a z hladiska dramatického konfliktu vynechal menej podstatné a epizédne
postavy. Rozhodol sa uviest Tajovského Novy Zivot ako dramu odkrytych citov, v kto-
rej sa hra bez uhladzovania, kde sa vedome a bez strachu z naturalizmov prehana
a exponuje napriklad jedacke scény s vylizovanim hrncov, vasne necha horiet ako
slamu a vytvara nesentimentalny pddorys pre rozvinutie konfliktu a jeho vyuste-
nie. Kralovicova, ktorej pripadla v inscendcii vyznamna postava Katy este pred pre-
miérou v rozhovore povedala: ,,S Pietrom robim po prvy raz...Pietor je moderny nie
¢ackanim, vonkajskovo, ale myslenim. Tajovského precital o¢ami dnesného mladého
moderného cloveka. Jedine v takomto pripade mézeme byt narodni, sicasni a stcas-
ne svetovi. Sicasny nie je ten, kto nasilu aktualizuje, ale kto pozna dnesného divéka,
nepodlizuje sa mu, nejde mu v Ustrety za kazdu cenu, ale berie ho na vedomie. Uvi-
dite to sami, Ze sme oboma nohami na zemi, problémy majt svoje zdzemie a chceme
a vedome sa usilujeme, aby dnesny divék nechodil na klasiku z piety, ako na povinné
citanie, ale ako na zazitok, aby na nu chodil rad.”?

Aj z tychto slov je teda jasné, ze Kralovicova sa pre Pietrovu koncepciu nadchla,
uverila jej a stotoznila sa s fiou. Vysledok bol, aj z hladiska jej hereckého prinosu

2 NEMSILOVA, Emilia: Nerobme z klasiky idylické obrizky ( rozhovor s M.Kralovi¢ovou). Vecernik,
1.2.1978.
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v tejto inscendcii, adekvatny. Jej
Kata Jahodova so suverénnou is-
totou balansovala na ostri medzi
placom, smiechom, zufalstvom
a pomstychtivostou. Skvele za-
hrana Zenska zaslepenost, triedna
obmedzenost, ale aj prefikanost
vyvolavala priam tragikomicky
efekt. Svojsky kalkuluje, organi-
zuje a manipuluje I'udi okolo seba
a tak necudo, Ze v jednej recen-
zii ¢itame takyto postreh: ,,..tato
postavu mozno oznacit za kvali-
tativny vrchol jej hereckej prace
v poslednom obdobi.”® Obsadenie
Kralovicovej do postavy Katy Ja-
hodovej bolo vysledkom rezisé-
rovej prezieravosti. Ved ktoZe by
si ju dovtedy, po skusenostiach
s jej taziskovymi postavami, vedel
predstavit v tilohe Jahodovej Zeny
Katy? V beznej realistickej koncep-

e — e, R cii by asi tazko obstala. Ale rezisér

Jozef Gregor ",l“epovslfy’: 1\.hv)vy, Zivot. Rézia MllOS,PletOI‘: Pietor v tvorivej spolupréci s he-

SND 1978. Maria Kralovicova ako Kata Jahodova, Juraj . X i .

Kukura ako Pista. Snimka archiv Divadelného tstavu. reckou Ju primerane v tejto posta-
ve Stylizoval a vyuZil jej nadanie
na postihnutie podstaty charak-

teru. Ocividny posun potom aj divdk vnimal smerom k celkovej reZijnej koncepcii,

teda k tej drame odkrytych citov ako znasobeny umelecky prejav. Ak sa Kralovicova
pri tvarovani postavy sustredila miestami najma na detail, tak to bolo preto, aby aj
jeho prostrednictvom bola jej Kata vo vysledku ako dobre vytesana zula, ktora ma
rovnako zmyslovy, ako aj poeticky tvar. Po uvedeni Nového Zivota v KoSiciach recen-
zent v miestnych novindch napisal: , Kata Marie Kralovicovej je hereckym koncertom

s folklorizujucimi intondciami, s gestickym arzendlom dobre zndmych dedinskych

hier, a predsa s psycholégiou modernej Zeny: so zmyslom pre prakticky zivot, s po-

hotovymi spontannymi reakciami, s regulovanou tizbou po sebarealizécii v oblasti
sexu.”* Kralovicovej Kata v Pietrovom nastudovani Nového Zivota bola teda ukazkou
zasa inej a opét dost radikalnej premeny jej herectva. Vo svojom tvorivom fonde nasla

a vo vysoko estetizovanej podobe vytvorila zemito realisticky, aZ naturalisticky zdrs-

neny charakter javiskovej postavy.

Milos Pietor ako silna a vyhranenad rezisérska osobnost bol si do zna¢nej miery aj
dramaturgom. Popri sporadickych, ale takmer vzdy netradi¢nych, navratoch k slo-
venskej klasike fascinovala ho rusk4 dramatika a z nej najma Cechov, Gogol a Gorkij

SLR( RAPOé, Ivan): Tajovsky v SND. Praca, 8.3.1978.
* FRACISTY, A.: Expresivny Pietorov Tajovsky. Vecer, Kosice, 3.10.1978.
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a potom anglickd dramatika, na prvom
mieste Shakespeare, ale aj sticasni anglic-
ki dramatici (napr. Harwood, Maugham,
Osborne). Po Tajovskom hrala Kralovi-
cova vo viacerych jeho inscendciach az
do roku 1989. V roku 1979 to bola Anna
Vojnicevova v Cechovovom Platonovi.
Kriticka a vo svojej kritike nekompro-
misna, pre Cechova skoro netypickd hra
je napisana v durovom ladeni a zaiste
aj to rozhodlo, Ze sa ju Milo$ Pietor roz-
hodol uviest. Cechovova kritika postav,
vztahov Iudi a spolo¢enskych pomerov
je takmer absolttna, ale z hry moZzno citit
aj vieru v zmenu pomerov. Postavu Pla-
tonova zveril Pietor Jurajovi Kukurovi.
Kralovicova hrala vdovu po generalovi
Vojnicevovi. Je organizatorkou plytkych
zabav a sucasne ich stredobodom. Od
prvého vystupu domyselne a presne za-
cala skicovat portrét pritazlivej, vitalnej
a erotickej zZeny. Premyslenymi pézami
a vlaénymi gestami vystavovala a niikala
svoje telo ako stalepritomnu vyzvu muz-
skému svetu. V jej spravani, v gracidz-
nych pohyboch i nacvicenych prejavoch,
¢i uz slovnych alebo mimickych, to bolo
vsetko obsiahnuté. Pritom bolo jasné, Ze
je to Zena, ktora sa uz zbavila vsetkych
iltizii a snazi sa uchmatnut zo zivota co
sa este da. Dokazala to napriklad v scé-
ne, ked sa pokusa znasilnit Platonova
na biliardovom stole. Bystra a pohotova
recenzentka Gizela Macugova jej vykom
videla takto: ,V pestrej galérii Zien, ob-
letujticich Platonova ako musky svetlo
lampy, do najtmavsich poloh sa dosta-
la Maria Krélovicova v roli generalky
Anny Vojnicevovej (archetyp neskorsej
statkdrky Ranevskej z Visniového sadu),
ktorti nerozumna laska k mladému mu-
zovi a bezuzdny telesny hlad vhana az
do vulgarnej dobyvacnosti.”®

Rezisér Pietor obsadil Kralovicovu aj
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Jean Baptiste Moliere: Tartuffe. Rézia Milos$ Pietor.
SND 1979. Maria Kralovi¢ova ako Elmira a Mar-

tin Huba ako Tartuffe. Snimka archiv Divadelného
ustavu.

Anton Pavlovié Cechov: Platonov. Rézia Milos Pie-
tor. SND 1979. Maria Kralovicova ako Anna Vojni-
cevova a Juraj Kukura ako Platonov. Snimka Jozef
Vavro, archiv Divadelného ustavu.

5 GIM (MACUGOVA, Gizela): Platonov v Cinohre SND. Tud, 28.2.1979.
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Nikolaj Vasilievi¢ Gogol: Revizor. Rézia Milos Pietor. SND 1980. Maria Kralovicova ako Mestanostova,
Juraj Kukura ako Chlestakov a Anna Malova ako Mestanostova dcéra. Snimka Karol Belicky, archiv
Divadelného tstavu.

do svojej pamatnej inscendcie Gogolovho Revizora ako Mestanostovii. Inscendcia bola
obrazoboreckda v tom zmysle, Ze Sokovala a btirala konvencie, ktoré sa za dlhé desat-
rocia nebadane vrstvili na ddvno skostnatené predstavy o javiskovom obraze tejto
komédie, odzrkadlujicej ,kriva tvar” spolocnosti. Antiiluzivna monumentalizujica
scéna navodila pocit univerzalnosti. Charakterizovala ju vysoka Sediva stena — pa-
nel, pretinajiica javiskovu tocnu a nejasne osvetleny horizont s ndznakom domovych
portalov. Mestanostova Zena a jej dcéry mali nabubralo elegantné roby. Sposobili,
ze ovela ostrejsie vysttpil kontrast medzi exteriérom ,damy” a obmedzenostou de-
dinskej husi. Kralovicovej Mestanostova svojim spravanim zabavne zvyraznila tento
kontrast a vytvorila presvedcivy typ panicky, ochotnej obetovat vSetko za postup
do mestskej smotanky. V tom case debutujiica Anna Malova jej vyborne sekundo-
vala a bola jej prikladnou a poslusnou dcérou. Spolu s dalsimi hercami (Kukura ako
Chlestakov, Haverl, Zvarik, Pantik, Chudik, Taragel, Mrvecka, Topinkova, Gallo) na-
plnila Kralovicova predstavu i koncepciu reZiséra pri vytvoreni tohto vyrazne expre-
sivneho a grosteskne podfarbeného javiskového obrazu o lamani osudov a neusta-
lom kolobehu sveta.

Do tohto ¢asového obdobia zapadd aj vyznamna postava v jej hereckom registri,
ked vytvorila hrdd, ale citovo nenaplnentt hedonistku, ktord miluje Chopina - legen-
darnu franctizsku spisovatel'ku 19. storocia George Sandovua. Hru o nej, ale najma o jej
vztahu k Chopinovi — Leto v Nohante — napisal pol'sky basnik Iwaszkiewicz s mierne
ironickym pohladom. Sandovt predstavuje ako egocentrickti megalomanku, v pod-
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state feministku, teda bez romantizmu
aromantizovania. Inscendciu tejto hry na-
Studoval ako jednu zo svojich poslednych
rézii Tibor Rakovsky. Uz scéna Ladislava
Vychodila bola jedine¢nym vychodis-
kom pre vytvorenie atmosféry tapania,
v ktorej sa tizby a city vacsiny zucast-
nenych nenapltiaji. Stiahnuté Zaltizie zo
vsetkych stran, prienik vonkajsej prirody
v Nohante, kde Sandova zila najradsej,
dobovy nabytok — a napriek tomu nie de-
kordcia, ale dramaticky priestor. V tomto
priestore vytvorila Kraloviova postavu
George Sandovej ako extravagantnu, tro-
chu hysterickt starnticu Zenu, sklamanu
postojom milovaného Chopina a znepo-
kojent spravanim sa deti. V jej podani
ma Sandova hlboko Iudské polohy, ked
riesi svoje citové i tvorivé problémy. Az
ked ju syn Maurice drzo obera o peniaze,
zacina posobit bezbranne az smiesne. Do-
kaze vSak mnohé poziadavky presadzo-

vat aj diplomaticky a takto skryvat svoj
prakticizmus. Stanislav Vrbka jej vykon
takto popisal: ,,Herecka sa vyhyba kraj-
nostiam, kraca vlastnou cestou. Zosadzu-

Ronald Harwood: Garderobier. Rézia Milo$ Pie-
tor. SND 1985. Maria Kralovicova ako Lady a
Ctibor Filéik ako Sir. Snimka archiv Divadelného
ustavu.

je tato obdivovant a nendvident Zenu z
"gypsového Olympu’” a energicky ju stavia na rovnu zem. No len po uréitt hranicu:
v rozhovoroch s Rézkou, Solange ¢i Chopinom sa Kralovicovej hrda a pritom citovo
nenaplnend hedonistka ocitne v pasci neautokritického narcisizmu, melodramatickej
exaltovanosti a patosu zneuznania.”®

Postavou mimoriadnej hodnoty z polovice osemdesiatych rokov je jej Hekaba
v hre Edwarda Bonda Zena, ktort rezijne nastudoval Peter Mikulik. Autor vo svojich
hrach hlada priciny hlbokej krizy, v ktorej sa podla neho svet prave nachadza a ide
mu na prvom mieste o krizu medziludskych vztahov a spolocenskych systémov.
Jeho hra Zena je sice formalne zloZita, ale silna vo vystavbe charakterov a sujetu. Sled
jednotlivych obrazov dal hre jasné kontary. V Bondovej transkripcii antickej témy,
v tejto jeho inSpirdcii Sofoklom, je poloZeny doraz najmd na spravanie sa cloveka,
na jeho utrpenie, nadej, sklamanie a vyslobodenie. Ismena v Bondovej hre, tak ako
to bolo vzdy, ked bola protipélom Antigony, potrebuje zrkadlenie. Jej Antiisménou
je u Edwarda Bonda Hekaba. A tt vytvorila Maria Kralovicova. Ked matka Hekaba
posiela svojho syna rozsypat otcov (kralov) popol na bojiska, syn sa brani. Predsta-
vitelka Hekaby Maria Kralovicova vtedy zaujme jeden zo svojich typickych postojov
— mocenské gesto, ktoré nepripuista dohodu ¢i tolerovanie inych nazorov. Tato vypo-

® VRBKA, Stanislav: Rozlicné odtiene ldsky. Film a divadlo ¢.24/1981.
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ved sprevadza prisnost, strohost,
ostra kadencia replik. Zuzana Ba-
kosova-Hlavenkova takto hodnoti
Krélovicovej vykon: ,..hra He-
kabu v niekolkych rovinach: Ako
vladkynu intenzivnymi replikami,
didaktizovanim, autoritativnos-
tou a netstupnostou. Vladcovské
gesta su presvedcivé, rozhodnost
a jednoznacnost postojov je ostro
dimenzovand..Tu vznikd naznak
jej budticeho priestoru. Ako obet,
ktora nestraca svoju schopnost
manipulovat s [ludmi a ktora svoje
umysly chce vzdy doviest do cie-
la.””
Medzi postavami z ruskej kla-
siky, ktora bola srdcovou zalezi-
( ’i tostou MilosSa Pietra, nachddza sa
William Shakespeare: Richard II. Rézia Miioé Pietor. SND & Kralovifovej originalne stvar-
1980. Maria Kralovi¢ova ako Vojvodkytia z Yorku a Ladi- nenie gréfky Chlgs’fOVOVe]. z Gri-
slav Chudik ako Edmund. Snimka Jozef Vavro, archiv Di- bojedovovej hry Utrapy z rozumu.
vadelného dstavu. V tomto zrkadle pomerov ruského
zivota v obdobi po napoleonskej
vojne a v tejto karikattire na rusku $lachtu, dostojnictvo a byrokraciu, Feldekom pre-
basnenu do sticasnej slovenciny, predstavila herecka grofku Chlestovovu ako Tudsky
nepodarok. Kralovicova mala uZ po Sestdesiatke a vyrazivo jej herectva bolo uz ota-
Zené umeleckymi i Zivotnymi sktsenostami, ¢o sa aj v tomto pripade, v roku 1989,
prejavilo na maximalne prezieravom a presne cielenom vybere prostriedkov ucinku.
Zial, bola to jedna z poslednych rézii Milosa Pietra, ktory povazoval Kralovicovu
za jednu zo ,svojich” hereciek. Napokon vytvorila u neho viacero vyraznych a aj
typologicky Casto od seba odlisujtcich sa postav. Medzi inymi Vojvodkyriu z Yorku
v Shakespearovom Richardovi 1I. a Kurfistku v Kleistovom Princovi Fridrichovi Hom-
burskom. Ale vytvorila aj elegantne apaticki Lady v Harwoodovom Garderobierovi,
kde jej partnermi boli Ctibor Fil¢ik a Martin Huba. Milo$ Mistrik o tejto postave na-
pisal: ,Kralovi¢ovej Lady je ozajstnd ddma, niet v nej ordinarnosti ani vidieckosti.
Dominuji prejavy nespokojnosti s vlastnym osudom i sebavedomie vyplyvajice
z pdvodu Lady v hereckej rodine. Je praktickd i skepticka zaroven.”®
Pietor ju obsadil aj do hry autora so zmyslom pre cynizmus a krutt iréniu — do
postavy Pani Shuttleeworthovej v Maughamovej konverzac¢nej komédii Sladky do-
mov. Kralovicova v tejto hre vytvorila neodolatelne plasticky obraz snobskej panicky,
svokry, ktora malokedy chape, Ze vSetkym prekaza a netaktne sa neustale vklada do

7 HLAVENKOVA-BAKOSOVA, Zuzana: Cas &inohry. Bratislava : Ustav umeleckej kritiky a divadelnej
dokumenta’ci,e, 1990, str.131.
8 MISTRIK, Milo$: Herci o hercoch. Pravda, 28.3.1985.
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problémov inych. Tu sa prejavil aj jej zmysel pre vytvorenie presnej a jadrnej kari-
kattry. Po postavach pochmurnych a dramaticky zdrsnenych, opat preukézala svoj
zuSlachteny zmysel pre komickt a komedidlnu nadlahéenost, plynulo sa zapajala do
grotesknych akcii a t¢inne prispela k sviznému rytmu dialdgov, ale aj k plynulému
rytmu celého predstavenia, ktoré bolo priam lahddkou pre divakov. Toény skutoc-
ne nové, ale pre jej herectvo v tomto Case uz vyrazné, zvucali uz nie v lyrickych ¢i
romantickych hrach, ale vo fraskach a groteskach. Ako to charakterizoval Ladislav
Cavojsky, najmi od Katy v Pietrovom a Tajovského Novom Zivote, Kralovi¢ové pre-
plavala ,,od Mariny k Maram”.

Spolupraca s MiloSom Pietrom bola pre Mariu Kralovicova prinosom. ESte vo
védcsej miere, aj vdaka rezisérovej cielavedomosti, objavili sa v jej prejave nové di-
menzie herectva, ¢i uz to boli presved¢ivé psychologické sondy, vyrazny dramaticky
rozmer charakterov, smerovanie k skratke, Stylizacii, ndznaku ale aj k irdnii a ku gro-
teske. Bola to plodna spolupraca v takreceno poslednej tretine Kralovic¢ovej hereckej
kariéry. Jej vysledkom boli zrelé plody hereckej tvorivosti a tie predstavovali vyni-
kajtice a nezabudnutelné postavy, ktoré pod jeho rezijnym vedenim vytvorila. Milo$
Pietor nastudoval po Utrapich z rozumu este Hviezdoslavovu dramu Herodes a Herodi-
as a potom uz nestastna smrt ukoncila jeho relativne mlady a plodny Zivot.

Uryvok z pripravovanej knihy Milan Polak: Mdria Krdloviéovd — portrét hereé-
ky, ktora vyjde vo vydavatel'stve Perfekt.

ACTOR OPPORTUNITIES OF MARIA KRALOVICOVA WITH MILOS PIETOR
MILAN POLAK

The author of a newly prepared monography of a jubileeing actress of the Slovak
National Theatre drama Maria Kralovicova, whose eightieth birthday in a full actor
potential in her presence was commemorated by the Slovak theatrical public (born
7th June 1927) — how else, by the drama premiere in the Slovak National Theatre, is in
a published chapter dealing with actress” cooperation with a director and actor Milo$
Pietor. Despite the fact it did not last long, for Kralovicova it meant a new source of
actor and creative inspiration, helping her uncover new dimensions of her actor art.
Milos Pietor became an internal director of the Slovak National Theatre Drama in
1978, even though he had performed several stagings with this troupe. In that period
he had had an interesting artistic biography behind him and belonged to the most
creative and inventive Slovak directors, who were opening new theatrical horizons of
the Slovak theatrical art in this discipline. Milos Pietor possessed a well -marked own
dramaturgy, but also his way of leading actors was unique. Mainly his approach to
modelling actors in stagings was pointing at his own special handwriting stemming
from psychology of a character and its real picturing, and was directing to more stri-
king lines of sharply designed characters, many times exaggerated by a grotesque
way, moreover performed with an personal approach of the actor to a featured cha-
racter. Undoubtedly, he was a dignified continuator of such personalities as Borodac,
Jamnicky, Zachar or Budsky in a relatively short history of the Slovak theatre. The co-



470 MILAN POLAK

operation with Milo$ Pietor was definitely beneficial for Maria Kralovic¢ova. Thanks
to director’s resolution, new dimensions of actor art had been occuring in her acting
in a greater extend — ranging from convincing psychological exploring, striking dra-
matic shape of characters, moving towards abbreviation, stylization and hinting, to
irony and grotesque. It was fruitful, with a result of ripe fruit of artistic actor creati-
vity, representing unforgettable characters that Maria Kralovicova had created under
leadership of this director.



AMBICIOU NASEJ HERECKE] GENERACIE BOLO
ZANECHAT PO SEBE STOPU...

HOVORI MARIA KRALOVICOVA, KTORA OSEMDESIATKU OSLAVILA
UZ PREMIEROU V NOVOM DIVADLE

STEFAN SUGAR

Motto:
, Dakujem svietivej Marine Krdlovicovej za to, Ze niekedy mala od-
vahu so mnou zliezt tie konciare i za to, ¢o vsetko dosial o mne
krasneho a uznanlivého — pri kaZdej moznej prileZitosti — povedala
a napisala. Verim, Ze ak to niekedy sndd’ bude treba, Ze to bude ve-
diet obhdjit.”
Jozef Budsky
na semindri ZSDU pri prileZitosti jeho sedemdesiatky
11. jitna 1981

Z martinského Slovenského komorné-
ho divadla prisla do SND zaciatkom roka
1948. Po nej este posilnilo ¢inohru SND
niekolko vyznamnych hercov z Marti-
na, ktori sa vyznamnou mierou zasluzili
o pozdvihnutie umeleckého kreditu tohto
suboru, ale Mdria Kralovi¢ova bola prva,
ktord hned' po nastupe do divadla v tilohe
Sladkovicovej Mariny si doslova podma-
nila a ocarila divakov ako lyrické stelesne-
nie slovenskej devy. Tato lyricka substan-
cia z nej vSak vyzarovala aj v sikromnom
zivote aZ natolko, Ze pre svojich priatelov
aznamych sa z Marky Kréalovi¢ovej z Caru
na Zahori stala Marina Kralovicova. Na

. o . ] ~ William Saroyan: Cas tvojho Zitia. Rézia Jozef
sklonku minulej divadelnej sezony sme si  Budsky. SND 1973. Méria Kralovi¢ova ako Mary
pripomenuli jej osemdesiatku. L. Snimka archiv Divadelného tistavu.

e Pani Marina, urcite dobre poznate Goetheho bonmot, Ze I'udia sa chcu dozit
dlhého veku, ale nikto nechce byt stary. Na vas sa tento bonmot akosi nevztahuje,
pretoZe ste stale mlada, vitalna, vyZaruje z vas optimizmus, slovom ste presne taka,
aku sme vas poznali odjakziva. Navyse ste stihla, pohybliva, s dobrou fyzickou
kondiciou, ¢o sa da vysvetlit iba dvoma sposobmi: alebo mate Zeleznu voIu, s kto-
rou dodrziavate zivotospravu, alebo ste to zdedili v génoch po svojich predkoch.

Maria Kralovicovd: Asi mi to sudicky ulozili do kolisky, ale ak je to tak, musim
sa pochvalit, Ze sama som sa to snazila opatrovat a rozvijat. Za vela vSak dakujem aj
tomu, Ze otec sa musel starat o pat hladnych krkov. Cestou zo skoly som sa nikde ne-

Rozhovor
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Friederich Diirrenmatt: Herkules a Augidsov chliev. Maria Kralovicova ako Dejaneira a Viliam Zaborsky
ako Herkules. Snimka archiv Divadelného tstavu.

zastavovala a ponéhlala som sa rovno domov — zo Sastina do Carov to bolo peknych
pét kilometrov — lebo keby som nebola prisla nacas, ostala by som bez obeda. Mozno
aj vdaka tomu sa vo mne tie tucné bunky nikdy neudomadcnili.

o Cely pribeh vasej hereckej kariéry copatého dievcatka z dediny, ktoré prisla do
velkého mesta a vd'aka svojej huZevnatosti sa presadilo, mi v niektorych ohl'adoch
pripomina Lizu Doolitlovu zo Shawovej hry Pygmalion. Aj ona ako predavacka
kvetin pochadzala z tych nizsich spolocenskych vrstiev a na ceste do spolocnosti
jej branilo pouzivanie argotu londynskej spodiny. Aj ona musela prekonat’ obrov-
sku prekazku, osvojit si jazyk a spdsoby vyssich kruhov. Vdaka svojmu talentu,
ambiciam a huzevnatosti a tak trochu aj vd'aka profesorovi fonetiky Higginsovi sa
jej to nakoniec podarilo. Kto bol vasim Higginsom? Miro Prochazka?

Mairia Krdlovicovd: Myslite Miro? Ja som svojich , profesorov fonetiky” Higgin-
sov, alebo skor laskavych plukovnikov Pickeringov spoznala este predtym, ako som
sa zoznamila s Mirom Prochdzkom.. Ked som prisla do Martina, bola som priamo
uvelicend, v akej obdivuhodnej spolocnosti vynikajicich vzdelanych Iudi som sa
ocitla. Oni mi nastavili priecku, ktort som uz nikdy nechcela podliezt. Na prvom
mieste by som menovala Stefana Kréméryho, Ja som nevedela, Ze ten Kréméry je taz-
ko chory, Ze je lTudom na posmech, naopak, uplne som na riom uplne visela, ked ma
vodil po martinskom Narodnom cintorine, kde mi recitoval, alebo ked ma zasvécoval
do slovenskych dejin a jej literatary.. A v Martine som stretla Benku, stretla Barca, tam
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som stretla I'udi, o ktorych som sa
ucila v Slabikari.

e No ale kto bol vasim ,, pro-
fesorom” spisovnej slovenciny?
V Caroch sa predsa len nehovo-
rilo tak mikko, ako v Martine.
Liptove.

Maria Krdlovicovd: Opat mu-
sime zacat od svojho detstva. Uz
ako decko som strasne zavidela
ministrantom, ktori mohli na omsi
svatej miniStrovat, ¢iZze hrat diva-
dlo. Dokonca si obliekali nddherné
rucha, slovom kostymy. Tento druh
~hereckej kariery” mi bol odoprety,
ale pretoze som sa chcela aj ja ne-
jako predvadzat, zobrala som si
Svitovojtessky kalenddr a Najsviitej-
Sie srdce JeZiSovo a zopar basniciek
som sa naucila pekne po sloven-
sky naspamat, ktoré som potom
recitovala svojim prvym divakom,
starenkam v Caroch. No a Marti-
nu, najmd vsak svojim kolegom
v divadle vda¢im za to, Ze som do-
stala do krvi ta Itbozvuént melo-
diu re¢i a makku vyslovnost. A to
nielen v divadle, ale kdekolvek
v TurCianskom Svatom Martine,
lebo tam kazdy furman hovoril po
slovensky tak makko a melodicky,
ako hoci profesor fonetiky.

e Vasou dalSou skolou bolo
konzervatorium v Bratislave. Kto
vas tam ucil a aké predmety?

Maria Kralovicovd: Na kon-
zervatdriu, kde bol riaditelom
profesor Strelec, som Studovala tri
roky. Klavir nas ucila Vandika Ma-
satova-Smutnd, ktora bola smutna
dovtedy, kym si nevzala Karola
Machatu...

il . el ._-
Arthur Miller: Pohlad z mosta. Maria Kralovicova ako

Catherine a Viliam Zaborsky ako Eddie. Snimka archiv
Divadelného ustavu.

Pavol Orszagh Hviezdoslav: Herodes a Herodias. Maria
Kralovicova ako Salome, Viliam Zaborsky ako Herodes.
Snimka archiv Divadelného tstavu.
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e Vy ste mali aj klavir? To na
Vysokej skole muzickych umeni
mali iba poslucha¢i Hudobnej
fakulty.

Madria Krdlovicovd: Ano, aj
spev. K pani Aure sme vtedy cho-
dili na byt na javiskovy pohyb.
Herectvo néas udili Ivan Lichard,
Julius Pantik a Jozef Budsky. Ka-
rol Zachar nas ucil maskovanie a
javiskovi re¢ sme mali s Vilom
Zaborskym. V ¢inohre Slovenské-
ho nérodného divadla ma potom
prijal s Micom Hubom do svojej
recitatorskej suity.

e Je zname, zZe v ¢inohre Slo-
venského narodného divadla ste
patrili medzi najlepsie recitator-
ky, menej zname je, ze v celom
stbore ste nemali konkurenciu
pokial islo o zahoracky dialekt,
vdaka ktorému ste excelovali
v inscenacii Tajovského Zen-
ského zakona. V tejto hre, ktora

William Shakespeare: Romeo a Jiilia. Ré%ia Jozef Budsky. kongenidlne pretlmocili do za-
SND 1957. Maria Kréalovicova ako Jalia, Martin Gregor horactiny Stefan a Jozef Morav-
ako Pater Lorenzo a Mikulas Huba ako Romeo. Snimka
archiv SAV.

cikovci, ste boli predstavitelkou
,kminky, bosorky hfisnej kle-
betnej” Dory Chomutskej.” Na
internete som sa docital, Ze v tejto tlohe ste dokonca hostovali s ochotnikmi, ktori
vedeli po zahoracky aspon tak dobre, ako vy. Kde to bolo?

Maria Kralovi¢ovd: V Divadle na hambalku v Malackach.

e Ako ste to nastudovali? To ste mali aj skasky?

Maria Krdlovicovd: Anaco? Predstavenie som si predtym pozrela na kazete a ked
som priSla do divadla, iSli sme hned na ostro. Predtym mi eSte rezisér predstavil
ucinkujucich, aby som vedela, kto z mojich partnerov a partneriek ¢o hra a previedli
ma po javisku, aby som vedela, kadial chodit, aby som nespadla ,do jamy*. Uspech
sme mali nevidany. MoZno aj preto, Ze som hrala medzi ,,svojimi”.

e Po nastipeni do ¢inohry Slovenského narodného divadla svoju prva prile-
Zitost ste dostali v inscenacii Molierovej Skoly Zien, kde ste hrali s Andrejom Ba-
garom. Bola to osobnost, ktoru verejnost vnimala rozdielne: niektori sa na neho
pozerali cez jeho vysoké funkcie, ini ako bohom nadaného herca, ktory aj napriek
vysokym stranickym funkcidm si dokazal udrzat svoju moralnu integritu a sym-
patie l'udi si ziskaval svojim rozSafnym bohémstvom.
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Anton Pavlovi¢ Cechov: Visiiovyj sad. Rézia Jozef Budsky. SND 1967. Ctibor Filéik ako Gajev, Martin
Gregor ako Firs, Bozidara Turzonovova ako Ana, Maria Kralovicova ako Lubov Andrejevna Ranevska a
Eva Polakova ako Varia.Snimka archiv Divadelného tstavu.

Maria Krdlovicovd: Andrej Bagar? V duchu ho vidim pred sebou: klobtik v ruke,
rozviaty plast, energicka chddza, svojou nansalantnostou mi pripominal Vittoria de
Sicu. Divadlo hral nielen na javisku. Ked sa ako direktor na niekoho nahneval, isla
zneho hrdza, ale Iudia si ho vazili, pretoze bol spravodlivy. Inac bol strasne skromny.
Ked som sa napriklad pozastavila nad tym, Ze ma vel'mi skromnu kniznicu, Bagar mi
povedal: Marina, tie knizky, ktoré milujem, mam, a ktoré nepotrebujem, s tymi si ne-
mienim zapratat byt. Myslim si, Ze uSetrené peniaze vlozil najradsej do zahrani¢nych
ciest, o ktorych vedel tizasne rozpravat.

Najviac mi vSak imponoval svojou velkorysostou, Ked sa po skonceni vojny vratil
z povstania a nastipil do SND, mnohym [udom pomohol, mnohych dokonca zachra-
nil. Aj ako rektor Vysokej Skole muzickych umeni drzal nad svojimi Ziakmi ochrannu
ruku, o ¢om svedd¢i osud Milosa Pietra, neskor reziséra a riaditela SND, ktorého otec
bol po vojne ministrom za Demokratickt stranu. Tento vyznamny slovensky umelec
by asi pod inym rektorom tuto Skolu nedokondil. Priptistam, Ze Bagar neznasal karie-
ristov, ale ani karieristi nemali radi Bagara.

o Ked ste potom prisli do Bratislavy a excelovali ste v Budského inscenacii
Marina, spoznali ste aj odvratenu tvar umeleckého uspechu — divadelna kritiku
a cenzuru. Vtedy este kritika plnila ilohu akéhosi ideologického dozoru a ta Ma-
rinu zrezala pod ¢iernu zem.
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Maria Kralovicova: Viem,
kam asi mierite. Zrejme mate na
mysli ti povestnu divadelnu kriti-
ku, ktora uz vosla do dejin sloven-
ského divadla. Samozrejme, mam
ju odlozent a autor sa mi uz za
nu aj ospravedlnil. Ale ta kritika
nebola dielom jeho iniciativy, on
bol iba vykonavatelom vole istych
politickych sil v pozadi, ktorym sa
nikto nemohol vzopriet. Vy viete,
v akej dobe sme vtedy zili. Laco
Novomesky, vtedajsi poverenik
vedel, Ze je proti nim bezmocny
a ked inscendciu stiahli z reper-
toaru, poslal mi krdsnu mi krasnu
kyticu ruzi s osobnym odkazom
na listku. Netrvalo dlho a ,stiah-
1i“ aj jeho. Najskor z poverenickej
funkcie. A nechybalo vela a tie
politické mlyny by boli zomleli aj
jeho.

e To obdobie nastastie netrva-
lo dlho a po Stalinovej smrti v So-
vietskom zvize pochovali nielen

Stefan Kralik: Margaret zo zdmku. Rézia Pavol Haspra. vgenerahsmma, ale e.l] norm.atlvnu
SND 1974. Sotia Valentova ako Margaret a Maria Kralovi- Zdanovovsku estetiku. Divadel-
éova ako Betty. Snimka archiv Divadelného ustavu. na kritika prestala popravovat za

ideologické uchylky a namiesto

ideovej cistoty vyzadovala od di-
vadelnikov talent a vysoky profesionalizmus. Kto bol vasim profesorom Higgin-
som v divadelnej kritike?

Maria Krdlovicovd: Ja vzdy hovorim, zZe sme boli slne¢na generacia. Bola to ta
povojnova generacia. Ale aj ta divadelna kritika mala svoju velkt generéciu. V tejto
kritike ste sa nedocitali iba to, ¢o povedal dramaturg na tlacovej konferencii, ako je
to neraz dnes, ale skuto¢né rozbory. Navyse ta kritika nebola anonymna. pretoze na
internych hodnoteniach divadla museli kritici svoje tvrdenia obhéjit pred suborom.
Ja som tato kritiku uznavala.

Tym ale nechcem povedat, Ze niekedy sa ma divadelnd kritike nedotkla, ak nie
priamo pobdrila. Tvrdé, niekedy az kruté boli kritické hodnotenia Emila Lehutu. Pa-
maéatam sa, Ze po jednej takej kritike som sa s nim stretla pri hlavnej poste. On ma po-
zdravil a ja som mu milo odstebotala: Zdravim Emil!. Prekvapene sa na mra pozrel.
— Pani Marina, a vy ste ma odzdravili? -A preco by som nemala? -No ked napiSem
zIu kritiku o vasich kolegoch, tak ma neodzdravia. Nestratila som, chvalabohu du-
chapritomnost a spytala som sa ho: -A vy ste vari o mne nieco zlé napisali? Viete, ja
vase kritiky necitam?
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Ol'ga Kuckinova: Biele leto. Rézia Peter Mikulik. SND 1977. Martin Huba ako Vsevolod a Maria Kralo-
vicova ako Kapitolina. Snimka archiv Divadelného ustavu.

e V Slovenskom narodnom divadle vas nie je vela, ktori zacinali v historickej
budove, pripadne na Novej scéne, potom pokracovali v Divadle P. O. Hviezdo-
slava a ztcastnili sa aj na krste novostavby SND. Okrem vas je to uz len Ladislav
Chudik, ktory hraval aj na Novej scéne ND. Tato scéna vznikla po vojne, mala byt
akousi umeleckou opoziciou voci tradicného SND. Kto vtedy , konvertoval” na
Novu scénu?

Maria Krdlovicovd: Niektori herci, ktori odisli na Novt scénu, Bagarovi vy¢itali,
Ze je ustupcivy a ze ludom odpusta. Mnohi sa napokon vratili. A kto bol na Novej
scéne? Fero Dibarbora, Ladislav Chudik, Martin Gregor, Mdria Bancikova, Alexander
Bada, Marta Cernickd, Vladimir Durdik, Juraj Paska, Maria Hajkova, BoZenka Slabe-
jova. Potom tam prisiel Fero Kudlac ako rezisér, z Martina zobral Hana Kovacikovu
a Ctibora Fil¢ika, Aj Lahola tam zacinal. Hrali mu tam Bezvetrie v Zuele. Riaditelom
bol Zelensky, ktory neskor odisiel do Narodného divadla v Prahe.

e Pani Marina, nedavno sme sa stretli v Klube novinarov na prezentacii knizky
Slava Kalného Novindri, venovanej novinarskym osobnostiam, ktori po okupa-
cii v roku 1968 upadli do nemilosti konsolidatorov. Zaspominal som si vtedy, aky
uzasny fenomén bol v minulosti tento klub. Ale nielen klub novinarov, ale aj klub
spisovatelov a divadelnych umelcov. Vlado Mina¢ sa o jednom takomto klube,
klube spisovatelov, vyjadril znamym bonmotom: — My si tu pijeme a vonku zuri
socializmus. Dnes je klub novindrov obycajnou restauraciou Jeho genius loci sa
vyparil. Vy ste byvali nedaleko Klubu spisovatelov a spisovatelia po zaverecnej
tiahli na vas byt, ktory mal povest akéhosi literarneho salonu.
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Andrej Sladkovic: Marina. Rézia Jozef Budsky. SND 1948. Maria Kralovicova ako Deva a Vladimir Pav-
lovi¢ ako Mladenec. Snimka archiv Divadelného astavu.

Ivan Bukovcan: Surovd drevo. Rézia Tibor Rakovsky. SND 1951. ZI'ava Eva Krizikova ako Agnesa, Karol
L. Zachar ako Jaskuliak, Hana Sarvasova ako Verona a Maria Kral'ovi¢ova ako Beta. Snimka archiv Di-
vadelného ustavu.
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Madria Krdlovicovd: Literarny salon
u Prochazkovcov, to bol sen Alexandra
Matusku. Ja som to vSak kategoricky
odmietala: Preboha, kto by to tu po vas
upratoval? — namietala som. Ale s tymi
klubmi a ich géniom loci mate pravdu:
My sme sa v nich medzi sebou citili
tplne slobodni, a to bola v tych c¢asoch
obrovska deviza, pretoze aj ked sa tam
spisovatelia medzi sebou poskriepil pre
svoje nazory a pre svoju minulost, ne-
chodili vSak na seba Zalovaf na tstredny
vybor. Na mieste ¢inu si dali po papuli
a o chvilu boli zasa priatelia.

e Koncepcia Slovenského narodné-
ho divadla, ktoré podla vzoru ,Zlatej
kaplnky” v Prahe malo byt konecnou
zastavkou v Kkariére najlepsich her-
cov a rezisérov, slavila svoje najvicsie
uspechy v Sestdesiatych rokoch. Jeden A :
pol'sky divadelny kritik vtedy napisal, Friederich Schiller: Zbojnici. Rézia Tibor Rakov-
Ze v ¢inohre SND je tolko osobnosti. sky. SND 1955. Maria Kralovicova ako Amalia
Ze by nich mohli v Pol'sku zalozif étyri a 'Mikula'ér Hu,ba ako Karol Moor. Snimka archiv

T . v . Divadelného ustavu.
dobré divadla. V ¢inohre vtedy vedla
seba pracovali Styria reziséri — Jozef
Budsky, Karol Zachar a Tibor Rakovsky a Ivan Lichard - s vyhranenym reZijnym
rukopisom, co tiez bolo raritou. Vy ste v tom case boli hereckou Jozefa Budského.
Ako ste sa stali ,,jeho” hereckou?

Maria Krdlovicovd: Budsky bol mojim profesorom, ktorému vdacim za vela, pre-
dovsetkym vSak za to, Ze ma presvedcil, Ze mam talent. On mi nastavil zivotnti sme-
rovku do divadla. Ale boli tu, pravdaze aj iné dévody.

Jozef Budsky bol vasnivym objavovatefom novych moznosti divadla. U neho aj
prehra bola umeleckou udalostou. Ako profilujiica umelecka osobnost mi imponoval
aj tym, Ze ked reziroval, vSetko svoje usilie a energiu sustredil iba na pripravovant
inscenéciu. Vtedy pre neho ni¢ iné neexistovalo. Ziadne povinné domace penzum
,pri manZelke” a popri tom ,,milenky”. A to isté ziadal od svojich hercov. Film, tele-
vizia, rozhlas, pocas sktSok ziadne odskakovanie. Rehola v sluzbach divadla. Prave
vdaka tejto vysokej ndrocnosti dokdzal v hercoch odkryt a vyniest na povrch skryté,
zasunuté, iba tuSené moznosti ich talentu. Mnohi mu mézu byt vdacni za to, ako
umelecky podrastli, do akej podoby sa ich talent rozkosatil.

Jozef Budsky mal toho hodne na rovasi uz od Krvavych sonetov, ktorymi SND
reagovalo na okupaciu v roku 1968, a ked sa potom zatal a odmietol , pripomienky
zhora” k inscenacii Sagovskej komédie /1976/, poradili mu, aby si dal ziadost o od-
chod do dochodku. A aby si to kultirna verejnost spravne vysvetlila, vedenie divadla
zrusilo pripravovanu prehliadku jeho divadelnych inscendcii. Jozef Budsky ,,emigro-
val” na svoju chalupu v Dubovej, kam ho chodili navstevovat iba jeho najblizsi pria-
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Peter Karvas: Polnocnd omsa. Rézia Tibor Rakovsky. SND 1959. ZI'ava Beta Ponicanova ako Vilma Ku-
bisova, Ctibor Filc¢ik ako Pal'o, Maria Kralovicova ako Angela a Jozef Kroner ako Kubis. Snimka archiv
Divadelného tstavu.

telia, napriklad Durko Slezaéek. Zato vyznamni sovietski divadelni si pri hostovani
v Bratislave vZdy zaradili do programu navstevu obdivovaného majstra. Dokonca
prisli s ponukou na hostovanie v Moskve. Vedeli, Ze umelci zomieraji dvakrat. Pr-
vykrat, ked uz nemoézu robit divadlo...

e Aj vy ste boli v zivote dost hlavata. Naposledy, ked ste v prvych ditoch Nez-
nej revolucie odmietli hlasovat za to, aby herci na protest proti ,neprimeranému
zasahu” na Vaclavskom namesti vstupili do Strajku'. Preco ste trvali na tom, aby
sa hralo?

Maria Krdalovicovd: Ja som bola zato, aby sme hrali, lebo sme herci a herec ma
za kazdych okolnosti hrat. A rozhodla som sa tak aj na zaklade vlastnej sktisenosti.
Spomenula som si, ako v auguste 1968 sibory Narodného divadla v Prahe vydali , re-
voluénu” vyzvu, aby vSetky divadla na protest proti okupdcii nehrali ruska klasiku.
V tom case bol v Bratislave sir Peter Daubeny, riaditel festivalu Svetova divadelna
sezéna v Londyne, ktory si prisiel pozriet do Bratislavy Budského inscenaciu Visrio-
vého sadu, ktort cheel pozvat do Londyna.. Na protest proti okupacii ju vsak divadlo
odmietlo zahrat dokonca aj na uzavretom predstaveni. Napokon tam isiel Otomar
Krejca, ktory ignoroval tieto vyzvy bojovat proti okupantom neuvadzanim Cecho-

! Podla vtedajSieho dramaturga ¢inohry SND vtedy Strajk odmietli okrem M. Kralovicovej aj L. Haverl
a Ing. V. Svicekova, tajomnicka umeleckej prevadzky.
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va a a sirovi Daubenymu zahrali
ich Tri sestry. Divadlo za branou
malo s touto inscendciou na zéjaz-
de v zapadnej Europe triumfalny
uspech. Okrem iného aj preto, ze
navstevnici vnimali Divadlo Za
branou ako zastupcu pokoreného
a obsadeného Ceskoslovenska.

e Pani Marina, vy hovorite
o sluzbe divadlu s priam posvit-
nou uctou ako o vzneSenom po-
slani, ale mnohi herci to s takou
posvitnou tctou k praci v di-
vadle nepristupuji a niektori
pred umenim davaja bez rozpa-
kov prednost kseftom v televizii
a v reklame._

Maria Krilovicovd: Viete, je
ind doba. Mladi Tudia, oslneni
a oslepeni ponukou konzumnej
spolocnosti, chcti mat vSetko hned
a teraz.

Ale pytali ste sa ma, preco
s takou posvitnou tctou hovorim

o sluzbe divadlu. Ked som si pri- Alexander Kornejcuk: Kalinovy hdj. Rézia Lubomir Smr-
éok. SND 1952. Jan Sandor ako Baturin, Vladimir Durdik

p,ommala svoje naljoc’len.my, Z C& 4t ako Verba a Maria Kralovi¢ova ako Vasilisa. Snimka ar-
lého Slovenska mi ludia telefo- hiv Divadelného tstavu.

novali, pisali, malovali. Hlasili sa

ku mne a hovorili mi: Vy ste nasa

mladost. Nie je to iZasné? Spomenie si niekto o Sestdesiat rokov na dnesné celebrity?
Tak si hovorim: Marina, ono to malo zmysel, aj ked' si na Sestdesiat rokov musela od-
sunut rodinu na druht kolaj rodinu. Nasa generacia chcela zanechat po sebe stopu,
dnesni mladi mladi Iudia majti iné priority.

e Pani Marina, dozili ste sa toho, po ¢om mnohi vasi generac¢ni druhovia iba
tazili, otvorenia nového Narodného divadla. Ale uz mate t4 najvacsiu slavu za se-
bou, dokonca aj prva premiéru mate za sebou a zacinate si zvykat na vsedny Zzivot,
na kazdodennu prevadzku.

Maria Krdlovicovd: Tie inscendcie, co sme sem preniesli z Divadla P. O. Hviezdo-
slava, eSte nezvladli scénicki vytvarnici, ale hry, ktoré uz nastudujeme pre tento novy
priestor, urcite budut dobré. Pevne verim, ze v novych priestoroch sa ¢inohra SND
vypne k novym velkym umeleckym vykonom, ako sa jej to podarilo v Divadle P. O.
Hviezdoslava. A ze divaci sem budu chodit rovnako radi, ako chodili na predstavenia
v historickej budove a v Divadle P. O. Hviezdoslava.

o Nastapili ste 1. janudra 1948, prezili ste teda v Slovenskom narodnom divadle
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K vyznamnému Zivotnému jubileu popriali Marii Kralovicovej vSetko dobré minister kultary Marek
Madaric¢ a statny tajomnik ministerstva kultary Ivan Secik s manzelkou. Snimka Izabela Pazitkova.

celu éru I'udovej demokracie, socializmu a este aj kusok toho ,ranného kapita-
lizmu.” Dnes uz malo l'udi najde pre to minulé obdobie vItudne slovo, pretoze
konsolidatori sa snazili udrzat pri moci vyvolavanim atmosféry strachu: kazdy sa
v tomto rezime niekoho a niecoho bal, obcania udavacov a stranickej byrokracie,
stranicka byrokracia , pravicovych oportunistov” a sovietskej perestrojky. Ako je
mozné, Ze napriek tejto politike brutalneho potlacania samostatného myslenia,
ktora trvala od roku 1948 do roku 1989 zaznamenalo slovenské umenie taky obdi-
vuhodny rozvoj?

Maria Krdlovicovd: Dufam, Ze necakate odo mila nejakti odbornt analyzu. Mé6-
Zem hovorit iba o tom, ako som minulost vnimala a citovo prezivala, pretoze mnoho
prislusnikov tej povstaleckej generacie patrilo do tizkeho okruhu nasich priatelov.
Podl'a mo6jho nazoru vsetko, ¢o sa na Slovensku v povojnovom obdobi udialo, ma
svoje korene vo vysledku druhej svetovej vojny. Bola to strasna vojna a mohla byt
este strasnejsia, keby bola skoncila s inym vysledkom. Clovek, ktory nezaZil jej koniec
si ani nevie predstavit, aké pocity stastia a ulavy priniesol. A nielen preto, Ze vojnu
prezili, ale aj preto, Ze Slovensko ju prezilo na strane vitazov. Boli to nezabudnutelné
a dojimavé stretnutia, ked sa do Bratislavy postupne vracali ic¢astnici povstania, vy-
chudnuti, ale stastni, Andrej Bagar, Vlado Mindc, Sario Matugka, Laco Novomesky,
Ivan Teren, Gabriel Rapo$ a mnohi dalsi. Boli sme na nich hrdi a verili sme, Ze sa rodi
novy svet, na ktorom aj my méme svoju zasluhu. Coskoro sme sa mali presvedit, do
akej miery nase nadeje boli iba iltzie, ale ten fundament, ten vzdor, na ktorom bolo
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vybudované sebavedomie povstaleckej generdacie, sa podarilo zachovat a tspechy
nasho umenia su aj vysledkom toho, Ze budovalo na tomto fundamente.

Skrdtend verzia rozhovoru s Mdriou Krdlovicovou bola uverejnend v augusto-
vom cisle mesacnika Euroreport plus. Rozhovor v plnom zneni uverejtiujeme so sii-
hlasom autora a redakcie Euroreport plus.
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ANTICKE DRAMY STANISEAWA WYSPIANSKEHO
ANALYZY DRAMY NAVRAT ODYSEA

MARTINA FILINOVA
(Dokoncenie z ¢isla 1 a 2/2007.)

Tretie dejstvo

(,,Skalna pustina nad morom")

Pustina

Myslienka'...Smrt...Piesen zZivota...ZlIutovanie.
Pustina.
Peklo...Cintorin...More...Noc...Prazdnota.
Pustina.

Itaka...Osud bluddra...Dusa...Cin...Vina...Kliatba.
Pustina.

Ludska hanba...Krivda...Ohnova pochoden.. Krvavé ruky.
Pustina.

Slovo...Odpustenie

Pustina.

Lod mftvych...Zabudnutie...Vyslobodenie.
More.

V tretom, a zaroven poslednom, dejstve Wyspianski nechdva Odysea na piesko-
vom brehu samého, v noci, s ,myslienkou”, ale aj tizbou po Itake, minulostou a s vi-
dinami — zvacsa fantastickymi mytickymi bytostami (Harpya, nymfa Kalipso, Sirény,
Hlasy mftvych, Hermes). Zjavuji sa mu raz na pevnine medzi skalami, inokedy zas
v blizkosti mora, ako vycitky svedomia, poznanie ¢i pokuSenie a hrdina sa zmétene
pohybuje medzi tymito polohami.

Vyssie menované slova vyslovuje Odyseus priblizne v uvedenom poradiv , prazd-
note”, v , pustine” a vo zvlastnom medzicase tretiecho dejstva. V tom kratkom oka-
mihu, otvorenom aj uzavretom vyjavom neviditelnych mrtvych dusi, pohananych
Hermom do charonovej lode (inpiraciou pre tento motiv bol zrejme zaciatocny ob-
raz XXIV piesne Odysey, kde Hermes sprevadza duse napadnikov do podsvetia), sa
nam otvéra vnatorny svet hrdinovej duse.

KIacové pojmy a obrazy, tvoriace podstatu Odyseovho osudu, tak zaznievaju ob-
naZené, ¢ire. Wyspianski ich odbremenil od konkrétneho pozadia a predstavuje ich
v univerzadlnom, pripadne symbolickom vyzname, ¢im ich otvéra pre nové obsahy.
Prave tu, v tretom dejstve, sa pred nami celkom zretelne vynéra onen vyznam odys-
ey ako symbolu odvekého bludenia Iudskej duse a postava Odysea sa stava proto-
typom, archetypom, vecného tuldka, ktory si nevie najst v Zivote miesto, bludiacej
duse, zmietajticej sa v nepretrzitom boji.
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Pribeh Homérovho — Wyspiariskeho hrdinu sa straca v tizadi, zachoval sa iba
v podobe retazca jeho ¢inov — vin spachanych v Trojskej vojne, ale aj tie st prepojené
symbolom ,,ohiiovej pochodne”. Dolezitd je vSak skutocnost, Ze spominané pojmy
a obrazy pouzival Wyspianski uz v prvych dvoch dejstvach, kde tvoria akusi kostru
Odyseovho pribehu — ale nachadzame ich vo viacerych jeho dielach. Z tychto tstred-
nych pojmov, v ktorych st obsiahnuté zakladné javy Iudského Zivota, komponuje
Wyspianski osud svojich postav.

Nezhodujem sa preto celkom s nazorom Tadeusza Sinka, Ze posledné dejstvo
Navratu Odysea, ktoré nazval , epilégom”, je v podstate ,pre tragédiu zbytocné, ale
prinosné pre spoznanie psycholégie samovraha“!. Myslim si, Ze tento krok bol u Wy-
spianiského celkom zdmerny a velmi doleZity, o sa pokiisim objasnit v aktudlnej ka-
pitole.

, O symbolickej irke Navratu Odysea rozhoduje epilég. Co je zdanlivo technick
zbytocné — to je integralnou a najdolezitejSou castou tejto tragédie — symbolu. (...) Ci
uz jasna mysel, ¢i inStinkt umelca priviedol k tomuto odchyleniu od uzavretej Struk-
tary — zopakovanie tragédie ducha v skratke, je hlboko zdmerné. (...) Tragické zovse-
obecnenie, ktoré sa zvycajne divakovi “vnukne samé’, tu vytvoril basnik sam, aby ho
zdoraznil a aby tak konkrétnu tragédiu zretelnejSie premenil na symbol.”?

Podobne, ako v mnohych inych dielach, aj v drame Ndvrat Odysea si takto Wy-
spianski vyhradil priestor pre nahliadnutie do vecnych ,tajomstiev”, , pravd” o zi-
vote ¢loveka ako takého, ale aj o jeho existencii a pozicii v celku sveta, v kozmose,
ktorému zvécsa priznava aj transcendentélny rozmer. Rozlastit vSetky tieto idey, na-
znacené v drame Ndvrat Odysea, vychadzajic predovSetkym z nej, nie je jednoduché.
Najma ak vieme, Ze maju pdvod vo vlastnej dramatikovej Zivotnej filozofii, ktort
v tvorbe podrobuje mnohym skuiskam a teda aj premenam. S sticastou jeho hlada-
nia. Aj v tejto kapitole sa pokusim niektoré z tychto kIi¢ovych myslienok a koncepcii
poodhalit, pripadne uchopit v konkrétnejSie. Zameriam sa predovsetkym na ta po-
dobu, aku ziskavaji v drame Nivrat Odysea.

Celkom ina realita?

,Koncom II. dejstva sa kon¢i akdkolvek realna akcia. (...) Teraz vsetka realnost
zanika, priestor, Cas a aj samotny fakt navratu stracaju svoju predosli konkrétnost.
Nekonecno vplava Sirokou vlnou na scénu, prenesieme sa do inej roviny, na scénické
vyjavy budeme teraz hladiet inymi ocami.”?

,Symbolicky priestor”, ,ina rovina“, ,sféra nekonecna”, kde sa Odyseus a jeho
dlhé putovanie stdva symbolom. Cas a priestor, ktoré sa vymykajii normém reality.
Vyndra sa pred nami ako celkom ind, neznama skutoc¢nost, vzdialend nasej empi-
rickej sktisenosti. Takto sa o tretom dejstve vyjadruji mnohi literdrni vedci. K svetu
predstavenému v tretom dejstve pristupuju s velkym reSpektom a moZzno prave pre-
to sa nepokusia konkrétnejsie ho pomenovat. Citia, Ze toto je onen Wyspianiského
posvétny priestor, v ktorom nechdva prehovarat , pravdu inych svetov”, , tajomstva

! SINKO, Tadeusz: Antyk Wyspiarikiego. Krakéw, 1916, str. 119.
2 KOLACZKOWSKI, S.: Wyspiaiski. Kasprowicz. Przeglady. Warszawa, 1968, str. 119.
3 SREBRNY, Stefan: Teatr grecki i polski, Warszawa : PWN, 1984, str. 533.
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zdhrobia”*, hoci neprezradi, odkial pochadzaju tieto slova — ¢i od akejsi nadpozem-
skej, bozskej instancie alebo z temnych hibok ¢loveka, jeho schopnosti ,, &istého naze-
rania”, z transcendentnej podstaty, ¢i ,neznameho” v ¢loveku? A moZzno je to vSetko
iba ,,hra myslienok“>?

Wyspianski si pre tlmocenie tychto posolstiev posltuzil formami, aké mu pontkla
samotna predloha — homérovsky svet mytu. Do jeho poddb celkom legitimne zaodel
metafyzické tajomstva, ale aj tajomstva vlastného Zivotného poznania, z pozicie kto-
rého svojho hrdinu sudi. A prave vdaka Specifickému charakteru jeho symbolizmu,
nejednoznacnosti a mnohovyznamovosti jeho symbolov, ale vobec uz kvoli samotné-
mu voInému plynutiu jednotlivych postav a vyjavov medzi sférou redlnosti a sférou
symbolu, nds Wyspianski nechava stat pred zatvorenymi dverami, s rovnakou otaz-
kou, na ak si definitivne mozno neodpovedal ani on sam:

Ptak oto w okno skrzydtami zastuka,
Wefrunie w izbe — przysiadzie — i bada...
Jesli to duch, co wbiegl —i zada i szuka
I pojawieniem swym o rzeczach gada?-
Czyli to wszystko mys$l i mysli sztuka
Na jedna chwile — za chwile przepada? ©

V tejto kapitole a vobec v celej praci, nemam zamer desifrovat to, ¢o sam autor
chce nechat iba v polohe napovede, vnuknutia, naznaku, ale chcem sa pokusit — aj na
zaklade znalosti inych diel Wyspianskeho a sekundérnej literattry o fiom — pribliZit
samotnu ,napoved”, nacrtnuf jej vyznamové smerovanie.

Napriek tomu, akt tlohu zohréva v drdme Ndvrat Odysea tretie dejstvo a napriek
skutoc¢nosti, Ze aj tu sa stretdvame s viacplanovymi postavami, javmi a nejednoznac-
nymi symbolmi, autor ndm poskytuje isté ndznaky pre konkrétnejSie uchopenie tejto
zdanlivo celkom svojbytnej reality a jednotlivych vyjavov, ktoré sa v nej odohrévajt.

Wyspianski naozaj na konci druhého dejstva citatela prekvapi zvratom v deji, aj
samotnou Odyseovou reakciou na otcovo gesto opustenia, ked hrdinu nechava utiect
zo saly kralovského palaca a stratit sa kdesi vo dvore — a na zaciatku tretieho dejstva
ho vidime v ,skalnej pustine nad morom*, zostupovat zo skal na pobrezie, akoby slo
iba o dal$iu etapu jeho uteku: , plazi sa medzi skalnymi titesmi a priepastami, zachy-
tava sa krikov a vyvratenych kondrov, zbehne dolu na piesocnt plan”.

Tato scénu, prostredie, v ktorom sa postava pohybuje, tiez jej fyzické konanie,
popisuje dramatik pomerne konkrétne a plasticky, scenéria posobi celkom reélne.
Viacndsobnym opakovanim istych obrazov v replikach postav a najma ich zapajanim
do réznych savislosti sa ich vyznam rozsiruje, ziskava podobu symbolu — breh, more,
morské hibky, vlny, Itaka — , pustina”, prazdnota, Itaka — , cintorin”, breh , pachnuci

* Wyspianski, Stanislaw: Studium o Hamlecie, Dzieta zebrane, red. L.Ptoszewski, zv. 13, Krakéw, 1961, str.
31, 32.

5 Tamze, str. 33.

¢ Tamze, str. 33 — preklad: Tu vtak na okno kridlami zatuka,/ vleti do izby — prisadne si — a rozhliada sa.../
Cije to duch, &o vbehol dnu — a prosi, hlad4/ a svojim zjavenim rozprava o veciach? -/ Alebo je to vietko
mysel a umenie mysle/ na jeden okamih — - a za chvilu zmizne? —
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zdochlinami”, ale aj Itaka — celkom kon-
krétne pobrezie zname Odyseovi z det-
stva, kde rozpoznava ,tie skaly — sklon
svahu — tie pichlavé kriky — (...) cestic-
ky.” Svoju redlnu vlast, rodnt zem, na
ktort iba pred nedavnom vstupil, nazy-
va sucasne Odyseus , peklom” a jedinou
Itakou sa premtho napokon stava svetlé
priestranstvo za horizontom mora, roz-
jasnené v okamihu blyskania sa.

Tato oscildcia medzi konkrétnym,
hmatatelnym - a symbolickym, vse-
obecnym, je pre Wyspianiskeho diela
charakteristickd a to nielen v suvislosti
s prostredim, ale aj postavami a situa-
ciami. Rovnako Odyseus moze byt tym ; | R .
konkrétnym hrdinom, ktorého pribeh = SfﬂhlSﬂW
zobrazuju prvé dve dejstva, ale aj symbo- '
lom vecéného tuldka, bludiaceho ducha.

; 1 4 ’ \
,Bez toho, aby prestal byt Odyseom, ¢lo- ’ : . WVSPIQT\S K(

vekom, ktory "zapredal svoju dusu krvi’, i E -
ktorého aj tu prenasleduju prizraky jeho : : : ' 869 ' 9 7
zlocinov, ]hrdil:r)1a Wyspiaiﬁslfeho sa};] tre- : _’ o
tom dejstve stdva sticasne Everymanom,
¢lovekom ako-takym. Cely Tudsky Zivot Oficidlny plagat Roku Wyspiafiského (1869-1907),
sa zjavil v oc¢iach basnika v podobe ne- E;::yl Pnl.Pn,leZItOSh storocnice od jeho smrti vy-
.. il pol'sky parlament. Snimka web archiv.
pretrzitej odysey.””

Noc, samota, prizraky. V takejto si-
tuacii dramatik predstavuje svojich hrdinov casto. V Achilleide mo6zeme v takomto
stave pozorovat hned viaceré postavy — Achilla, Menelaa, Ajasa, ale podobné riese-
nie pozname z dram Protesilaos a Laodamia, Wesele, Wyzwolenie, rapsddie Kazimierz
Wielki... Podobne ako Odyseus, mnohé z tychto postav povazuju zjavenia za vyplody
mysle, vnutorné predstavy, hru myslienok. A rovnako ako Odyseus, niektoré z nich
sa do sveta prizrakov napokon natolko ponoria a citovo zaangazuju, az im za¢nu oba
svety splyvat a prestant rozliSovat medzi realitou a fikciou.

Citatel — na zdklade autorskych poznamok — vidi to isté, ¢o Odyseus. Sirény,
Harpye, nymfu Kalypso, ale aj ¢ajky z detstva. Konkrétnejsi opis ziskavame casto az
z Odyseovho textu, ale o ich pritomnosti a zmiznuti sa dozveddme uz z didaskalii.
V samotnom urceni ich pévodu, rozliSeni fikcie a reality, nds Wyspianiski nechdva
napospas Odyseovi, ktory ich — najmé na zaciatku — oznacuje ako , widziadto”(pri-
zrak, vidina), , przywidzenie”(zdanie; halucindcia, vidina, prelud). Nemusi ist teda
nevyhnutne o zmenu reality, vynatie z realneho Casopriestoru a presun do umelej
skutocnosti sveta mytu, ¢i symbolov, alebo do akejsi idealnej, , inej roviny, do sféry
nekonecna”, v ktorej uz nevidime konkrétneho Odysea z masa a krvi. Skor si myslim,

7 SREBRNY, Stefan.: Teatr grecki i polski. Warszawa : PWN, 1984, str. 535.
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ze Wyspianski zmenil perspektivu (itate[a — divame sa na vonkajsie dianie Odyseo-
vymi ocami, alebo nahliadame do jeho vnutorného sveta a popisand scenéria sa stava
jeho vizualnym vyjadrenim. A zrejme prave tu, vo sfére psychiky, nastava isty posun.
Néznaky pomaétenosti méZeme u hrdinu pozorovat uz v zavere druhého dejstva, ked
po otcovom geste odpustenia Odyseus , vstane, potaca sa, uchopi zo stola ¢asu, vy-
pije ju, hl'adi nepricetne po miestnosti, zvrastuje prisne obocie, vidno, Ze sustreduje
myslienky, smeje sa, tacka sa...”. V tretom dejstve sam Odyseus spozoruje tito zme-
nu, ked sa niekolkokrat pokusa precitnut z tohto stavu do ,pritomnosti”, vratit sa
k svojmu p6évodnému vnimaniu:

Odys: Czyli oczy mi ktamia, czyli zaszly tzami?
Czyli mnie kto otoczyt i oplétt widziadty?®

O tom, kde najprv prebieha premena, ale aj o charaktere tejto novej sféry, ndm
napovedaju aj Sirény vo svojej piesni:

Syreny: Swiat inny, w ktérym bedziesz — co juz cie otacza,
Zmienion jest w twoich oczach mysli twoich zmiana.
Byt duszy nie$miertelny...”

Wyspianski nas teda nenechava celkom bezradnych zo¢i —vo¢i nezndmemu svetu
tretieho dejstva, prostrediu so svojskymi pravidlami. Prave v Odyseovych zmienkach
o scenérii nachddzame zjavné odkazy na istt sucast Zivota ¢loveka, ¢i v neustéaleho
putovania Iudskej duse — smrt.

Odys: Wiew $mierci w powietrzu — pustkowie.

(zmiata reka czerepy) Szczaty — ludzkie kosci.
(...) Zaszedtem w cmetarz — grabarz. Scierwem cuchnie.®

Ale aj antické mytické bytosti, ktoré sa mu zjavuji, maji zvacsa nejakd spojitost s
tymto javom — Sinko uvadza, Ze v Roscherovom Lexikdne mytolégie mohol Wyspianski
vycitat, ze Sirény, ,tieto "duchovné vtaky” (tj. duse vyletujtce z tela v podobe vta-
kov) boli démonmi smrti, neskér symbolmi nesmrtelnosti.”!! Vojtech Zamarovsky
v knihe Bohovia a hrdinovia antickych bdji sa taktiez zmietiuje o ich spojitosti s podsve-
tim: ,,Ako sa zda, pdvodne boli Sirény symbolmi podsvetnych duchov a nazyvali sa
aj "Muzy podsvetia.” !> Zamarovsky spomina aj prvotnu funkciu Harpyi - ktoré sa vo
Wyspianiskeho dielach zjavuju velmi ¢asto — ako bohyne prudkého vetra ,,sa zamest-

8 Preklad: O& ma klamt, alebo sti zahmlené slzami?/.../ Ci ma niekto obkIaéil a ovinul prizrakmi?

? Preklad: Iny svet, v ktorom budes - ¢o uz ta obklopuje,/ je zmeneny v tvojich o¢iach zmenou tvojich
myslienok./ Nesmrtelny Zivot duse...

10 Preklad: Zavan smrti vo vzduchu - pustina./ .../ (rukou zmeta lebky) Trosky — 'udské kosti./ .../Prisiel
som na cintorin — hrobar. Pachne tu zdochlinou.

' SINKO, Tadeusz: Antyk Wyspiariskiego. Krakow, 1916, str. 300.

12 7 AMAROVSKY, V.: Bohovia a hrdinovia antickyjch bdji. Bratislava : Mladé leta, 1980, str. 430.
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navali najma tym, Ze odnasali duSe mrtvych do podsvetia“®. V drame Ndvrat Odysea
skor plnia alohu vy¢itiek svedomia, ¢i bohyn pomsty a sluzobnic Hadu Erinyi, ked
sa hrdina musi pred nimi v strachu obhajovat vetou: ,Ja som nezabil otca —nie! — Pre¢
— zlutovanie.” Nésledne sa stracaju v skaldch. Velmi zjavne na pritomnost smrti po-
ukazuju obrazy ramcujtce tretie dejstvo — hlasy a stopy neviditeInych mrtvych dusi
v piesku a ,,pekelna lod' — bez kormidla — bez vesiel — ml¢iaca”, , lod mrtvych”, ktora
,plava do zasvetia — do zabudnutia”. V charonovej lodi stoji ,,velkd temna postava
Herma”.

Vynimkou je iba nymfa Kalypso, ktora prichadza ako posledné pokusenie Zivo-
ta, skiska Odyseovho, uz po niekolkykrat vysloveného prehlasenia, Ze by sa radsej
vzdal samotného zivota, ako Zit s onou osudnou ,myslienkou”, predurcenim. Jeho
slova vsak popieraju prili§ ochotné kroky za touto ,zvodnicou” a vyjav s Kalypso
v danom okamihu vyznieva ako irénia autora, ale mozno v fiom odc¢itat aj vypoved
o laske k Zivotu, ¢i poznanie o krutej nevyhnutnosti, slepej voli ¢loveka k Zivotu.
Myslim, Ze Wyspianiski nam teda poskytuje pomerne jasné naznaky o tom, aky svet
prenika do tretieho dejstva, do Odyseovej duse a mysle. Hrdina sa nachddza na roz-
hrani dvoch realit, pozemského a posmrtného Zivota, na rozhrani zeme a mora — na
brehu. Cas, v ktorom sa pred jeho ofami premietaju obrazy zo Zivota, je zrejme
akymsi vnutornym ¢asom hlavnej postavy, ako nam to naznacuja velmi podobné
vyjavy s dusami mrtvych obeti, rAmcujtice tretie dejstvo. Tym sme vSak eSte zd'aleka
nerozlustili koniec Odyseovho osudu a budtcnosti, pretoze prave posmrtna existen-
cia a transcendentno ma u Wyspianskeho zloZit a velmi Specifickii podobu.

Pre potvrdenie tychto mojich zaverov, ale aj bliZsie identifikovanie funkcie a sta-
tusu spominanych nadprirodzenych bytosti, by som chcela na chvilu obratit pozor-
nost na cennti $ttdiu Barbary Bulanowskej s ndzvom Medzi transcendenciou a hibkami
podvedomia. O symbolickej postave v mladopol'skej poetickej drdme™. Autorka sa tu zao-
bera réznymi podobami symbolickej postavy v dramatike pradu Mladé Pol'sko, ich
vizudlnym stvarnenim, funkciou, spdsobom existencie, priestorom — realitou, ktord je
pre ne vyhradena, okolnostami, v akych ich autori uvadzaji na scénu. ,,Cary, vestby,
tazby, sen, smrt, narodenie.”" V takychto situaciach sa najcastejsie zjavuju hrdinom
symbolické postavy. Ale neskor sa Barbara Bulanowska zmienuje aj o momentoch zua-
falstva, vycitkach svedomia, dusevnej krizy postavy, v prelomovych okamihoch pre
hrdinu alebo ndrod, ktoré ¢asto dramatici vkladali do obdobia mystéria, ¢i obradu.
Vymenovala som tu najma tie situdcie, ktoré mozeme pozorovat u Wyspianskeho.

»Zasadnym a jednym z najcastejsie sa tu vyskytujucich, je moment smrti. Mozno
ho rozdelit na tri etapy, v ktorych sa zjavuji symbolické postavy: kratky tsek pred
smrfou, samotny moment smrti, kratky tisek po smrti. V prvej z vymenovanych etap
su tieto konStrukcie uvedené ako zvestovatel, znamenie budticej udalosti, zjavujice
sa vo forme vizie ¢loveku, ktory je na hranici pométenosti...”**. Myslim, Ze tieto po-
pisy, vyplyvajice z porovnania obdobnych situdcii v poetickych dramach pol'ského

13 Tamze, str. 168

4 BULANOWSKA, Barbara: Migdzy transcendenciq a gtebiami podswiadomosci. O postaci symbolicznej w
mtodopolskim dramacie poetyckim. In: Dramat i teatr modernistyczny. Wroctaw : Wiedza o kulturze, 1992, str.
103 —138.

15 Tamze, str. 131.

16 Tamze, str. 131-132
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modernizmu, vystihuju aj vyjav v tretom
dejstve Ndvratu Odysea, ziskavame v nich
konkrétne pomenovania, ktorym sa tak
vyhybali mnohi dosial spominani literarni
vedci. Na druhej strane si vSak uvedomi-
me, ze tento postup nebol vylucne Speci-
fickou, novatorskou umeleckou metédou
Wyspianskeho, ale zauzivanym prvkom
v tvorbe dramatikov Mladého Pol'ska.

V tomto literarnom prostredi, ale vo-
bec v celom obdobi prelomu storodi, sa
velmi vyrazne prejavil vplyv novych po-
znatkov z bioldgie, ale najma psycholdgie
a psychoanalyzy, objavujtcich dosial ne-
prebadané oblasti psychiky ¢loveka, nové
podoby vztahu tela a duSe. Mozno tu po-

Stanistaw Wyspianski: Apolénova hlava (Gtowa
Apollina), vitraz pre Dom Lekarskej spolo¢nosti
v Krakove, 1904. Litografia, papier. Muzeum Na-

zorovat intenzivnu orientaciu na ludské
vnutro, ktora si vyziadala aj novy spdsob
vystavby postavy a vytvaranie akychsi

rodowe w Warszawie. Snimka web archiv. dopliiujucich postav, stelestujticich isté
aspekty ludskej psyché, pripadne uni-
verzalnejsich principov, vztahujtcich sa k jednotlivym hrdinom. Tento novy pristup
k postave opisuje Przybyszewski, autor manifestu Mladého Pol'ska Confiteor, vo svo-
jej stadii O drdme a scéne:

,Lovim v dusi konajtceho vSetko to, ¢o tvori tragédiu jeho Zivota a tvorim nova
postavu, tvorim teda projekcie vntitorného zapasu a rozporu a mam hned dve silné
a neustale na seba pdsobiace postavy.”"”

Takéto ,,dvojnicke Struktary”, ako to nazyva Bulanowska, ktoré su ,emandcia-
mi hlavnej osoby”!¥, sa objavuji v mnohych dramach Wyspiariskeho, hoci nemozno
ich vzdy takto jednoznacne zadefinovat a v neskorsich dielach ziskavaju zlozitejsiu
podobu. Sirény z Ndvratu Odysea, ¢i Viny z Achilleis st, podla nej, ,nie natolko ste-
lesnenim istych aspektov bytia, ¢i nahladov, tykajtcich sa tajomstva existencie, ale...
tlmoc¢nikmi pravd metafyzického razu.”*

Velmi délezitou okolnostou, sprevadzajicou zjavenie sa tychto symbolickych po-
stav, je cast dna, mladopolski autori poetickej dramy si zvdcsa pre tento tcel volia
noc. U Wyspianskeho zohréva noc, jej posobenie na psychiku ¢loveka, velmi dolezitu
tlohu. Noc v jeho dielach je ¢asom prejavu podvedomia, ¢i nevedomia, dionyzovské-
ho Zivlu v cloveku, casom velmi intenzivneho prezivania hrdinu, sebapoznania, zvy-
Senej citlivosti a vinimavosti na okolie ale predovSetkym na svoj vntitorny svet a jeho
dosial ukryté vrstvy. Je casom poznania a zasadnej vnutornej premeny. Kontrast dna
a noci u tohto dramatika si podrobnejsie vsima Ewa Miodonska-Brookes, pricom

7 PRZYBYSZEWSK], S.: Wybér pism. Wroctaw : Zaktad Narodowy im. Ossolinskich, 1966, str. 297.

8 BULANOWSKA, Barbara.: Miedzy transcendenciq a gtebiami podswiadomosci. O postaci symbolicznej w
mtodopolskim dramacie poetyckim. In: Dramat i teatr modernistyczny. Wroctaw : Wiedza o kulturze, 1992, str.
126.

1% Tamze, str. 119.
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poukazuje na moznu inSpirdciu Shakespearovym Hamletom, kedZe vo svojej stadii
o Hamletovi Wyspianski tento protiklad zdoraziiuje. ,Toto protikladné postavenie
¢asu no¢nych temnot casu denného svetla sa ukazuje ako jeden z podstatnych moti-
vov Wyspianskeho dramatickej tvorby, ale aZ v roku 1900, v obdobi pisania Svadby, sa
konkretizuje ako dvojaky spdsob zjavovania sa skutocnosti, poznavania jej a reago-
vania na niu. Az v Svadbe noc vyrazne ziskava funkciu motivujicu a vyslobodzujicu
v cloveku iraciondlne sily, stava sa akoby vyrazom Caru a Sialenstva zmocnujticeho sa
ludi, potlacujticeho vSetky vedomé reakcie na dalsi plan.(...) Takmer v kazdej drame
Wyspianiskeho ‘noc prehovara divnym tikazom” (Novembrovd noc), noc premienia fudi
a svet.”?

V hre Ackhilleis je eSte tento kontrast dia a noci vyrazny. Drdma Ndvrat Odysea sa uz
celd odohrava v noci. Jej t¢inok na ,iracionalne sily”, dionyzovsky prvok v ¢loveku
mozeme v konani hrdinov pozorovat vel'mi zretelne, rovnako ako jeho dosledky. Ale
v tretom dejstve sa noc stava aj priestorom pre vykriky Odyseovej duse, minulosti,
tazby po cistote, mozZno aj ¢asom poznania, ktoré ho vedome ¢i nevedome privadza
k jedinému vychodisku — smrti.

Cely cas pritomnej smrti.
Cierne nebo a tmavé more. Temn4 antika Wyspiariskeho.

,Inak, ako je to v dramach Svadba, Oslobodenie, ¢i Akropola, toto tretie dejstvo, na-
sytené symbolikou, sa nevynara z hlbin noci k tisvitu nadchadzajticeho diia. Noc trva
do konca.”“*

SYMBOLIKA ITAKY

Itaka — pevnina, na ktoru vstupuje Odyseus, sa mu postupne prepada pod no-
hami, rovnako ako sa ndm rozplyva vyznam tohto slova v priebehu hry, a to najma
pocntc tretim dejstvom. Odyseus prichadza na Itaku, aby ju potom zaprel a taktiez
aj svoj navrat. Aby vo svojom vnutri mohol opét vzkriesit svoju vlastnu Itaku, takd,
akou ju stvoril jeho Zivot a ttizba. Itaku, ktora je jeho najbytostnejSou potrebou. Itaku
blizku a vzdialent1 zaroven. Itaku pre Odysea nedosiahnutelnu.

Itaka ako koniec Odyseovho bliidenia. Koniec odysey. To je azda jedina definicia,
ktorou si mézeme byt isti. Jej vyznam teda bude variovat v zavislosti od vyznamu
odysey — ¢im abstraktnejSie budeme ponimat motiv Odyseovho blidenia, tym ab-
straktnejSou sa stava aj samotna Itaka.

V tretom dejstve sa strca jej zmysel ako fyzického priestoru, pontkaji sa mnohé
metaforické vyznamy. Mnohé z nich som menovala v predoslej casti. Najprv by som
sa ale chcela zamerat na obraz Itaky, predstaveny v prvych dvoch dejstvach, Odyseov
aj realny. Skutocnt Itaku, ako svet dezidealizovany, dehéroizovany, relativny a pri-
1i§ Tudsky v porovnani s Homérovym, som uz predstavila v predoslych kapitolach

2 MIODONSKA-BROOKES, E.: Studia o kompozycji dramatéw Stanistawa Wyspiariskiego, Krakéw, 1980,
str. 52.
2 NOWAKOWSKT, J.: Uvod (k) Achilleis. Powrét Odysa. Wroctaw : BN, 1984, str. 65.
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(najma v kapitole Ndvrat Odysea ako reinterpretdcia Homérovej Odysey). V tejto Casti
ma bude predovSetkym zaujimat, aké podoby nadobuda Itaka v slovach samotného
Odysea pocas jeho pobytu na ostrove, teda v jeho ocakavaniach, pozorovaniach, po-
znani.

Itaka — miesto kliatby, miesto sebapoznania

Odyseov navrat do vlasti vobec nie je Stastnou udalostou, rovnako pre neho sa-
mého, ako aj pre domacich. V ich predstavach je este stale zivy obraz vladcu — tyrana,
neustale potvrdzovany zvestami o jeho pocinani vo svete, jeho , ceste krvi”, na ktorej
,neusetri ni¢, ¢o je v cloveku”. Navyse, vo vedomi najblizsich je jeho prichod spojeny
s nebezpecenstvom vnesenia rodovej kliatby do domu, Odyseov navrat je preto vni-
many skor s rozpakmi, neistotou a zmieSanymi pocitmi.

Telemak:(w zadumie) Powrdcil — ojciec méj — pod klatwa Losu!
()

(z bélem) Poznaje —jaka jego duch spetany meka,

(z trwoga) w obledzie, w wlasny dom — krwi niesie wiano.

(w roztargnieniu, usituje skupic¢ mysl) C6z czynic?

(w przerazeniu, cicho) Krew te sama na zywot mi dano.

Hoci Odyseus priznédva aj tizbu po vlasti ako jednu z motivécii jeho navratu(, za
tym dymom z mojej chalupy som sa roztiZzene uberal”), sti¢asne dodava: ,Osud ma
prihnal. (..) chrénil od vin - ohtia — a meca- aby som poznal — o moZe poznat — Tud-
skd hanba.” Itaka prefiho predstavuje predovsetkym kliatbu, ,zdrodok zlo¢inu”, jeho
prichod preto sprevadza od zaciatku strach — strach z naplnenia Predurcenia:

Odys: Od dalekich mérz wracam i trwogi nie czuje
przed wod roztocza, ani wod otchtania,

jeno mnie trwoga zdjeta przed — przystania; -

tu u wrét mego dworu — gdzie zbrodni zawiazek,
gdzie mam rozpoznac siebie i potepic.

Toto celozivotné prekliatie mu vSak udajne Osud pridelil v dosledku blizsie ne-
urceného hriechu jeho rodicov, ktory sa takto obratil proti nim — v podobe rodovej
kliatby otcovrazdy (pre Odysea teda nie je mozny ,¢isty” Zivot na Itake, kde by mo-
hol skonat , v zabudnuti”). V Odyseovych o¢iach tak nadobudla vyslovene lokalny
charakter, preto jediné vychodisko vidi v zniceni svojej minulosti, svojho domova
a opdtovnom tteku na more. Rozhodol sa teda obetovat ,, pelech otcov” formou o¢ist-
ného aktu — spalenia kralovského dvora (s pomocou tafijskych piratov). V tomto lo-

2 Preklad: Telemach: (zamysleny) Vratil sa — m6j otec — pod kliatbou osudu!/ (...)/ (zarmuteny) Pozna-
vam — aké muky sputavaji jeho dusuy, / ( s obavou) v pomateni — do vlastného domu - vnasa veno krvi./
(roztrzity, snazi sa sustredit myslienky) Co robit?/ (v zdesen, ticho) Ta isté krv pradi v mojich Zilach.

% Preklad: Vraciam sa z dalekych mori a necitim strach/ pred morskou $irinou, ani pred vodnymi prie-
pastami,/ ale zmocnil sa ma strach pred — pristavom; -/ tu pred vratami mojho dvora — kde tkvie zarodok
zlo¢inu,/ kde mam sam seba spoznat a zavrhnut.
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kadlnom ponati kliatby zachddza
Wyspianski — alebo iba Odyseus?
—do absurdnych rozmerov a nelo-
gickych dedukcii: kedZe preklia-
tie ma zaroven rodovy charakter
a Odyseus chce od neho uchranit
syna, navrhne mu spolo¢ny utek
na tafijskej lodi. Kliatba otcovraz-
dy by v takom pripade musela
byt orientovand predovsetkym
na konkrétne miesto a nie na ob-
jekt, ¢o si odporuje s jej znenim.
Odyseus svojim planom v podsta-
te vystavuje seba aj syna priamo
hrozbe jej naplnenia. Potom tomu
uZ naozaj moze zabranit iba smrt
oboch hrdinov v rukach tafijskych
piratov...

Itaka ako miesto, kde ma Odys-
eus spoznat sam seba, svoju vlast-
nu hanbu. To je dalSie presvedce-
nie, s ktorym hrdina vstupuje na
itackt pevninu. M4 tu spoznat ne-
ustalu aktualnost a intenzitu svoj-
ho Preduréenia -, myslienky”, ale
prerV§etkym nachddza vo vlasti Stanislaw Wyspianski s manzelkou Teofilou v roku 1901.
svoje staré tvare. Obdvam sa vS8ak,  gnimka web archiv.

Ze podobnym poznanim by Ody-

seus musel prejst na akejkol'vek

pevnine, ako nam to potvrdzuje hrdinova minulost — jeho zlyhanie nespociva iba v
kontakte s istymi konkrétnymi fTud'mi, ale s lTudmi vébec. Cloveka, ktory sa nesprava
celkom podla jeho predstav, s patricnym ohladom na jeho osobu (napr. neprejavuje
mu nalezitd tictu a sucit, ako v pripade Pastiera), hanebne potupi, alebo rovno zabije.
Bez zabran. VSetko na svojej ,,ceste krvi” nici, za nim ostava iba spust a s nim — samo-
ta. Otvaraji sa nam tak dalsie vyklady Odyseovho osamelého blidenia.

Odys: Zyje; zabitem wszystko — wszystko odepchnatem;
Co byto szczesciem klamanym, uciekto.
Nic, nic poza mna; — nic — nic - nic przede mna.*

Zaujimavo ponala motiv Odyseovho sebapoznania Hana Filipkowska, ktora vy-
chadzala z viacvyznamovych symbolov morskych hlbin a tafijskych muzov: ,Ele-
menty, na ktoré upozornil Stefan Srebrny — dvojaky vyznam motivu ,tafijskych”,

% Preklad: Zijem; véetko som zabil — vietko odvrhol;/ Co bolo klamnym $tastim, utieklo./ Ni¢, ni¢ za
mnou; ni¢ — ni¢ — ni¢ predo mnou.
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ktori sa javia ako pirati a zaroven ako hostia zo zahrobia, premenlivost a mnohost
vyznamov motivu 'dalekych mori’, rozsiruji a obohacuji zmysel "Itaky” ako miesta
‘spoznania’, eSte skor, ako v trefom dejstve ziska vlastnosti symbolického priestoru
- stredu sveta. "Navrat z dalekych mori” vyvoldva obraz vynorenia sa hrdinu z chao-
su, z ponorenia sa v zivle, aby potom spoznal seba i svet vo vyraznych, konkrétnych
formach.”*

Motiv mora, rozlahlych vdd, zohrava urcite v tvorbe, ale zrejme aj v Zivote Wy-
spianskeho (obraz basnika rozjimajticeho na brehu rieky, mora sa vyskytuje vo via-
cerych osobnych versoch), délezity vyznam a jeho symbolika ma viacero podob. Ale
Odyseus prichadza do Itaky s uz utvorenymi a jasnymi pomenovaniami pre svoj Zi-
vot, svoje miesto vo svete, svoj vztah s Bohom. Nepotrebuje si ich nanovo formovat
a nie je ani natol'ko otvoreny voci novym podnetom, aby ich dokdzal prijat v ich ob-
jektivnom obraze a zakomponovat do svojho svetondzoru. Vkrocenim na pevninu sa
uZ len napltiajt jeho slova a isté stereotypy spravania.

Najvacsim a najkrutejSim spoznanim preriho je skor samotnd konfrontdcia redlnej
Itaky s jeho vlastnou iltziou a ocakdvaniami, ktoré do nej vkladal. Itaka, na dru-
hej strane, pre Odysea znamenala aj prisfub odpustenia, ocistenia a v dosledku toho
aj vlastnej premeny — zavratnej zmeny jeho doterajsieho Zivota. Kratko po navrate
mu vsak tieto idealy spochybni prilis realisticky obraz Itaky v Pastierovom podani.
V synovi objavuje ten isty potencidl otcovraha a nasledovnika jeho cesty. Nad Pene-
lopou sa vznasaju podozrenia z nevery. Otec ho privita oslovenim ,tyran” a postavi
sa na stranu napadnikov. Odyseus teda musel prezit velké roz¢arovanie zo vztahov,
vzdialenych jeho vysnivanej predstave o harmonickom rodinnom Zzivote. Postupne si
uvedomujeme, Ze Odyseova vizia Itaky bola prili§ egoisticka a na svojich najblizsich
kladol prili§ vysoké naroky, blizsie skor ich homérovskym predobrazom.

Rozcarovanie je urcite vzdjomné, no jeho najblizsi mu napokon odpustaju, priji-
maju ho. Ale Odyseus znovu uteka. Od blizkosti Iudi, pri ktorych zakazdym preziva
vlastné zlyhanie. Opaf k svojim ilizidm, myslienkam, vycitkdm svedomia, ale — do
bezpecnej samoty.

Itaka - cintorin, peklo

Po peripetiach prezitych na ostrove prichddza Odyseus na pusty breh s velkym
zivotnym sklamanim, Ze v Itake, do ktorej sa vratil, nasiel peklo. Nazyva ju , cintori-
nom” a v jeho replikach sa vyskytuje niekolko narazok na pritomnost smrti, hnijicu
krajinu v $tadiu rozkladu, zapachajicu zdochlinami (citovala som ich uz v predcha-
dzajuicich kapitolach).

Mozno skutocne Odyseus prichddza do Itaky vo chvili, kedy je tento kraj uz
v znacnej faze tpadku. Nachddza svet pochmurny, moralne zdeformovany, v kto-
rom neplatia spravodlivé zakony, neexistuje poriadok. ZaviSenim je situdcia na kra-
Tovskom dvore, kde si ,,vo veselej sudrznosti” nazivaju Penelopini napadnici , svéti
synovia Pana, veselého Boha”...

Odyseove slova, ktoré som citovala, vyznievaja v zmysle neskdr formulovanej
Sartrovej myslienky ,,peklo s ti druhi”, o by bolo celkom v stilade s doteraj$im uva-

» FILIPKOWSKA, H.: Wsréd bogéw i bohaterow. Dramaty antyczne Stanistawa Wyspiariskiego wobec mitu.
Warszawa, 1973, str. 142-143.
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Zovanim a vnimanim hlavnej postavy. Este v tej istej replike vSak vyslovuje vetu, ktora
sveddi o priznani si jeho vlastného pri¢inenia sa na svojej situacii: , Zijem; vietko som
zabil — vSetko odvrhol.” Jeho skutoény podiel na ,pekle”, ktoré vytvoril nielen sebe,
ale aj mnoZstvu inych Iudi, mu v plnom rozsahu odkryju Sirény vo svojej piesni:

Syreny: Idziesz przez $wiat i $wiatu dajesz kszatt przez twoje czyny.
Spojrz w swiat, we swiata ksztalt i ujrzysz twoje winy.

Kedys ty posial falsz i fatszem zdobyt stawe,

tam znajdziesz ktamstwa czes¢ i imie w czci ptugawe.

Kedys ty zebrat czci i zyskat przebaczenie,

tam znajdziesz gruz i rum i czcicieli twych zniszczenie.

Za toba goni jek i klatwa goni, Sciga;

ty$ mocen jak Bég, co Swiat na barkach dzwiga.*

Wyspianski tu prostrednictvom Sirén hovori o moci ¢loveka vo vztahu k svojmu
zivotu a k pozemskej realite. Prizndva mu rolu tvorcu sveta, rovného Bohu (odka-
zy na Prométea, Dionyza, Atlasa), moznost vplyvat nan aj na zivoty inych, dokonca
priamo ho utvérat prostrednictvom vlastnej vole a ¢inov. Prva veta sa este zhodu-
je s Telemachovou vierou v cestu konania, na ktorti chce nastapit, s Nietzscheovou
vierou v silné Iudské individuum. Vzapiati nam autor ukazuje druht stranku, ktora
obsahuje tato odvazna kompetencia — nutnost prevziat nasledne zodpovednost za
vzniknuty tvar, ¢i hybrid, za svoje kroky a ich dosledky. Prave to si vyZaduje velku
vnutornu silu ¢loveka. Potencial skryty v ¢loveku mézeme teda vyuzivat takym spd-
sobom a do takej miery, aby sme boli schopni dostojne uniest nasledky prejavov nasej
aktivity a tvorivosti. VaZit kroky naSej sebarealizacie v realite, nasej ambicie , vnutit
jej vlastné formy” .

Sirény pomenuvaju Odyseovo ,tvarovanie sveta” velmi vSeobecne, ich slova sa
urcite vztahuju aj na dobytie Trdje zradou, ale naplnenie tychto slov moZno pozoro-
vat uz na pdde samotnej Ithaky. Tu kedysi Odyseus nepravom zosadil otca z Trénu,
svojou tyraniou a zlo¢innostou porusoval zakony a ludské prava. Po navrate si preto
musi z ust Pastiera, ale aj napadnikov -, lotrov” vypocut ponizenia a urazky na svoju
adresu. Jeho palac sa stal domom neresti, bezbrehych radovanok, stedrym ttoc¢iskom
zlocincov, ktori tak konaji v mene ,prava” a v mene ,,Boha”. Spravodlivost a nabo-
zenstvo si tu kazdy interpretuje podla vlastnych potrieb. Ludji, ktorych ,prosil o cest
a ziskal odpustenie”, nechdva napospas tafijskym piratom, ktori maju realizovat ich
spolo¢ny pléan, planjeho nendvratu na Itaku. Ale napokon — v pozadi celkom redlne
»Ppachnu” mrftvoly Pastiera, ktorého na poli uz ,trhaji psy” a zavrazdeného Sluhu,
Odyseom oznaceného ako ,,zdochlina pre vtaky”.

St to predovsetkym prekliatia a nareky I'udi, ktoré Odysea nutia k neustalym tte-
kom a bltdeniu, nie Boh. Piesen Sirén, ich , vecna piesen Zivota” o hrdinovi, ktory
»dviha na pleciach svet”, vyznieva ako trpka irénia.

% Preklad: Prechadzas cez svet a svetu davas tvar tvojimi ¢inmi./ Pohliadni na svet, na tvar sveta a za-
zrie$ svoje viny./ Kde si zasial falos a falSou ziskal slavu,/ tam najdes v ticte klamstvo a hanebné meno./ Kde
si Zobral o tictu a ziskal odpustenie,/ tam najdes sptist a ruiny a zdhubu tvojich ctitelov./ Za tebou sa hrnt
nareky, hrnie sa kliatba, sttha;/ Si mocny ako Boh, ¢o svet na pleciach dviha.



496 MARTINA FILINOVA

Pol'ska banka dala v roku 2004 do obehu zvlastnu pamatna mincu v sérii Pol'ski maliari 19. a 20. storocia,
venovanu Stanislawovi Wyspianskému. Snimka web archiv.

Itaka v sebe obsiahla vsetky podoby Odyseovych ¢inov, Odyseovho , tvarovania
sveta” — prave teraz sa nam javi ako symbol sveta, univerza. V nej mdzeme sledovat
Odyseovu ,cestu ¢inu” najzretelnejsie. Hrdina Wyspiariského formoval okolitt rea-
litu takym spdsobom, aZ v nej napokon pre neho neostalo miesto. Aj jediné mozné
unikové vychody z tohto dusného priestoru, v podobe stcitu a tistretovosti — hoci nie
idedlnych, ale predsa len Iudi — odmieta.

Peklo, o ktorom Odyseus hovori, si vytvoril on sam. , Tvar sveta’ je relativny,
hovoria Sirény, vobec neexistuje bez zasahovania ¢loveka.(...) Piesen Sirén vyvracia
existenciu transcendentalneho poriadku sveta a pritomnost nadeje. Svet je takym,
akym si ho ¢lovek stvoril a aky si zaslazil.“#

V tretom dejstve sa pred Odyseovymi o¢ami odvija akoby film pamite, zrkadlo
zivota nastavené Sirénami, obraz minulosti s prili§ ostrymi kontarami, v ktorom uz
nefiguruje Boh. Odyseov Zivot je predovsetkym jeho vlastné dielo, rozsudok nad
minulostou je najma sidom zivota — a verdikt znie: samota, , pustina”, nemoznost
navratu. Odyseus sa darmo utieka k obrazom z detstva, zbytocne sa pokuisa vzkriesit
v sebe ¢istt dusu a eSte nezatazent pamaét chlapca, ktory tak doverne poznal , rodné
pobrezie Itaky”. Podari sa mu to na celkom kratky okamih, ale blahodarny moment
zabudnutia vzapati prerusia ndreky a staznosti jeho obeti, vynarajtce sa z trdjskej
minulosti. Cesta spat neexistuje.

Syreny: Nikt zywy w kraj mtodosci raz drugi nie wraca.
Mlodosc¢ raz miniona, mineta niezwrotnie.”®

7 JARZABEK, Dorota: Niepowrét Odysa, in: Kwartalnik Teatralny 2/3, Koto Naukowe UJ, Krakow,
2002/2003, str. 146

# Preklad: Nikto zivy sa do krajiny mladosti po druhy krat nevracia./ Mladost, ktord raz pominula,
minula nenavratne.
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Kazda ryha v hmote sveta je zaroven ryhou v dusi jej tvorcu (hoci nemusi byt
priamo ryhou vo svedomi) — obe st1 nezmazatelné. , Ak ndm rozum nevybera to, ¢o
prinasa utrpenie, ¢o ho teda vybera? Cely nas predchdadzajtci Zivot, ktory ndm utvo-
ril dusu” — hovori Maeterlinck, aj napriek tomu, Ze priptsta vonkajsi povod osudu.?”

Piesen Sirén zrejme nebude celkom ,falo$nd”, ,nepravdiva”, ako ju oznacuje
Odyseus, vacsiu cast jej slov uz stihol potvrdit svojim predchadzajiicim Zivotom.
,,Obraz sveta, spachanych a aj na vlastnej kozi pocitenych krivd, mu zatemnil vSetko.
Takto sa hrdina uzatvoril v okruhu vlastného, utrapeného ‘ja’. Odyseov Boh, najvacsi
nepriatel a pomstitel, je on sam.”*

Odyseus - ,nahy clovek, ¢o "vSetko odvrhol “* — sa stava vecnym cudzincom,
vydedencom spoloc¢nosti aj vlastnej duse a jeho jedinou realitou je pocit prazdnoty,
nicoty a samota. ,Samota sa tu, v poslednom dejstve, v stretnuti s nekonecnostou
mora, stdva samotnou esenciou jeho I'udskej situacie.”*

»Odysea I'udskej duse” — Itaka I'udskej duse

O Odyseovom putovani za odpustenim, ocistenim duse, katarziou, som uz dosial
v tejto praci napisala vela, preto by som sa tentokrat chcela o tom zmienit iba v krat-
kosti. Povazujem vsak za dodlezité vymenovat a priblizit aj tieto vyznamy pojmu Ita-
ka, pretoze prave v nich tkvie kI'u¢ k Odyseovmu osudu vecného bltidenia a nedo-
siahnutelnosti vytazeného ciela.

V prvych dvoch dejstvach sa nam Odyseova vizia vysnivanej Itaky pontika skor
v naznakoch, vo forme zavrhnutia krvi, ktora mu poskvrnila dusu, zameru odist
s tafijskymi pirdtmi ,za stenu bielych skal”, v prosbe o , z[utovanie v Slove”, ktora
adresuje otcovi, v cneni za ,,dymom z jeho chalupy”... Nacrtavaju sa nam tu teda vy-
znamy tuzby po distej dusi, smrti, odpusteni, domove a rodine.

V tretom dejstve ziskava tato Odyseova ,idée fixe” svoj priestor a plny vyraz. Az
teraz si uvedomujeme, nakolko vzdialena je jeho predstava od reality a teda aj od
moznosti jej naplnenia v Zivote smrtelnika.

Celkovo trikrat sa tu Odyseus vracia k myslienke na svoje detstvo a mladost. Pri-
pomenie mu ju zname prostredie skalnatého itackého pobrezia, kde sa este ako chla-
pec Casto zatulal, aby ,mysel a zrak (som) zabaval virom viny, ked divoko udierala
penou” a nahanal cajky, , vtactvo (jeho) mladosti”. Prizraky cajok, vyvolané spomien-
kami, privadzaju jeho pohlad ,nad cierne hlbociny an“, za horizont mora, kde sa
prave blyska a ,,otvara sa na chvil'u jasné priestranstvo”. Prave tu, v obraze morskych
dial'ok presvetlenych na okamih bleskom, nachddza Odyseus svoju Itaku:

Odys: (zapatrzony w $wiatto) Tam! — Tam!
(krzyczy) Tam jest Itaka!

» MAETERLINCK, Maurice: Monna Vanna a iné hry. Miidrost a osud. Bratislava : Slovensky spisovatel,
1979, str. 218.

% JARZABEK, Dorota: Niepowrot Odysa. In: Kwartalnik teatralny 2/3, Koto Naukowe UJ, Krakow,
2002/2003, str.146.

31 NOWAKOWSKT], J.: Uvod (k) WYSPIANSKI, Stanislaw: Achilleis. Powrét Odysa. Wroctaw : BN, 1984,
str. 52.

3 Tamze, str. 51.
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(krzyczy) Tam kres i granica!

Tam — jest ojczyzna moja — tam dziecko i Zona —
tam moj ojciec — tam moja — pieén zycia
(biegnie, leci ku morzu) skonczona!!*

Odyseova predstava sa teda na prvy pohlad spéja s prostymi motivmi tuzby po
konci blidenia, vlasti, rodinnom kruhu, zavfSeni aktivneho Zivota, alebo priamo
smrti v pokojnej rodinnej atmosfére. St to zadkladné potreby a radosti pozemského
zivota, zdanlivo celkom legitimne naroky, v ktorych sa Wyspianského Odyseus pri-
blizuje Homérovmu hrdinovi. Ale pripad Wyspianiského hlavnej postavy je predsa
len iny — pricom tato rozdielnost nespociva iba v odlisnej motivacii a podobe jeho
niekdajsich ¢inov, ¢i poskvrnenej dusi, vyrazne podlamujiace pravo Odysea na tieto
hodnoty. Wyspianského Odyseus umiestriuje tieto predstavy do jasného svetla na
nebi, ¢rtajiiceho sa v nedostupnych dialkach. Taku Ziarivii podobu, priliehajiicu dusi
ako mikké ttodisko, maju v skrytych hibkach jeho mysle. Prave v ich mene zapiera
redlnu Itaku a svoj navrat do nej. Priblizme si teda, aké oc¢akavania vkladd Odyseus
do vizii otéiny a svojich blizkych.

Odys: ...Jeszczem nie byt wrdcil:

wroci¢ mam do ojczyzny, dawnom ja byt rzucit.
Wréci¢ mam! - Tak, powréci¢ mam dopiero teraz.
Spokoéj w domu — spokojnos¢ — i skon upragniony

w chacie mej, w mym domostwie, ojca, syna, zony.

Nie widziatem ich dawno. — Nigdy! — - Widzie¢ musze!
Zobacze —juz widokiem ich odzyszcze dusze -
odzyszcze, com utracit — hanbe duszy zmyje.

Nie zytem dotad wcale — w domie mym odzyje. 3

A prave teraz sa tato vizia Itaky priamo prepaja s obrazom vlasti z detstva:

Odys: (zbliza sie ku brzegowi) To jest tu. — Tak, poznaje — rozpoznaje teraz
ten kiab skat, kedy chiopiec wybiegatem nieraz
na szczyt...*

Zena, syn, otec, Itaka boli pre Odysea po cely ¢as dlhého putovania prislubom
,znovuziskania duse”, ocistenia duse od hanby a navrat k jej povodnej nevinnosti,
aku poznal este v detstve. Prichodom do vlasti a pohladom na svojich blizkych sa
ma vsetko zmenit akoby dotykom ¢arovného prutika. Ale u Wyspiariského (a zvlast

¥ Preklad: Odyseus: (zahladeny do svetla) Tam! — Tam!/ (krici) Tam je Itaka!/ (kri¢i) Tam je koniec a hra-
nica!/ Tam - je moja vlast — tam je dieta a Zena -/ moj otec — tam je moja — piesen Zivota/ (bezi, leti k moru)
zavrsenal!

3 Preklad: ...ESte som sa nevratil:/) Mam sa vratit do vlasti, ddvno som ju opustil./ Mam sa vratit! — Ano,
az teraz sa mam vratit./ Pokoj domu - kI'ud — a vytizena smrt/ v mojej chalupe, v mojom domove, otca, syna,
zeny./ Davno som ich nevidel. — Nikdy! — Musim ich vidiet!/ Zo¢im ich — uz tym zhliadnutim znovu ziskam
dusu -/ Ziskam, ¢o som stratil — hanbu duse zmyjem./ Dosial som vobec nezil - v mojom dome oZijem.

% Preklad: Odyseus: (pribliZuje sa k brehu) Je to tu. — Ano, poznavam — spoznédvam teraz/ to klbko skal,
kadial som ako chlapec neraz vybiehal az na stit./
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v Ndovrate Odysea) sme na zemi, v
celkom oby¢ajnej, prirodzenej rea-
lite smrtelnikov.

Odyseove poziadavky presa-
huji moznosti tychto I'udi. Hrdina
na nich kladie nadludské naroky,
ked odakava, Ze len samotnd ich
blizkost, pohlad na nich, ho zba-
via 8kvrny na dusi a oslobodia od
,myslienky” na krv, ktoré st hlav-
nou prekazkou spoloného har-
monického nazivania.

Chce od nich pocut ,Slovo”,
ktoré zmaze minulost a vykupi
pre idylickd budtcnost.

Slovo zlutovania, ktoré je ne-
vyhnutné pre prezitie katarzie
a nadeje na novy zaciatok. TuZi Wyspianského drama Novembrovi noc (Noc listopadowa)
v nich néjst’ domov pre svoju patrila k najzaujimavejsim inscenaciam vo velkej a slavnej
ére Starého divadla v Krakove na zaciatku 70. rokov 20. sto-
rocia. Reziroval ju Andrzej Wajda. Snimka web archiv.

dusu, distotu duse, pokoj dusSe.
Dusu hodnat Zivota. A s fiou plno-
hodnotny, ,skutoény” Zivot. Do
predstav Zeny, syna, otca vklada tak vlastné najbytostnejsie potreby. Vo svojom srdci
uZ nenosi obrazy zivych Iudi, z mésa a kosti, ani obraz skutoc¢nej Itaky, ale akési
vzdialené idealy — a tato priepast sa prehlbuje s kazdym novym zlo¢inom a kazdym
dal$im diiom osamelého bltidenia. St to uz iba utoépie cloveka prili§ dlhy ¢as uzav-
retého vo vlastnom svete a zaroven cloveka, ktory zavrhol Boha ako nepriatela, ale
stale tazi mat nadej.

Syreny (o Itake ) : We snach ja widzi$ jeno, w sennym przypomnieniu,
gdy nie ma juz jej dla cie w prawdzie i sumieniu.

Ojczyzne miale$ w sercu — dzi$ masz ja w pragnieniu,

dzi$ tesknisz jeno do niej — cien — tesknisz po cieniu.*

Tieto iltzie vSak nevyhnutne musia v konfrontacii so skuto¢nostou zlyhat. Jeho
vlastna vizia Itaky nema svoju obdobu na zemi.

Milost, ktora ziskava od otca ako odpoved na svoju prosbu, Odyseus nepochopi-
telne odmieta. MoZno preto, Ze ju musi predchadzat skuto¢né pokanie, mozno preto,
Ze sa jej citi nehodny, alebo nie je schopny ju prijat. A moZno preto, Ze tento akt nena-
plnil jeho ocakavania.

Mateusz Antoniuk, Student polonistiky na Jagielovskej univerzite, vo svojej roc-
nikovej praci zameranej na tému hodnoty slova v dramach Wyspianiskeho¥, nazera

% Preklad: Vidi$ ju iba v snoch, v snovych spomienkach,/ ked uz v tebe nemé miesto v pravde a vo sve-
domi./ Vlast si mal v srdci — dnes je len tizbou,/ dnes sa ti cnie iba za fiou — tien — tzi$ po tieni.

¥ ANTONIUK, Mateusz: Temat wartosci stowa w dramatach Stanistawa Wyspiasiskiego. In: Kwartalnik Te-
atralny 2/3, Koto Naukowe UJ, Krakdéw, 2002/2003, str. 31-64.
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na Odysea a jeho rolu kajtcnika s podobnou — a myslim, Ze opodstatnenou — kritic-
kostou ako Dorota Jarzabek, ¢i ich profesorka, literarna vedkyiia Ewa Miodonska
— Brookes, ktorej diela obaja casto cituja: ,Slovo Iitosti predsa len nepadne, a to nie
z toho dovodu, Ze ho otec nechce vyslovit, ale preto, Ze Odyseus ho nechce pocuvat.
Uteka, uz po niekolkykrat v Zivote uteka. Zlocinec vracajtci sa na ostrov sa zda byt
schopny iba sformulovat prosbu o Slovo, nikdy prijat ho.(...) Odyseus pozna iba na-
ucené divadlo opakovatelnych gest. A za toto neautentické, akoby mechanické gesto
prosebnika nedokaze vykrocit.*

Odyseova cesta za odpustenim pokracuje.

Podobnt nadej nasledne vklada hrdina do mftvych dusi, ktoré v zavere napokon
predsa len vojdu do lode, aj napriek pritomnosti , cloveka s krvavymi rukami”. Lod
sa pohne od brehu, duse mftvych(zrejme Odyseovych obeti) hladia na hrdinu, volaju
nanho. Odyseus opét dufa, Ze vyrieknu ,,slovo” — slovo odpustenia:

Odys: Chca mi powiedzie¢ — stowo. Chca przebaczy¢ moze?*

Vyznam Itaky ako ciela Odyseovho neustaleho hladania sa nam ¢rta coraz jasnej-
sie. Napokon, ked Odyseus rozpozna vo vzdalujicej sa lodi charonovu lod, svoju
tazbu obracia k smrti:

Odys: £6dz umartych! - W zaswiaty ptynie — w zapomnienie.
(krzyczy) Czekaj! — Stdj! — Stojcie!

(biegnie wsrod fal) Stdjcie!! — Wybawenie!!

(biegnie w morze)

(btyskawica)

(grom)

(burza)®

Smrt, ,zabudnutie”, ,vyslobodenie” — také sti posledné mena Ithaky ako predme-
tu tazby, ktoré pocujeme z Odyseovych tst. Ci hrdina nasiel v mori smrt, alebo to bol
iba dalsi jeho marny ttek, ku ktorému ho , pohana osud”, to ponechava Wyspianski
tajomstvom. A hoci by sme aj boli nachylni vnimat smrt v Odyseovom pripade ako
jediné vychodisko a teda ako tilavu od jeho ttrap, Wyspianski nam nedozic¢i ani tento
pocit. ,Vecna piesen” Sirén obsahovala aj takéto proroctva:

Syreny: Nowe rozpoczniesz zycie — nowa czeka-¢ praca:
Zycie nowe, wznawiane zycie — wielokrotnie.

(-wr)

Byt duszy niesmiertelny — zas dola tutacza

Widzi wszedy daremno ojczyzne kochana.

()

3 Tamze, str. 44.

¥ Preklad: Chctt mi povedat - slovo. Mozno cheti odpustit?/

0 Preklad: Lod mrtvych — plavi sa do podsvetia — k zabudnutiu./ (krici) Pockaj! — Stoj! — Stojte!/ (vbehne
do vin) Stojte!! — Vyslobodenie!!/ (vbehne do mora)/ (blyskanie)/ (hrom)/ (burka)
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Dalej, hej, dalej — my$l nowa — byt nowy —
Hej, morze przed toba — wod tonie.

W btakaniu bez kresu — twoj los — twe okowy;
Mysl $migta twdj orez i bronie.*!

Wyspianski vyhrocuje tragizmus Odyseovej situdcie do najvyssej moznej miery
— Itaka je prefiho nedosiahnutelna nielen v terajSom Zivote, ale aj po smrti. V nesmr-
telnej existencii duse, v novych Zivotoch, vSade ho ¢aka ten isty osud: osud vecné-
ho tuldka. Idea reinkarndcie, palingenézy, ktord moZe pre niektorych predstavovat
zmiernenie vizie smrti ako definitivneho konca, znamena v Odyseovom pripade opét
iba desivu perspektivu nepretrzitého bltidenia, s jedinou spolahlivou spolo¢nickou —
,myslienkou”. ,Odysea Iudskej duse sa rozsirila do sfér nekonecna.”*

Cista dusa, pokoj, domov, krajina detstva, Slovo milosti, odpustenie, katarzia,
ukoncena piesen zivota, vytizena smrt, zabudnutie, vykapenie. VSetky tieto podoby
Itaky, ktoré sa nam odkryvaja v priebehu hry, sa postupne rozplyvaju pred Odyseo-
vymi ocami ako fatamorgany. Itaka zostava preniho navzdy vzdialena: ,este (som) sa
nevratil” a ani sa nikdy nevrati.

Nakolko sa menované predstavy Itaky vztahuja predovsetkym k dusi ¢loveka,
uvaznenej vo vecnom zapase a hladani — a nie na jeho fyzicku existenciu, pokoj a po-
hodlie tela, mdZeme Odyseovu Itaku nazvat symbolicky Itakou Iudskej duse.

Odyseovo vytrvalé putovanie za Itakou, plné mnohych roz¢arovani, ponima Ste-
fan Srebrny vSeobecnejsie ako cestu celozivotnej [udskej ttzby. ,Motorom tulactva
je tazba; ona pohana cloveka stale dalej a dalej. On sam si mysli, Ze je to tuzba po
niecom, Co je v zZivote dosiahnutelné; ale dosiahnutim toho, ¢o sa mu javilo ako ciel,
sa presviedca, Ze to eSte nie je predmet jeho tizby — a bezi dalej za neuchopitelnym
prizrakom; uz vobec netusi, Ze jeho tzba je tizbou po smrti...“*

Wyspianiského ‘odysea” moze teda byt vyrazom marneho Zivotného hladania
a Itaka symbolom netnavnej Iudskej tizby, ktorej objekt si projektujeme do réznych
Iudi, miest, predmetov — a napokon do bezpecne neznamej smrti. Ked ndm nakoniec
aj toto ,neznamo”, ako jej posledné uitocisko, niekto vytrhne z rik, je to pre nés tazko
stravitelné susto.

Pesimistickd vizia Zivota je vtedy zaviSena.

NIETZSCHE A WYSPIANSKI
Nietzscheizmus v Mladom Pol'sku a u Wyspianského — stru¢ny nacrt

Prvé desatrocie prudu Mladé Pol'sko charakterizuje, podobne ako eur6épsky mo-
dernizmus, atmosféra pesimizmu, zufalstva, zivotnej rezignacie, vyrazné vplyvy

# Preklad: Zac¢nes$ novy zivot — caka ta nova praca:/ Novy zivot, obnovovany Zivot — velanasobne./ (...)
/ Nesmrtelny zZivot duse — znovu osud tulaka,/ vSade méarne hlada milovanu vlast./ (...) Dalej, hej, dalej —
nova myslienka — nové bytie;/ Hej, pred tebou more, vodné hlbociny. / Bladenie bez konca — tvoj osud — tvoje
putd;/ Chytra myslienka — tvoja zbran a vyzbroj.

#2 SREBRNY, Stefan: Teatr grecki i polski. Warszawa : PWN, 1984, str. 538.

4 Tamze, str. 535
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Schopenhauerovej a Hartmanno-
vej filozofie. V roku 1900, prav-
depodobne v stvislosti so smrtou
Nietzscheho, nastdva v prostredi
polského modernizmu zasadny
prelom. Meni sa filozoficka orien-
tacia hnutia Mladé Pol'sko, vytvara
sanovy model sveta, nova koncep-
cia ¢loveka v suvislosti s reviziou
dovtedajsich hodnét. Je to obdobie
fascinacie Nietzschem, ale aj Berg-

) = = N s sonovou filozofiou, ked mozno
Stanislaw Wyspianski: Apolon (Apollo), 1901. Snimka web pOZOI‘OV&f V}'Irazn}'l priklon k zivo-
archiv. tu, k hodnotam pozemskej reality.

Ludské ,bytie”, pozemska realita
su v tejto novej perspektive vnimané ako neustaly Zivotny ruch, energia, dynamiz-
mus, proces ustavicnych premien. Obnovuje sa viera v zivot, v Iudské telo a Iludsku
prirodzenost, v slobodnt voélu a moc ¢cloveka. V réznych programovych ¢lankoch
a publikaciach sa objavuju poziadavky nového pohladu na zivot a odmietnutie akej-
kol'vek askézy (L. Staff), filozofické koncepcie slobody, prace, ¢inu (S. Brzozowski),
vznikd umenie podnecujtice ku konaniu, k aktivite.

Nietzscheovskymi inSpiraciami v tvorbe Wyspianiského sa podrobne zaobera
Aniela Lempicka v uz viackrat spominanej teoretickej praci.** Hned v tivode rozlisuje
dva javy — samotnti osobnost a filozoficky systém Nietzscheho — a nietzscheizmus:
»ide tu skér o vychodiskové body tejto filozofie, o vSeobecné predpoklady bytia, o vi-
denie a o viziu sveta, ku ktorej sa dopracovali a ktort vtedy prezivali Siroké eurépske
intelektudlne kruhy.”# Zakladné principy tohto formujiceho sa svetonazoru zhrnula
autorka v niekolkych bodoch: problém Struktary bytia — univerzum a clovek bez
Boha; fascinacia zZivotom; dialektika ako zasada bytia — protirecivost Zivota a Zivot
ponaty ako neustaly boj; nevyhnutnost prehodnotenia hodnoét; postulat vole k moci
a moralny vzor aktivneho a hrdinského postoja k zZivotu.* Lempicka konstatuje, ze
recepcia nietzscheizmu bola v prostredi polského modernizmu vyrazna, ale zaroven
fragmentdrna a povrchna. ,Okrem Wyspianského. Pretoze Wyspianski ponal a ucho-
pil ideovt revoltciu nietzscheizmu v jej tplnosti a radikalizme, v konzekvenciach,
aké prinasala nietzscheovska vizia sveta a v drame tychto konzekvencii.“¥ V pripa-
de Wyspiariského je vSak vhodné hovorit skor o paralelach s nietzscheizmom ako
o vplyve — v tychto ideovych koncepcidch dramatik nachddza potvrdenie a vyraz
pre vlastné myslienky, ktoré sa formuju a vyvijaji uz v jeho prvych literdrnych po-
kusoch.

Nietzscheizmus sa u Wyspianiského zjavuje predovsetkym v podobe tragickej,
protirecivej vizie zivota, kde najvyznamnejSie veci vznikaji na ruinach predoslych

“ Lempicka, Aniela: Wyspiariski — Pisarz dramatyczny. Krakéw : Idee i formy, 1973.
4 Tamze, str. 103.

4 Tamze, str. 104 — 105, parafr.

4 Tamze, str. 105 — 106.
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zivotov a zaroven v konflikte ¢inu ako plnohodnotného prejavu zivotnych sil, zdko-
na zeme, ktory je vSak nevyhnutne zlo¢inom — a netiprosného moralneho zékona.
Wyspianski, ocareny Zivlom Zzivota, hrdinskym postojom a hrdinskym konanim ¢lo-
veka, sa v mnohych dramach (pripadne komentéroch k tymto hrdm) najprv priklana
na stranu ¢inu ako triumfu Zivota (Oslobodenie, Bolestaw Smely, Akropola...), neskor
prehodnocuje toto stanovisko. V poslednych dramatickych dielach (Skalka, Ndvrat
Odysea) vnima v obraze ¢inu predovsetkym zloc¢in. Wyspianski si nikdy celkom ne-
osvojil nietzscheovsktl myslienku amoralnosti a ani ,nevytvoril novia harmonicka
syntézu zakonitosti zivota a moralnych hodnét“*® Napriek tsiliu pochopit a prijat
poziadavky Zivota a zeme, vzdy prenho zostal dany konflikt konfliktom tragickym.
Preto sa zhodujem s nazorom Kazimierza Brauna, ktory tvrdi, Ze z dvoch protiklad-
nych elementov — apolénskeho a dionyzovského — napokon vitazi u Wyspianského
Apoldn: ,V tvorbe Wyspianského je pritomnd "dionyzovska’, velkd, zmyslova a di-
voka fascindcia pohanstvom, a s nim aj praslovanskostou, primitivizmom, brutal-
nostou a silou. A je v nej sticasne "apolénska’ tizba po intelektualizme, odpusteni
a zmiereni, tiZba po primate moralky nad Zivlom zmyslov, poriadku nad chaosom,
kultary nad prirodou. (...) Ale keby sme sa opytali, kto bol patrénom Wyspiariského
- Dionyz ¢i Apolén? Kto ho viac pritahoval, inspiroval a urcoval jeho tvorivé postoje?
(...) Apoldn! Vizia Apoldna — Krista, ktory zjednocuje svet, prenikajic svojim lacom
veky a kultury!®

Filozofia ¢inu v drame Ndvrat Odysea

Podobne ako v mnohych predchadzajtcich hréach, aj v drdme Ndvrat Odysea stvér-
niuje Wyspianski konflikt zdkonitosti pozemského Zivota a etického imperativu, ktory
je vo vnimani postav eSte stale zastreSeny autoritou Boha. MéZeme tu vSak pozorovat
isty odklon od doterajsieho pritakavania, alebo aspoil porozumenia ,,¢inu” ako pod-
mienky, ktoru si kladie Zivot, zem. Aj v Ndvrate Odysea prideluje Wyspianski svojmu
hrdinovi, podobne ako napriklad Konradovi z Oslobodenia, ¢i kralovi Bolestawovi
Smiatemu z rovnomernej rapsodie, & dramy Skalka, atribit ohfiovej pochodne, krvi,
¢inu, boja (v Konradovych replikach nachadzame aj také priame odkazy na Nietz-
scheho ako ,Moja milenka ma meno: vola!”, ¢i ,Idem, aby som rucal kladivom!”).
A rovnako aj tu Wyspianski nacrtava v pozadi obraz nietzscheovsky ponatého Pro-
métea a tym aj otazku ospravedlnitelnosti zlo¢inov a uznania ich vyznamu a velkosti
v SirSom, historickom alebo evolu¢nom kontexte.

Syreny: Idziesz przez $wiat i Swiatu dajesz ksztatt przez twoje czyny.
(...) ...ty$ mocen jest jak Bog, co $wiat na brakach dzwiga.

Odys: Biegnie ku mnie pochodnia ptomienia.®

4 Tamze, str. 153.

¥ BRAUN, Kazimierz: Druga reforma teatru? : szkice. Wroctaw : Zaktad Narodowy im. Ossolinskich,
1979, str. 41.

% Preklad: Sirény: Prechddzas svetom a svetu davas tvar tvojimi ¢inmi./ (...) ...si mocny ako Boh, ¢o svet
na placiach dviha./ .../ Odyseus: Bezi ku mne ohriova pochoderi.
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Tieto vety, vynaté nésilne z replik, by skor prijal mladsi Odyseus, Odyseus, ktoré-
ho vidime aktivne posobit v Trdjskej vojne, zobrazenej v skorsej Wyspiariského dra-
me Achilleis. Tento ,,prisluhovac zeme”, ako ho nazyva Rezos, velmi zretelne zasahu-
je a tvaruje priebeh tejto dejinnej udalosti, vnucuje vtedajSiemu antickému svetu svoje
vlastné formy. A hoci je presveddeny, Ze svojim konanim napiiia Boziu volu (,Idem
z vOle Bozstva, kde ma povola.”), zaroven si je plne vedomy, Ze jeho dielo — dobytie
Troje — je zloc¢inom.

Rezos: Wiedz, ze moc Boza jawi si¢ w mej duszy,
przeklenstwo Boga ciato twoje skruszy. (umiera)
Odys: Cokolwiek bedzie, przyjme meke godnie,

Spelnitem dzielo. Wiem, ze spelniam zbrodnie.*!

Odyseus, ktorého spoznavame v Ndvrate Odysea, uz svoju minulost neprijima s ta-
kym pokojom a stato¢nostou, tréjsku vojnu vnima uz iba ako krvavu Skvrnu na svo-
jich rukdch. Odmieta tto svoju cestu ¢inov, aktivneho konania, ktord je nevyhnutnou
cestou hriechu, poskvrnenej duse. Sti¢asny Odyseus, ktorému sa minulé ¢iny zjavujt
uz len v podobe Tudskych narekov, prekliati, vlastnej kliatby, vycitiek svedomia (naj-
maé v trefom dejstve), musel teda v medziobdobi prezit vnatornt premenu, moralne
prebudenie, v dosledku ktorého sa najvyssou hodnotou a ttizbou prenho stava cisto-
ta svedomia — duse.

Odys: Bodajem nigdy z domu nie byt chodzit.
Bodajem lepiej sczest tu — w zapomnieniu! —

Sam czysty — na tej piedzi ziemi — w mym sumieniu;
nizli w tej walce tam — %

NemozZno presne povedat, ¢o sposobilo u hrdinu tito zmenu postoja, ¢i vplyv ne-
jakej nabozensko — moralnej nauky, ktora z neho spravila , cloveka trpiaceho samého
sebou”, alebo konfrontacia s inym spdsobom Zzivota a poznanie, Ze Zivot ¢inu — viny
nie je jedinou, nevyhnutnou volbou ¢loveka. Mozno bolo pri¢inou kruté odhalenie,
ze zlocinnost vyvierala predovsetkym z jeho vlastného tela, Ze ¢iny vo vojne boli
predovsetkym realizaciou jeho podvedomych pohnutok a ich pachanie sa vobec ne-
skoncilo utekom z Itaky ani dobytim Tréje. Nech uz bol dévod akykolvek, dolezity
je fakt, Ze Wyspianski sa tentokrat stavia na stranu moralnych hodnét, ¢o by bolo pre
Nietzscheho ponimanie hrdinu nepripustné. Tato polemiku, v ktorej vSak na opacnej
strane kladie negativne pretvoreny obraz postavy Odysea, autor zobrazuje v konflik-
te Telemacha — mladého Odysea s otcom:

Telemak: (w zapamietatosci) Ja chce mie¢ Zycie: jakie moje czyny.
Zbrodni nie lekam sie — nie lekam viny!
Chce pomsty! Sam ja wezme i sam mie¢ ja musze.

5L WYSPIANSKI, Stanislaw: Achilleis. Powrdt Odysa. Uvod J. Nowakowski. Wroctaw : BN, 1984. Preklad:
Rezos: Vedz, Ze BoZia moc sa zjavuje v mojej dusi,/ prekliatie Boha zdrti tvoje telo. (umiera)/ Odyseus: Co-
kolvek pride, prijmem muky ddstojne./ Vykonal som dielo. Viem, Ze konam zlocin.

52 pozn. — preklad na str. 54
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Chce w czynach moich obaczy¢ ma dusze.
...dosiegne stawa ojca mego!

Odys: (w przerazeniu, w bolu, w litosci)

Zamilcz — dziecko — opetat cie duch - krwi ty moja!
Poniechaj Stawy tej — rzu¢ precz te psiarnie.
..nizby$ miat kiatwe wziaé — co rodem spada

z ojca na syna.”

Telemachove slova koreSponduju s Nietzscheho poZziadavkou plnej Zivotnej akti-
vity a to aj za cenu pachania zloc¢inu - ak ide o vynimocénu osobnost, silnt1 individu-
alitu, ktora sa podujme na titansky ¢in, dolezity pre vyvoj ludstva:

,To najlepsie a najvyssie, na com sa Iudstvo moze zucastnit, sa dosahuje iba zloci-
nom a k nemu treba pribrat aj dosledky, najma zaplavu bolesti a zarmutkov, ktorymi
stihaju urazeni nebestania uslachtily a vzdorujuci sa Iudsky rod — lebo musia.(...)
Kto rozumie najhlbSiemu jadru povesti o Prométeovi — najmé nevyhnutnosti zlocinu,
ktora je vnutena titanskému tsiliu individua — ten musi pocitovat tato pesimistickt
predstavu ako neapolénsku; lebo Apoldn chee upokojit jednotlivé bytosti prave tym,
Ze medzi nimi stanovi hrani¢né linie, na ktoré upozoriiuje ako na najposvétnejsie za-
kony sveta, prirodzene, spolu s poziadavkou sebapoznania a miery.”*

V Odyseovi v tychto momentoch dominuje prave onen apoldnsky prvok, sldva
ziskand ¢inmi - jeho podielom na tvare sveta — prefiho celkom stratila hodnotu, na
zaklade zZivotnej skusenosti uprednostriuje skor pasivitu, zivot v zabudnuti, tstra-
ni, pokoji, bez strachu z neustale pritomnej kliatby a bez nevyhnutnosti straty za-
kladnej hodnoty — I'udskosti. Taka je Odyseova vedoma vola. Vyslovi ju niekol'kokrat
v priebehu hry, ale medzitym mame moznost vidiet aj Odyseovu odvratentt podobu
— jeho staré tvare minulosti: Odysea — podlého zradcu (zradou chce s tafijskymi pi-
ratmi znicit itacky kralovsky dvor), Odysea — bezohladného, krutého, ukajajiiceho sa
v bezbrehom prelievani krvi (vrazdenie ndpadnikov — Ktessipa), Odysea — malého,
prchkého, barbarského, otrocky oddaného instinktom, pachajticeho zbytocné vrazdy
(vrazda Eumaia).

Odysea, ¢loveka dionyzovského, ktory nepoznd mieru.

Prave v tychto okamihoch sa spontdnne realizuju nietzscheovské ,silné a zdravé
instinkty”, Wyspianski ich nechdva vyzniet naplno, slobodne, neskalené nijakou kon-
trolou vedomia. A instinkty pachaja vylucne zlo. Tieto ¢iny st destrukéné, nie tvo-
rivé. St slepé, bezbrehé a nic¢ neriesia — situacia na Itake po Odyseovom poslednom
(?) uteku je este katastrofalnejsia ako predtym. Nesthlas s Nietzschem vyjadruje aj
Odyseov strach z vlastného tela, prave z tejto dionyzovskej — prirodnej sily v cloveku,
ktorti s hr6zou objavil aj u syna:

% Preklad: Telemach: (vasnivo) Ja chcem mat taky zivot, ako moje ¢iny./ Zlo¢inu sa nebojim — nebojim
sa viny!/ Chcem pomstu! Sam sa na nu podujmem a sdm ju musim vykonat./ Chcem vo vlastnych ¢inoch
zhliadnut moju dusu. / ...dostihnem slavou mojho otca!/ Odyseus: (zhrozeny, zarmuteny, s Iatostou)/ MI¢ —
dieta moje — zmamil ta duch — ty moja krv!/ Zanechaj tak1 Slavu — radsej odvrhni ten chliev,/ akoby si mal
poniest kliatbu — ¢o sa v rode prenasa/ z otca na syna...

% NIETZSCHE, Friederich: Zrod tragédie z ducha hudby. Bratislava : NDC, 1998, str. 51.
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Odys: Synu! - Uciekaj stad — uciekaj — uciekaj — uciekaj!
Ze mna — precz tutac sie — w ciezkej wtdczedze,

precz od mysli i doli krwi —na wieczna nedze.

Bodaj ten zaped przemoc krwi — i ztos¢ te przemoc,

az kedy trupem pas¢ — ulec — zaniemoc.

(-wr)

Telemak: Jezli$ ojcem — nie mozesz czynem mysli kfamac.
Odys: O dziecko — nie wyzywaj ty sit przyrodzenia,
ktérymi rzadzi Bog — i sidta dusze.

Otom jest nic — krwi mojej sprzedatem ma dusze...

V Odyseovom pripade neplati Nietzscheho myslienka ,, poznanie zabija konanie”,
ktort odcital zo Shakespearovho Hamleta. Tento proces mdzeme pozorovat u Wy-
spianského Achilla v skorsej antickej drame — ked rozpoznava v Hektorovi velkého,
pravého a nevinného ¢loveka, ktory vyrastol duchom nad inych, rozhodne sa nezabit
ho, skoncovat s vojnou a odist so svojimi lodami domov, aby mohol predstupit pred
otca s ¢istym svedomim a vetou: ,Nasiel som ¢loveka.”

Wyspianski pritom Achilla vobec nepredstavuje ako jemnocitného, mravne bezu-
honného hrdinu, prili$ ¢istého a nepripraveného pre zlocin. Achilles ma uz za sebou
cely refazec zlocinov (hoci Homér to tak nevnimal) a stale sa vyznacuje krutostou,
ako o tom svedcia jeho repliky v ivode. Ale poznanie, ktoré nadobudol, sa premietlo
do jeho konania, resp. nekonania. Achillovu velkost vidi Wyspianski prave v tejto
snahe o zachranu istych zakladnych hodnot. Odyseovo poznanie v dosledku moral-
neho precitnutia vsak v jeho konani vébec nenachadza uplatnenie a v okamihu pri-
lezitosti pre ¢in sa akékolvek etické povedomie straca. Boj apolénskeho a dionyzov-
ského elementu v psychike hrdinov ma v oboch pripadoch inti podobu — v Achillovi
dominuje apolénsky, v Odyseovi dionyzovsky prvok.

Wyspianski, ktory dosial hladel na ,,¢in” — ako prejav zivotnej sily, Zivlu Zivota,
»Cin“, tvarujuci nasu realitu, zdkonitost zeme — s reSpektom, alebo aspon pochope-
nim, ani v drdme Ndvrat Odysea neodsudzuje samotnu fudsku aktivitu, nepopiera jej
zmysel. Odhaluje vSak aj druht, horSiu stranku ,,¢inu” a zivlu Zivota, skiima a pre-
hodnocuje ich pripustné hranice v rdmci 'udskej reality. Nezhasina, iba tlmi svato-
ziaru, ktort Nietzsche kladie nad aktivitu, poukazuje na mozné hranice titanského
¢inu - ,aktivneho hriechu”, ale aj na redlne moznosti titanského individua, promé-
teovského typu hrdinu, zrejme prototypu Nadcloveka, ktory je stale iba ¢lovekom.
Clovekom s istymi psychickymi dispoziciami a charakterom socialnej bytosti. Sti teda
esSte aj iné zakony zeme, ktoré musi reSpektovat, pokial nechce skoncit ako vyhnanec
spolocnosti, blidiaci sam po ostrovoch a opustenych pobreziach, ponoreny nielen do
vlastného nareku, ale aj do narekov tisicok Iudskych obeti...

Nebol by to vSak svet Wyspianiského, pokial by priptstal moznost vyberu opac-
ného protipdlu - Zivota neposkvrneného, s cistou dusou ako zarukou pozemského

% Preklad: Syn m&j — Utekaj odtialto — utekaj — utekaj — utekaj!/ So mnou - ttlat sa daleko — so mnou na
tazka put,/ Pre¢ od myslienok a osudu krvi — do vecnej biedy./ Kiez by sme premohli ten zachvat krvi — aj
ta zlost,/ az napokon umriet — podlahnut — ochoriet./ (...)/ Telemach: Ak si mojim otcom — nemdzes ¢inom
klamat myslienky./ Odyseus: Dieta moje — nevyzyvaj sily prirody,/ ktorymi riadi Boh — nastrahy duse./ Hla,
som ni¢ — mojej krvi som predal moju dusu.



ANTICKE DRAMY STANISEAWA WYSPIANSKEHO 507

Stastia. Clovek vo Wyspianského dielach
sa nikdy nemdZze celkom slobodne roz-
hodnut. Napriek tomu, Ze v priebehu
tvorby sa pokusSa néjst dostojny a Coraz
vacsi priestor pre cloveka vo vztahu k
osudu, autor si vzdy nechdva miesto pre
temny sumrak Nevyhnutnosti. ,Vo svete
zbavenom nadprirodzeného poriadku
clovek ostava s osudom sam. Ak aj ziad-
na instancia netvori Tudské dejiny, nepo-
voluje to este slucku osudu. Wyspiariski
je odhodlanym a zrejme krajnym deter-
ministom. Preto mu je taka blizka idea
gréckeho fatum.(...) Slucka osudu - to je
vyslednica sil pdsobiacich vnutri cloveka
aj mimo neho.”%

V drame Ndvrat Odysea Wyspianski
ponechava tragicky rozpor medzi zakoni-
tostami zeme a moralnym kanonom. Etic-
ky ideal je ale v realite obklopujicej jeho
antickych hrdinov nedosiahnutelny.

Rozporuplné pravidla, ktoré platia na
Itake, som sa uz ciastocne pokusila ilustro-
vat na priklade Penelopinej skusky zada-
nej napadnikom. Post panovnika krajiny vyZaduje ,muza ¢inu”, toho , kto sa odvazi
vybrat si preduréeny Udel” a , kto premdze ostatnych rivalov”. Kto dokaze naleZite
pouzif slavny luk — ,jablko svaru”, z ktorého ,, vychadzajia muzi ¢inu” a pod ktorym
,+hynt Tudia”. Budtci kral sa teda musi vzoprief ostatnym ndpadnikom a urobit na
kralovskom dvore poriadok: na jednej strane tu existuje poziadavka muzného cinu,
zabijania, na strane druhej bude tento ¢in nevyhnutne vnimany ako odsadeniahodny
zlocin. ,Vlada sa nazyva utrpenim”, Penelopa vyslovuje v zasade podobnti myslien-
ku, ako Pastier na zaciatku:

pier, 59 x 43 cm. Snimka web archiv.

Pastuch: Krélu. — Panie.
Toc kréle wszystcy takie klatwy nosza
na swoich czotach — %

Odyseus pozna zvratené pravidla tohto sveta — ¢i uzZ ma sam podiel na ich for-
movani, alebo boli odveké — vie, Ze zlocin je sicasne spésobom, ako si ziskat v tom-
to prostredi autoritu a reSpekt. Odyseus velmi dobre vie, preco prichadza k palacu
s mftvolou Sluhu, ktorého zabil Telemach a moze si dovolit pred napadnikmi mlcat.
Jeho predpoklady sa potvrdzuja: zobrak Arnaios ho sice nazyva ,zbojnikom” a Tele-
machov druh Medon ,,vrahom”, z st napadnikov vsak pocujeme celkom iné slova:

% LEMPICKA, A.: Wyspiariski — Pisarz dramatyczny. Krakow : Idee i formy, 1973, str. 76-77.
57 Preklad: Kral moj. — Pane./ Ved vSetci krali nosia také kliatby / na svojich celach.
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Eurymachos: Dajcie mu spokdj — jaki$ powsinoga
nie lada — gdy potrafit tu wejé¢ i sam sobie
droge otworzyt pala.

Antinoos: Juz pokazal, co umie.

Arnajosa: Zbdj!

Antinoos: (wskazujac trupa) Tegi i $wiezy!

(do Arnajosa, z lekcewazeniem) A ty bys to potrafil?®

Ked sa vSak Odyseus podujme zaujat poziciu ,muZza ¢inu” a splnit zadant pod-
mienku znovuziskania vlady, vo vnimani okolia nie je nie je nikym inym ako zlocin-
com, , tyranom”. Opét je iba Nikto.

Tragicku dilemu, pred ktorou stoja Wyspianského hrdinovia, vSak lepsie znazor-
nuje situdcia Telemacha, ktorého obraz este nie je v nasich ociach natolko zakaleny
,tazbou po vrazdeni”, ¢i ,hlade po krvi” ako v pripade Odysea. Hoci v Telemachovi
sa tiez ukryvaju tieto pohntitky, ¢o nam odhal'uje scéna zabitia Sluhu, jeho cesta k zlo-
¢inu predsa len trvé dlhsie a pre ,pomstu” napadnikom sa citi absoltitne opravneny,
povazuje ju za svoju povinnost. Tento pocit v iom vyvolava aj stuptiujici sa natlak
blizkeho okolia, ktoré mu coraz jasnejsie dava najavo, Ze Telemach nedokaze zastat
poziciu pana domu. Nie je pripraveny splnit o¢akavania, ktoré sa narho kladu — na
zlo¢in (kIiovym je prave prinavratenie poriadku v dome — vyrieSenie problému
s matkinou svadbou a napadnikmi), preto dosial mlcal, nebtril sa, znasal svoje po-
tupné postavenie. Nemad u [udi Ziadny respekt, najblizsi druhovia ho povazuju za
,decko”, ,,ohreblo”, ,, panca”, , chlapca”, neschopného samostatného rozhodnutia a
¢inu.

Femios: Nie tylko juz gachowie — i dziewki sie hardza.
Nie ma pana. — C6z takie chuchro?*

Podoba ¢inu je v tomto prostredi a najma v jeho situdcii jasne zadefinovand — spéja
sa s predstavou ,zbrane”:

Stuga: Panoczku — kij pastuszy wam —

kto by was czekal, nim z was uro$nie maz?
Telemak: Urostem w meza!

Stuga: A toz, panie — nie macie nawet oreza.®

Krok, ktory sa od neho oc¢akava a je coraz naliehavejsi, je nevyhnutne zlo¢inom
- vinou. Nad svojim prvym ,dielom” tohto druhu, ktorym symbolicky prekrocil
prah dospelosti (vrazdou Sluhu), si vSak Telemach uvedomuje, Ze ¢in je a vzdy bude

% Preklad: Eurymach: Dajte mu pokoj. Nie je to hocaky tulak -/ ked sem dokazal vstapit a sam si otvoril/
cestu kyjom. / .../ Antinoos: Uz ukazal, o vie./ Arnaios: Lotor!/ Antinoos: (ukazuje na mrtvolu) Silny a culy!/
(Arnaiovi, pohfdavo) A ty by si to dokazal?

% Preklad: UZ nie iba milenci - aj Zenské sa vyvy$uji./ Neméme péna. — Co s takym ohreblom?

% Preklad: Sluha: Panko — vam tak pastiersku palicu — / Kto by ¢akal, kym z vas vyrastie muz?/ Tele-
mach: Dorastol som na muza!/ Sluha: Ale ved nemate ani zbrarn, pane.
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u neho stcasne prejavom ,,otcovej krvi”, rodovej kliatby. Tragizmus Telemacha tkvie
v tejto bezvychodiskovej situdcii, nemoZe dalej zndSat ponizujicu poziciu v dome,
ale jej rieSenie si vyZaduje poSkvrnenie duSe a nasttipenie na cestu predurcent zloci-
nov. Krvavt cestu svojho otca, z ktorej sa uZ nemoZzno nikdy vratit spat.

Vo svete predstavenom v drame neexistuje preto vychodisko pre ¢loveka, ktory
v nevinnej ne¢innosti uz zit nemdze a s vedomim zlocinnosti jeho ¢inov Zzit nedoka-
Ze.”®!

Opat sa nam tu ¢rta konflikt, ktory mézeme pozorovat v mnohych Wyspiariského
hrach a rapsédoch ( Oslobodenie, Bolestaw Smely, Skalka, Achilleis, Akropola, ale uz aj v
drame Meleager), konflikt medzi malostou ¢loveka, spocivajtci v pasivite, rezignacii
na boj o plnohodnotné miesto na zemi, na realizaciu vlastnych moznosti a predstav
vo svete — a velkosti, ktora je nevyhnutne spojena s hriechom, zlo¢inom, nezmazatel-
nou skvrnou.

,,Cin a zlo€in — to st dva nazvy toho istého javu. Nemohticnost je hanebna, sta-
to¢nost zlo¢inna. ,,%

Takto znie myslienka o nevyhnutnosti pachania hriechu, zla v Zivote uplatnend
vo svete mytu, legiend, ¢i velkej dejinnej udalosti. Svoj pohlad na tato tragicka proti-
recivost zivota, ktory takmer nikdy neumoznuje zit v stilade so svojimi duchovnymi
idealmi, zrejme najjasnejsie Wyspianski formuluje v slovach Smrti v drame Skalka:

Smier¢: Jeden jest Prawdy wieczny bieg:
Ze nie masz zycia krom przez grzech;
Jeden jest prawdy wieczny los:
wzajemnych zbrodni wazy¢ cios.®®

»Bez zla neexistuje "¢in’, ale bez "¢inu’ nie je mozny zivot.(...) V samotnom ponati
¢inu, a teda Zivota, tkvie tragizmus; tento tragizmus ma pdvod v Struktdre sveta.”*

Z vyssie uvedeného citatu z hry Skalka vyplyva ddleZity poznatok o Wyspianské-
ho filozofii: jeho ,,Pravda” sa dovoldva reSpektovania l'udskosti. A to Tudskosti vo
vyzname prirodzenosti, organického usposobenia ¢loveka, ale aj Tudskosti, ktora sa
prejavuje v jeho laske, ticte a potrebe istych hodn6t. Clovek by sa teda mal snazit
najst medzi tymito rdznymi podobami I'udskosti istd rovnovahu. Tato kratka replika
nam vel'mi zreteIne odhaluje jedno zo zakladnych vychodisk basnikovho svetonazo-
ru — humanizmus Wyspianského.

Isté vychodisko tragickej situacie svojich hrdinov nacértdva Wyspianski v Achil-
lovom pribehu, v jeho zapase s Nevyhnutnostou. Napriek ti¢asti na vojnovych zlo-
¢inoch, nachadza prenho autor isté ospravedlniujuce motivy, zobrazuje ho ako clo-
veka, ktory sa pokusal branit isté etické a Tudské hodnoty, ale okolnosti ho prinatili
spreneverit sa svojmu presvedceniu. Achilles vSak tictu k tymto hodnotam vyjadruje
opét — vo forme dobrovolnej smrti. Autor tak hrdinovi ponechdva ludska dostoj-

¢ FILIPKOWSKA, H.: Wsréd bogéw i bohaterow. Dramaty antyczne Stanistawa Wyspiariskiego wobec mitu,
Warszawa, 1973, str. 140.

2 LEMPICKA, A.: Wyspiariski — Pisarz dramatyczny. Krakow : Idee i formy, 1973, str. 156.

6 Preklad: Je iba jeden vecny beh Pravdy:/ Ze nemozno it bez hriechu;/ Je iba jeden veény osud prav-
dy:/ Vazit rany vzajomnych zloc¢inov.

® SREBRNY, Stefan: Teatr grecki i polski. Warzsawa : PWN, 1984, str. 519.
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Stanislaw Wyspianski: Zeus a Tetis. Pastel, 1897. Snimka web archiv.

nost, vznesenost a velkost ducha, ktoré si tymito vzburami proti osudu zaslazil. Jeho
vnutorné rozpory a reflexia boli zmysluplné, postava prostrednictvom nich dozrieva
k poznaniu a na zéklade toho patri¢ne kona. Achilles sice napokon naplnil vestbu, ale
zmenil jej zmysel a zachoval si svoju hodnotu ¢loveka.

Odyseovi v Nidvrate Odysea Wyspianski takyto ti¢inny protipdl pre obhajobu, pod-
'a mo6jho nazoru zamerne neposkytuje. Autor nam postupne odobera vsetky kritéria,
ktorymi by sme mohli merat velkost tejto postavy. Napriek tomu, Ze aj tu st hrdino-
via uvdzneni do tragického konfliktu moralky a konania, o charaktere ich ¢inov roz-
hoduje cosi iné — ich egoisticky aspekt — a prave preto v nich Wyspianiski vidi predo-
vietkym zlociny. Odyseove vrazdy védc¢sinou nepredchadza ani len kratke zavahanie,
vedoma reflexia, ¢i snaha vzopriet sa diktatu osudu — diktatu nutkavej ,myslienky”.
Podari sa mu to iba v pripade ,kliatby”, inStinktu otcovrazdy; mimo pritomnosti
otca ziskava tato ,myslienka” celkom neobmedzeny priestor, pokial nie je usmerne-
na zvonka (napr. ked Menelaos zabranil Odyseovi vyvrazdit celt Priamovu rodinu).
Co viak postradaju vietky Odyseove &iny, to je prave spominané fudskost. Tudskost,
ktora by sa prejavila v tsili vzdorovat voci svojmu ,,Osudu krvi”, alebo neprekraco-
vat nevyhnutnt mieru.
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Zakon tela tu Wyspianski ponima ako absolttny, nezmieritelny — vzdy si ndjde
cestu pre svoje ndlezité uplatnenie. Jedinou moZnostou uniku je smrt. Odyseus
umiera celkom s & m, v pozadi doznievaju dosledky jeho poslednych krvavych ¢inov
a v zhrozenych tvarach I'udi moZno vycitat jediné slovo: ,,zlocinec!”. (Napriek tomu
som si prave kvoli zlozitosti a vyznamu, aky zohrava konflikt Zivotnej aktivnosti,
konania a moralky v tvorbe Wyspiariského, nedovolila nazvat jeho Odysea priamo
antihrdinom.)

,Vojna v Achilleis sa predstavuje ako triumf surovosti, podvodu a krutosti(...)...
ale ti, ktori odidu, odidu v aureole vznesenosti a jednoduché hodnoty Zivota existuju
napriek svojej pominutelnosti, dodavajtic pocit Stastia, hoci aj kratkodoby. V Ndvrate
Odysea sa ni¢ z tohto sveta hodnot nezachrani. Nie je tu ¢in, ktory by nebol predo-
vietkym zlo¢inom, nie je tu smrt, ktord by budila tictu a nie iba hrézu a odpor.”*

Hru Ndovrat Odysea povazuja zvycajne polski kritici za jedno z najtragickejSich
a najpesimistickej$ich Wyspianského diel.

,Ndvrat Odysea tvori dolezitt etapu vo vyvoji svetonazorovych peripetii bésnika.
Je konzekvenciou predoslych tivah a odklonom od dosial vybudovanej a skiimanej
vizie sveta. V drame sa basnik ptista do novej revizie hodnét v odvratenom smere.
Predtym podroboval moralny poriadok skuske kritérii zivota, teraz zostavuje po-
riadok sveta z podmienok, ktoré sam svet stanovuje Iudskému bytiu. Celkom takto
zmenil perspektivu, z ktorej hl'adel na svet. Nieco iné v iom aj spozoroval. Predtym
dokonca aj v zlocine videl triumf zZivota, teraz v zivote uvidel zlocin. Ta ista vizia,
ktora ho tesila v Akropolis, v Ndvrate Odysea v iom budi hr6zu a zufalstvo — pretoze
tento poriadok uznal ako nezvratny. Drama o vitazovi Tréje je urdite hrou, ktorej
tragizmus je absolutny...”%

Kompozicia, formdlna stranka hry Navrat Odysea

Ako sme mohli v priebehu prace sledovat, kazd4 z antickych drdm Wyspianské-
ho ma odlisnu Struktiaru. Nedd sa z nich vyvodit nejaky jednotny formalny vzorec,
ktory by sme mohli oznacit ako priznacny pre Wyspianského a pre jeho sposob spra-
covania starovekych gréckych mytov. Vyplyva to aj zo skutocnosti, Ze tieto dramy
napisal v roznych ¢asovych obdobiach svojej tvorby.

Co viak v nich moZno velmi zretelne pozorovat, a to najma v pripade hier Achille-
is a Ndvrat Odysea, je charakteristicky pristup Wyspianského k predloham svojich diel
— mytom, legenddm, redlnym historickym, ¢i sacasnym udalostiam. Autor sa snazi
zachytit ich vnttornd podstatu — nadéasové vyznamy, ktoré st v nich obsiahnuté
a povysit ich na troven symbolu. Wyspianski mé vsak tuto ,, podstatu” sdm pre seba
jasne zadefinovanti. Vyjadruja ju kategérie Osudu, Cinu, Predurdenia, Vole, Viny,
Slova, Duse, ktoré ponima v ich najuniverzalnejSom, existencidlnom zmysle. Rovna-
ko v antickych mytoch hlad4 dramatik vyraz pre tieto fenomény a pre svoje vlastné
filozofické koncepcie. Wyspianského postavy sa tak stavaju reprezentantmi istych
poddb Zivota, svetonazorov, hodnotovych systémov , aby tak na malej ploche dramy

 FILIPKOWSKA, H.: Wérdd bogow i bohateréw. Dramaty antyczne Stanistawa Wyspiarnskiego wobec mitu,
Warszawa, 1973, str. 145.
% LEMPICKA, A.: Wyspianski — Pisarz dramatyczny. Krakow : Idee i formy, 1973, str. 158.
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vo vzajomnej konfrontacii bojovali o Zivta ,Pravdu”. Pravdu o Zivote [udského in-
dividua, ndroda, pravdu o svete.

,...uloha postav v konstrukcii dram Wyspianiského je v znacnej miere inStrumen-
talna. St médiami nadradenej dramatickej témy. Tvoria iba ¢ast umeleckej skuto¢nos-
ti diela, v ktorej miesto, ¢as, premyslena situacia a nadosobna vec tvoria nie pozadie
(okolnosti, fakty), ale elementy rovnocenné s postavami, ked sa spolu s nimi stavaju
aktivnymi ¢initelmi dramatickej akcie. Takato umelecka skuto¢nost podava nadrade-
nu - vo vztahu k postavam — tému s poetickym, filozofickym, kontemplativnym, ¢i
ideovym obsahom.”*

Wyspianski v dramatickych spracovaniach svojich nametov odstranuje zbytocné,
prilis konkretizujtice prvky, velmi premyslene si z nich vyberd isté fragmenty a kom-
ponuje tak zhusteny, Stylizovany obraz dejin, mytov, legiend. Vnutorna Struktara
textu a aj jeho slovnik sa preto ststreduje okolo niekol'kych kltcovych pojmov, pre-
vijajucich sa takmer celym dramatikovym dielom.

Hra Ndvrat Odysea patri do poslednej etapy Wyspiariského tvorby, medzi tzv.
,dramy poslednej hodiny”“%, ktoré sa v porovnani s dramatikou , stredného” obdo-
bia — najpriznacnejsou pre tohto autora (Légia, Svadba, Oslobodenie, Achilleis, Akropol,
Novembrovi noc) — vyznacujua snahou o ,ststredeny a tsporny vyraz, o jednoduch-
siu konstrukciu” ® (Sudcovia, Zygmunt August). Navrat Odysea je dramou v troch dej-
stvach, pricom v jej vystavbe mozno pozorovat isté Specifikum, , 0sobity kompozicny
jav“”®, ktorym sa priblizuje k dalSej Wyspianiského hre — Bolestawovi Smelému: prvé
dve dejstva maja celkom iny charakter ako tretie dejstvo.

Hoci aj v tychto prvych dvoch dejstvach Wyspianski predstavuje Odyseove peri-
petie na Itake vo vyrazne zhutnenom obraze — dej sa tu odohrava v linedrnom case, v
logickej kauzélnej naslednosti, v konkrétnom prostredi a medzi redlnymi postavami.
Tretie dejstvo si vSak stanovuje celkom iné pravidla: Odysea nachddzame v akomsi
neohrani¢enom priestore, v spomalenom, ¢i zastavenom case, v spolo¢nosti fantastic-
kych mytickych bytosti. Vytraca sa vonkajskovy dej, dramaticka akcia, povodné real-
ne postavy a objekty stracaji svoj jednoznacny fyzicky status a vyznam, nadobudaju
charakter symbolov so Sirokym sémantickym polom. Scenéria pdsobi sticasne ako
metafora vnatorného sveta postavy. ,,Co bolo individualne, stava sa vSeobecnym, ¢o
bolo pozemské, stava sa kozmickym; odkryva sa metafyzické pozadie dramy.””* Tre-
tie dejstvo, rovnako ako obdobné pasaze s prizrakmi v inych Wyspiariskeho hrach,
obsahuje prvky symbolistickej dramy.

Posledné dejstvo Ndvratu Odysea je zaujimavé svojou symetrickou kompoziciou
— rdmcuju ho vyjavy s mftvymi duSami, letiacimi k Hermovej lodi. Podobne aj sa-
motna scéna Sirén, ich dlha prorocka piesen, je uzatvorena opakujicim sa oslavnym
motivom: , Piesen tvojho Zivota, hrdina, pieseni zivota vyhravam na lyre”. Na pozadi
obsahu ich piesne, v ktorej predstavili Odyseovu , krvavi” minulost a bezttesnu bu-
ducnost, vyznieva tato apotedza ironicky. Tretie dejstvo, vybudované na principe ne-

 LEMPICKA, A.: Wyspiarnski — Pisarz dramatyczny. Krakow : Idee i formy, 1973, str. 28.

% NOWAKOWSKT], J.: Uvod (k) WYSPIANSKI, Stanislaw: Achilleis. Powrdt Odysa. Wroctaw : BN, 1984,
str. 63.

% Tamze, str. 63.

7 SREBRNY, Stefan: Teatr grecki i polski. Warszawa : PWN, 1984, str. 534.

7! Tamze, str. 534.
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ustalych ndvratov istych motivov
a vyznamovych kontrastoch, po-
nuka takychto ironickych podtex-
tov viac: Odyseove vy¢itky svedo-
mia sa tu striedaja s blahodarnym,
ale klamnym zabudnutim, jeho
tazba po ukonceni , piesne Zivota”
s predpovedou vecného navratu,
Odyseovo prehlasenie o marnosti
jeho Zivota s ldkavym pozemskym
pokusSenim v podobe nymfy Ka-
lypso...

Pokial eSte v drame Meleager
pouzil Wyspianski vers iba v oka-
mihoch zvySeného emotivneho
napatia postav (zrejme vplyv Cita-
nia antickych tragédii vo franctz-
skych prozaickych prekladoch),
v hre Protesilaos a Laodamia uz vers
dominuje a spominant funkciu
plni naopak préza. V Achilleide
a Ndvrate Odysea sa uz prejavuje
sktisenost a istota autora Svadby,
¢i Oslobodenia, basnika schopné-
ho tvarovat jazyk a ver$ plasticky,
podla potrieb svojej divadelnej
vizie (formdlnu stranku jazyka
vyuziva v mnohych dielach ako
charakterotvorny prvok). Rytmi-
zuje a dynamizuje text, slovam
dodava vyrazna expresivitu, bu-
duje dramatizmus situacie. ,,Slovo
Wyspianiského sa deje, preveruje
sa v kriku Sepote, speve. Je vhod-
né pre vyslovenie vasne, emocie,  stanislaw Wyspianski: Polsko (Polonia). Pastel, 298 x 153
zdesenie aj tuzbu. Je vhodné pre om, 1893-94. Muzeum Narodowe, Krakow. Snimka web
konanie." "2 archiv.

Ndvrat Odysea je verSovanou
dramou - vers je tu vyrazne rytmizovany, podriadeny Zivlu dialdgu. Jazyk postav je
hutny, lapidarny, atrzkovity, obsahuje esencidlne informdcie. Wyspianski tu vo vel-
kej miere vyuziva motiv mlcania, nedopovedanej myslienky, zaujimavym spésobom
naraba s pomlckou, ktora na jednej strane sltzi prave pre zamlc¢anie casti vypovede,
na druhej strane vyjadruje spontannost prirodzenej redi.

V tejto chvili vSak musim priznat, Ze jazyk Wyspiariského dram je pre mma este

72BRAUN, Kazimierz: Kieszonkowa historia teatru polskiego. Lublin : Norbertinum, 2003, str. 113.
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stale jednou z tych nelahkych a nerozltstenych otdzok, ktoré si vzhladom na zloZi-
tost problému vyZzaduju osobité stadium.

Zaver

Po prvom precitani posobili na mna antické hry Stanistawa Wyspianiského (najma
Meleager a Protesilaos a Laodamia) ako uzavrety svet a jeho postavy ako poloozivené
sochy, sputané autorovymi filozofickymi koncepciami. Ako diela, ktoré uz nemézu
prehovarat k dnesnému prijemcovi.

Ked sa mi vSak dokonale zndme repliky zacali vynarat v hlave v r6znych Zivot-
nych situdciach v ich najuniverzalnejSom vyzname, uvedomila som si opodstatne-
nost, hibku tychto myslienok a ich osobny pdvod ( v spojitosti s bliz$im spoznéva-
nim osobnosti a diela Wyspianského). Zacal predo mnou otvarat nadcasovy aspekt
a nové perspektivy Wyspianského antickych dram — a najméa Ndvratu Odysea. Tieto
nové poznatky a pohlad som sa snazila sprostredkovat.

V zavere by som si chcela dovolit pouZit trochu osobnejsi ton. Labyrint, ktory
nam ponuka Wyspianski je dielom cloveka, ktory neprestajne hlada. Hlada Prav-
du - v divadle, umeni, v osobnom zivote. V tejto praci nebolo mojou snahou podat
akysi uceleny obraz dramatikovho diela, snazila som sa skor pribliZit ¢ast tohto jeho
hladania.

Cesta labyrintom Wyspianiského je cestou, na ktorej sme neustale konfrontovani
so zdkladnymi otdzkami tykajiicimi sa Iudskej existencie. Pri hlbSom ponore do tvor-
by basnika sa preto tato cesta musi vzdy stat tak trochu osobnou. Je podobne, ako
nim definovana , hamletovska” put poznania a vnutorného dozrievania, cestou, na
ktorej clovek vela straca — ale aj vela ziskava.

Tak by som sa napokon chcela podakovat aj samotnému Wyspiariskému.

ANTIGUE DRAMAS OF STANISEAW WYSPIANSKY — ANALYSIS OF DRAMA
ULYSSES” RETURN 3

MARTINA FILINOVA
(Completion from the issue 1 and 2/2007

The final part of an extensive analysis of Wyspiansky ‘s drama Ulysses” Return.
The author is studying symbolics represented in Wyspiarisky ‘s drama by Itaka, the
land which is sinking under Ulysses” feet, and which is predestinated to be the place
of his self — recognition. The author is studying also the influence of Nietzsche’s phi-
losophy on resistance movement Mladé Pol'sko (Young Poland) and also on Stanislaw
Wyspiansky.

The extensive study of Martina Filinova in a jubileeing Year of Stanislaw Wy-
spiansky succeeded to introduce this important Polish artist to the Slovak public and
maybe also inspire theatrical producers to pay attention to his plays.

Tito analyjzu autorka spracovala ako diplomouvii teoretickii pracu na katedre diva-
delnej vedy VSMU v Bratislave. Skolitelkou jej bola doc. PhDr. Nada Lindovskd, PhD.



JEDENASTA A DEVIATA EUROPSKA CENA ZA DIVADLO

MILOS MISTRIK

Aj ked sa to uz na Slovensku napisalo v dennej a odbornej tlaci viackrat, opa-
kovanie je matkou mudrosti. Teda: UZ po jedenasty raz bola udelend Eurdpska cena
za divadlo a po deviaty krat Eurdpska cena za nové divadelné reality. Ide o najvyznam-
nejSie podujatie tohto druhu na nasom kontinente, ktoré mozno porovnat napriklad
s americkym Oscarom, ibaZe naSe podujatie sa deje v Eurdpe a vyznamenavaju sa di-
vadelni, nie filmovi umelci. Hodnotu tejto Eurdpskej ceny potvrdzuju dosial ocenent:
Ariane Mnouchkine, Peter Brook, Giorgio Strehler, Heiner Miiller, Robert Wilson,
Luca Ronconi, Pina Bausch, Lev Dodin, Michel Picoli, Harold Pinter. V tomto roku sa
k nim mala pripojit dvojica Peter Zadek a Robert Lepage, ale dostavili sa problémy,
o ktorych budeme hovorit neskor.

Hlavna cena sa zacala udelovat v roku 1987, sprvu v sicilskom mestecku Taor-
mina, minuly rok v Turine a teraz v gréckom Soltni (Thessaloniki). Popri ozajstnych
zijucich , klasikoch” eurdépskeho divadla, vacsinou uz vo vysokom veku, sa neskor
organizatori (na ele s Alessandrom Martinezom) rozhodli udelovat eSte jednu cenu,
pre mladsich divadelnikov priblizne do 50 rokov, ktori vnasaju najvyznamnejsie nové
podnety do eurdpskeho kultirneho priestoru. Zvycajne ich byva vybratych kazdo-
ro¢ne viac, nielen jednotlivcov, ale aj celych skupin. Nachddzame medzi nimi napri-
klad Anatolija Vasilieva, divadlo Comediants, Théatre de Complicité, Carte Blanche
— Compagnie della Fortezza, Royal Court Theatre, Theatergroep Hollandia, Socie-
tas Rafaello Sanzio, ale aj jednotlivci — Eimuntas Nekrosius, Christoph Marthaler,
Thomas Ostermeier, Heiner Goebbels, Alain Platel, Oskaras Korsunovas, Josef Nadj.
V tomto roku k nim pribudol lotyssky rezisér Alvis Hermanis a srbska dramaticka
Biljana Srbljanovi¢. Ako vidno, ide vcelku o dost dobrt vzorku, v ktorej kazdé meno
a kazdy nazov naozaj, aj s odstupom casu, nieco znamend, predchadzajiice medzina-
rodné poroty mali dobry cit pre skutocné hodnoty a pre talenty.

V tomto roku — 2007 — vznikol problém pri udelovani hlavnej ceny. Kym Robert
Lepage si ju s radostou prisiel prevziat, rezisér Peter Zadek sa zachoval inak. Telefo-
nicky a potom aj listom oznamil, Ze Eurépsku cenu za divadlo si prevziat nepride. Tu
je citat z jeho listu: ,Musim Vas, zial, informovat, Ze u naSho hlavného herca bola dia-
gnostikovana rakovina tesne pred zaciatkom skasok Vecera trojkralového. V dosledku
tejto udalosti som nasiel zanho nahradu, ale samozrejme, je v celom subore velky
nepokoj. Prirodzene, za tychto podmienok nemézem odist na kratku cestu do Thes-
saloniky, prevziat si cenu a kazdému tam pekne o sebe porozpravat. Dozvedel som
sa vSak od pana Canarisa,' Ze ak osobne nepridem, nechystate sa mi dat ani cenu. Mal

! Volker Canaris, nemecky znalec diela Petra Zadeka, ktory bol v Thessalonike povereny organizovanim
semindra o nom.

Rozhlady
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som niekolko navrhov, ze urobim TV interview
v Berline, alebo priamy TV most, alebo cenu za
mna prevezme Angela Winkler.? Pan Canaris
mi vSak povedal, Ze ak tam nebudem, cenu mi
vObec nedate. Dufam, Ze si viete predstavit, ako
smiesne vyzerate. Ved napokon, ja dostavam
vyznamenanie za moju celozivotnu pracu, a nie
za to, Ze nasadnem na Olympic Airways. Vase
nepochopenie a nehumannost Vasho spravania
ukazuje celkové nepochopenie divadla, ktoré
chcete pred Eurdpou reprezentovat.”?

Peter Zadek ma do urcitej miery pravdu, ked
sa dovolava pochopenia v zloZitej osobnej situ-
acii a tvorivej krize celého stiboru. Avsak schva-
leny Statat, podla ktorého prebiehaju vSetky
ro¢niky Eurdpskej ceny za divadlo, nim navr-
hovany postup jednoducho neumoznuje. Podla
Statttu si musi vitaz cenu aj pridelené financné
Robert Lepage, nar. 1957, Quebec, Kana-  prostriedky prevziat osobne, inak sa mu cena
da. Foto archiv. neudeli. Teda Peter Zadek bol na jednej strane

medzindrodnou porotou navrhnuty ako jeden
z ocenenych v roku 2007, avSak, kedZe si cenu v Thessalonike neprevzal, tak ho ne-
mozno pokladat za nositel'a tohto najvyssieho eurépskeho divadelného vyznamena-
nia.

Niekto namietne, Ze sa mohol na tento ticel Statt rychlo pozmenit. Ide vSak o fi-
nancovanie z verejnych prostriedkov Eurdpskej tinie a dalSich inStittcii, v tomto
roku to bolo hlavne grécke Ministerstvo kultary, a tak st akékolvek zmeny ad hoc
nevhodné a ohrozuju doveru eurdpskych instittacii. Uz v minulosti sa stali pripady,
ze ocenenym prislo pritazko cestovat kvoli prevzatiu ceny (tazko chory bol Heiner
Miiller i Harold Pinter), avSak predsa prisli. Napokon, dnes aj v zlozitej psychologic-
kej situacii, v akej sa nachadza Peter Zadek s ohrozenou premiérou Vecera trojkralo-
vého, by azda nemuselo byt az také komplikované na jeden den zacestovat z Berlina
do Thessaloniky. Objavili sa aj také hlasy, Ze Peter Zadek z tejto aférky vlastne bude
profitovat, lebo ziskal zvySenti pozornost verejnosti. Mimochodom, mohol sa citit aj
dotknuty rozhodnutim medzinarodnej poroty, ktord tentoraz rozdelila jednu cenu
(60.000 EUR) ex aequo na dve, pricom Quebecan Robert Lepage je mladsi a zatial
predsa len menej znamy, ako Peter Zadek.

Napriek spominanému problému bol program stretnutia v Thessalonike uz vo-
pred pripraveny, takZe po slavnostnom veceri udelovania cien tym, ktori o ne stali,
mohli tcastnici ceremonidlu vidief inscendciu Petra Zadeka, ktory so siuborom Berli-
ner Ensemble nastudoval Ibsenovho Peera Gynta. So spominanou Angelou Winklero-
vou v role matky, Uve Bohmom v titulnej postave, Annett Rennbergovou ako Solveig

2 Popredna herecka Berliner Ensemble.
* Citat z osobného listu Petra Zadeka hlavnému organizatorovi Eurépskej ceny Alessandrovi Martine-
zovi zo dna 19. aprila 2007.
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Alvis Hermanis: Ofcovia. (Viiter.) Schauspielhaus, Ziirich, premiéra 22. marca 2007. Rézia: Alvis Herma-
nis. Scéna a kostymy: Monika Pormale. Hraja: Gundars Abolins, Jurij Baratinskij, Oliver Stokowski.
Foto archiv.

a Deborah Kaufmannovou ako Ingrid. Racionalne predstavenie, ktoré rezignuje na
severskil mystickost, vidi svet ako miesto ¢inu, nie sna a vymyslov. Peer Gynt ako-
by tu bol jeden z mala normalnych, v tomto svete plnom Sialencov. Svet ako psy-
chiatricka liecebna, chory svet, kde vynikaju iba ti najodvaznejsi, ktori este nestratili
orientaciu. Berliner Ensemble je stale miestom vynikajticich hereckych vykonov, nie
zatazenych psychologizovanim, avSak psycholdgiu postav a ich premeny presne vy-
stihujacich. Hra sa na takmer prazdnej a vzadu odhalenej scéne, to, ¢o je na nej, nie
su dekoracné, ale Cisto funkéné prvky. Podla starej Brechtovej zdsady ostava pocas
predstavenia v hladisku rozsvietené. Dej plynie v celej epickej Sirke.

Odovzdavanie Europskej ceny za divadlo je vzdy niekolkodniové podujatie. Oce-
neni predstavuju svoje inscendcie, prednasaji na stretnutiach s odbornym publikom,
prebiehaju kolokvia o ich tvorbe. Peter Zadek v tomto roku napokon z programu pre
neucast vypadol. Robert Lepage, ako dalsi nositel ceny, bol o to viac v centre pozor-
nosti. Skoda, e momentélne nemal inscenaciu, s ktorou by sa mohol prezentovat,
a tak sa publikum zoznamilo iba s ukazkou jeho skusobného procesu a prostrednic-
tvom kolokvia s jeho starSou tvorbou. V Eurépe tento frankofénny Kanadan uz pra-
cuje viac ako v krajine svojho povodu - jeho divadlo je obrazové, pohybové, snové,
formalne velmi napadité a dokonalé v detailoch (Trilégia o Drakoch, 1985; Sen noci
svdtojianskej, 1992; Sedem ramien rieky Ota, 1994; Geometria zdzrakov, 1998; Skrytd tvair
Mesiaca, 2000; Lipsynch, 2007).

Ako sme uz naznacili, pre odbornikov je niekedy zaujimavejsie sledovat, ¢o sa
deje nové v eurdpskom divadle. V Thessalonike sme mohli skonstatovat, Ze sa ziSlo
viacero predstaveni venovanych, paradoxne — starym a starobe. Hlavne citlivy lo-
tyssky rezisér Alvis Hermanis (ktorého inscendcie sme mohli uz dvakrat vidiet aj na
Slovensku) priniesol z Rigy inscendciu DIhyj Zivot a z Ziirichu inscenaciu Otcovia. Prva
je siahodlhym, celovecernym pohladom do akéhosi postsovietskeho starobinca, kde
uplne pauperizovani starcekovia (hraji ich mladi herci), ponechani na svoj osud bez
kontroly a pomoci, zZiju svoje vlastne uz zavrsené Zivoty bez minulosti aj bez budtc-



518 MILOS MISTRIK

Locusts (SKAKAVC)#

by Biljana Srbljanovic¢

Biljana Srbljanovic: Kobylky (Skakavci). Juhoslovanské ¢inoherné divadlo, Belehrad, premiéra 26. aprila
2005. Rézia: Dejan Mijac. Scéna: Juraj Fabry. Kostymy: Lana Cvijanovi¢. Voja Brajovi¢ (Maksim), Isadora
Mini¢ (Nadezda). Foto archiv.

nosti — kazdy iba pre préve prebiehajicu sekundu. Drobné, protirecivé, protichodné,
nezmyselné konania, motanie sa po scéne zapratanej vSetkymi haraburdami, ktoré
si starcekovia so sebou priniesli z pdvodného domova. Televizory po dva na sebe,
pricom kazdy z pritomnych si sleduje ten svoj program, nepotrebné veci, desiatky
starych lamp uz ni¢ neosvetlujucich. Je to odvaha reziséra, urobit z ukazky nicotnos-
ti, z ,nicoho” predstavenie. Niektori divaci v Thessalonike to nevydrzali. Vacsina, ¢o
zostala, sa vSak vyborne zabavala, ved ono smutné bolo vlastne tragikomické. Smut-
nosmiesny osud nepotrebnej staroby...

Inscenacia Otcovia, zaloZena na skutoénych spomienkach, priviedla na javisko tro-
jicu hercov s ré6znymi Zivotnymi osudmi — so sovietskou chudobou aj Svajciarskym
Standardom. Avsak zazitky nepodliehaju geografickym rozdielom, ani ideologickym
bariéram, otcovia v ich prisnosti, komickych spravaniach, ako ich videli a zazili sy-
novia, su si napokon vel'mi podobni. Niekedy nepochopitelni, inokedy pochopitelni
az ovela neskor, ked uz aj ich deti dozreli. Minimalizmus hereckej akcie je u Alvisa
Hermanisa vyvazeny maximalnostou obsahovych, psychologickych detailov, zdan-
livé malo sa pocas predstavenia meni na rozhodné vela, divak si odnasa mohutny
zazitok.

Naostatok Biljana Srbljanovi¢ — ktortt zaraduju do priudu modernej eurdpskej
dramy devédtdesiatych rokov, v Anglicku pomenovaného in-yer-face, u nas nesprav-
ne ,,cool drama” (tento termin k nam ktosi zavliekol cez ¢asopis Divadlo v medzicase
z Ceska a jeho pouzivanie nasimi mlad$imi kritikmi je na medzinarodnych kolokvi-
ach prijimané s po¢udovanim, dokonca s iréniou*). Biljana Srbljanovic¢ bola jednou
z najprednejsich bojovnicok proti reZimu Slobodana MiloSevica, ¢o sa prejavilo hlav-
ne v jej hrach Rodinné pribehy a Pid. AvSak je u nej hlavne tvrda kritika ipadku moral-

4 Pozri CIRIC-PETROVIC, Katarina (ed.): New European Drama: Art or Commercial Product? 11th Interna-
tional Symposium of Theatre Critics and Experts, May 31 — June, 2003. Novi Sad : Sterijino pozorje and The
International Association of Theatre Critics, 2006, s. 170-172. Vystupenia Ivana Medenicu, Iana Herberta,
Laszlda Bérczesa, Luciena Attouna.
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ky sticasného sveta v celku, surovosti vztahov, nenavisti, karierizmu, pricom pouziva
tvrdy jazyk a hranaté konania (Belehradskd trildgia, Supermarket, Amerika — druhy diel,
Kobylky). Jej hlas nepatri iba Srbsku, ale zaznel ako vystraha pre celtt Europu. A tak si
zasluzila aj Eurépsku cenu za nové divadelné reality.

Ako napisala pri prilezitosti referdtu o minuloro¢nom udelovani cien v Turine
Elena Knopova, ,je skoro nemozné, aby sa Spickové eurdpske divadlo nevyjadrovalo
politicky”>. Po Haroldovi Pinterovi, ktory je odhodlanym kritikom americkej vojen-
skej politiky, sa teraz presadila Biljana Srbljanovi¢, ktora je s americkou zahrani¢nou
politikou ovel'a viac harmonizovana. V kazdom z obidvoch spomenutych pripadov,
ako hovori Andrej Matasik, ,,divadlo sa vzdava rozpravania pribehov v prospech dis-
kusie o ideach.”®

Biljanu Srbljanovi¢ predstavilo s jej najnovSou hrou Kobylky belehradské divadlo
v jej rodnom jazyku. MiloSevi¢ uz skonal, autorka tak stratila pevny bod, do ktorého
mohla netinavne bit, a teraz si hladd nové témy — nachadza ich v tom, ¢o odstranenie
minulého reZimu prinieslo: komercializaciu, povrchnost vztahov, bezvychodisko-
vost, apatiu, ipadok moralky.

Ako sme uz napisali, odovzdadvanie eurdpskych cien byva vaésou udalostou,
takZe sa opat, ako po iné roky, v tlohe divakov pripojili aj kritici zdruzeni v Me-
dzinarodnej asociacii divadelnej kritiky (AICT), ktori si zorganizovali prilezitostné
kolokvium na tému: ,Ceny — Kto ich potrebuje?” Spoluorganizatormi podujatia st
aj dve vplyvné medzinarodné zdruzenia divadiel: Unia eurépskych divadiel (UTE)
a Europska divadelnd konvencia (CTE) — do tejto druhej sa uz davnejsie zaradilo
Slovenské narodné divadlo.

Na zaver marginalna pozndmka: slovenské divadlo, slovenski divadelnici este
nikdy v dvadsatroé¢nej historii tohto podujatia nedostali ziadnu cenu, ba nikto ani ne-
bol nominovany. Organizatori sa aj v tomto roku obratili na §irsi okruh respondentov
z celej Eurdpy, aby pontkli svoje tipy. Navrhy prisli aj zo Slovenska na slovenskych
divadelnikov. Neboli vSak akceptované, pretoZe sa urcila minimalna dolna hranica
nominacie aspon z dvoch ztcastnenych krajin. Nase divadlo si teda spokojne moze
nadalej zit vo svojej provin¢nosti.

Tento prispevok je siicastou riesenej iilohy VEGA 2/6065/26.

5 KNOPOVA, Elena: Eurdpska cena za divadlo 2006 alebo Je skoro nemozné, aby sa $pickové eurdpske divadlo
dnes nevyjadrovalo politicky. In: Slovenské divadlo, ro¢. 54, 2006, ¢. 3, s. 451.
® MATASIK, Andrej: Nddej divadla: neslizit mocnym a hovorit pravdu. In: Preco? 23. marca 2006, ¢. 11, s. 13.



Rozhlady

TEMA ZVYKU V HRACH SAMUELA BECKETTA

RICHARD STEINHUBEL

Teoria si vybera pojmy, aby ¢o najpresnejSie pomenovala tendencie ¢i priamo
vlastnosti skimaného predmetu. V rdmci dramatickej tvorby Samuela Becketta by
sme mohli vytvorif taxondémiu tém, ktoré jeho diela obsahujii a uzavriet ich pod
pojmy ako st ¢as, pamat, jazyk alebo problémy identity. Takymto ohranic¢enim sa
vSak narusa prelinavost, tekutost myslenia, ktoré text obsahuje. Vynimocnost kom-
pozicnej stavby diel (teda aj divadelnych hier) Becketta, ich dynamickej stratifikacie,
teda neustaleho vrstvenia a prevrstvovania, si vyzaduje pristup, ktory neodhalu-
je, nepomenuva témy a ich okruhy, ale ktory nachadza vztahy medzi zakladnymi
vrstvami (témami). Takémuto pristupu by sme sa mohli priblizit, ak by sme nazerali
na Beckettove texty (hry) skrz mnohonasobnt optiku témy zvyku, ktort tu nacha-
dzame. Je to len nahradné rieSenie, avSak pojem zvyku vytvara akési spojenie medzi
témami, ktoré boli spomenuté vyssie. Preto nam umozni sledovat skoér pohyb medzi
jednotlivymi vrstvami tém, ako vrstvy samotné, pretoze u Becketta nie je az také do-
leZité ¢o je povedané, ale skor spdsob akym sa to hovori. Pri tomto autorovi je potreb-
né pozorovat vztahy medzi jednotlivymi slovami, vetami, scénami, atd...

Zvyk je ustanovenim (svojho) Ja, je existenciou (tohto Ja) v case, je opakovanim
a teda funkciou pamati. Beckett sa nad témou zvyku zamySIal uz v eseji o diele Mar-
cela Prousta Hladanie strateného ¢asu, aby ju neskor prakticky aplikoval v jeho di-
vadelnych hrach. V tejto eseji prenikavo pomenuva, ze Pamat a Zvyk st atribatmi
rakoviny Casu. O ktsok dalej uprestiuje pole pdsobenia terminu zvyku: ,Zakony
paméti podléhaji obecnéjsim zakontim zvyku. Zvyk je kompromis, ktery uzavira in-
dividuum se svym okolim, anebo s vystfednostmi svého organismu. Ten mu je pak
zarukou jeho mdlé neznésilnenosti a je blezkozvodem jeho existence. Zvyk je zatéz,
ktera drzi psa na retezu u boudy. Dychani je zvyk. Zivot je zvyk. Nebo spise: Zivot
je posloupnost zvykti, protoze individuum posloupnost individui, nebot je-li svét
projekce individualniho védomi, pak se smlouva musi neustéle obnovovat a priivod-
ni list musi mit vzdy dneSni datum. Stvofeni svéta se neodehrélo jednou provzdy,
odehrava se kazdy den.”!

Beckett vSak nezachytédva v hrach, ktoré narabaju s touto témou (vyrazne napri-
klad v Konci hry a Stastnych diioch), zvyk ako taky, to by bolo fadne, ale prave vo
vztahu k Pamiti, k tomu Ja, ktoré funguje v Case. Aviak fungovanie v ¢ase a uve-
domenie si ¢asu (ako takého), st dve rozdielne situacie. Beckett postavy svojich hier
umiestiiuje do akéhosi medzipriestoru, do situacie regresivneho pohybu zvyku, ked
si zacinaju bytostne uvedomovat cas. Tento stav nastava ak uz stary zvyk nefunguje

' BECKETT, Samuel: Joyce a Proust (eseje). Brno : Petrov, 1992, s. 41.
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a musi ho zastupit zvyk, ktory sa vo vztahu k novym podmienkam este len musi vy-
tvorit. Zvyk je samozrejme nielen fungovanim (cez opakovanie) v case, ale zaroven
je vytvorenim si vzfahu k vonkaj$im podmienkam respektive predmetom. Beckett
to ukazuje vo svojej eseji na priklade rozpravaca z romanu Hladanie strateného casu.
Ten po prichode do hotela nevie v noci zaspat, pretoZe nezvyk na nové prostredie
mu premiena tito miestnost na amorfné neprijemné prostredie. Tu Beckett dodava,
Ze tento proces je vzdy sprevadzany utrpenim a tizkostou — , utrpeni toho, co umira,
a zarlivé tzkosti toho, co je vyhnano pryc“2

Kazdou nasledovnou hrou sa u Becketta stupniovala paralyza jeho postav. Pokial
Gogo a Didi v Cakani na Godota boli este schopni sa pohybovat po scéne, aj ked z nej
nedokazali odist, Hamm je uz pripttany na kreslo a je odkédzany na to, aby ho Clov
,vozil” po izbe. Navyse dalSie dve postavy Konca hry st v kontajneroch a je im vidno
len hlavu. Winnie v Sfastnych ditoch je v prvom dejstve po pas a v druhom dokonca az
po krk v zemi. V nasledujticej hre s ndzvom Hra st uz vsetky postavy v urnach, kto-
rych velkost prezradza, Ze st to len trupici. Funként majt len hlavu a aj to obmedze-
ne. Tato paralyza postav akoby odkazovala k Beckettovmu skepticizmu nemoZnosti
pohybu v Zivote, existuje teda len iluzivny pohyb, ktorym je zvyk.

Zoberme si ako konkrétny priklad hru Stastné dni. Zenska postava Winnie je tu po
pas zasadena v zemi a nemoze sa teda prestivat z miesta na miesto. Toto obmedzenie
junuti k tomu, aby fungovala len s predmetmi, ktoré ma vo vedl'a nej poloZenej taske.
Predmety ako zubna kefka, rtiz, pilnik, zrkadielko alebo hreber st cestou k opakovaniu
kazdodennych pohybov. Umyvanie zubov, pilnikovanie nechtov alebo pretieranie oku-
liarov vreckovkou st zaroven rytmickymi mechanickymi pohybmi. Tieto mechanické
pohyby st zvykom, ¢innostou, ktort ¢lovek prevadza automaticky, podvedome.

Takyto spOsob vyuzitia gesta predstavuje pre Becketta moznost tento motiv roz-
vinat. Beckett v prvom dejstve az hudobnym spdsobom rozvija motiv neschopnosti
Winnie precitat napis na kefke. Vzdy po znovuprecitani zisti nové slovo, a tak sa
dostane od ,Cisté” aZ k ,,stopercentne zarucene pravé ¢isté Stetiny z brava”. Toto od-
halovanie napisu na kefke, ktoré sa objavuje vlastne celé prvé dejstvo je sprevadzané
pouzivanim okuliarov, lupy a ich neustaleho rytmického cistenia, tak ako aj Cistenia
kefky. Konecné dopracovanie sa Winnie k precitaniu celého napisu je koncertom me-
chanickych pohybov:

Winnie: ,Stopercentne zarucené... (Willie sa prestane ovievaf) ...pravé Cisté... (Pauza. Willie sa
znovu zacne ovievat) ...pravé Cisté... (Pauza. Willie sa znovu zacne ovievat. Winnie poloZzi lupu a kef-
ku na zem, vyberie si z vystrihu vreckovku, zlozi si okuliare a za¢ne ich ¢istit, nasadi si ich, hlada
lupu, zodvihne ju a zacne ju €istit, polozi ju, hlada kefku, zdvihne kefku a zacne distit racku, polozi
kefku, zasunie vreckovku spat do vystrihu, hladd lupu, zdvihne ju, hlada kefku, zdvihne ju a skima-
vo sa cez lupu zahl'adi na racku.) Stopercentne zarucené... (Willie sa prestane ovievat) ...pravé Cisté...
(pauza. Willie sa zacne znovu ovievat) ...stetiny (Willie sa prestane ovievat, pauza) ...z brava.”

Dalsim pevnym bodom, ktorym sa Winnie snaZi ustanovit vo zvyku (svojho Ja), je

snaha o rozpravanie o udalostiach z jej minulosti, vd¢Sinou zo spolunazivania s Wil-
liem, alebo snaha spomentt si na cast nejakej basne. V prvom dejstve ma moznost

2 BECKETT, Samuel: Joyce a Proust (eseje). Brno : Petrov, 1992, s. 43.
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fungovania aj s predmetmi, avSak v druhom dejstve, ked je po krk v zemi, uz nema
ani tuto moZznost. O to horSie pre 1iu, Ze toto rozpravanie si nevie usporiadat a doroz-
pravat, takZe konci vo vzdy neuzavretom zacykleni.

Vsetky tieto pohyby, nardbanie s predmetmi a rozprdvanie pribehov, st snahou
o zachovanie starej identity (o sebaustanovenie sa cez staré zvyky). Avsak synapsie
zvyku st uz narusené, snaha o cyklické opakovanie gest a replik sa rozbija v neukon-
Cenosti a je teda uz len agoniou.

Beckettove postavy sa nachadzaju v situdcii, v ktorej stary zvyk pomaly umiera
a novy akoby sa nedokazal sformovat. Toto zaseknutie sposobuje skrz stratu zaklad-
nych vonkajsich vézieb a stiradnic subjektu jeho postupnt destrukciu. Je to stav ked
sa ,bytie zacina oddelovat od kategérie osobného bytia, prestava sa definovat v in-
tenciach privlastiiovania a stistred'uje sa na analyzu samého seba ako nutnosti“?. Ak
teda Ja strdca moznost komunikécie a fungovania vo zvyku, prechadza do zahybov
cyklenia sa v sebe samom za sprievodu svojho postupného rozpadu.

V Beckettovych hrach teda nesledujeme kruhovy pohyb, ked jeden zvyk postup-
ne (nakoniec) nahradi druhy, ale situdciu, ktora utvara pohyb vZdy neukoncenych
kruhov. Tieto neukoncené kruhy vytvaraju spiralu a ta na jednej strane neustale zu-
Zuje priestor a teda moznost pohybu, a zaroven smeruje k stale vacSiemu spomalo-
vaniu casu, interval sa stava vnimatelnejsi, tak ako to spomina Winnie v zavere hry:
,,...predtym som si myslela, Ze nie je Ziadny rozdiel medzi jednym zlomkom sekundy
a tym druhym.”. Spirala tsti do prazdneho stredu, lenZe tizba postav Beckettovych
hier dosiahnut tento stred, m6zeme ho nazvat trebars aj smrtou alebo bezc¢asovostou,
nedojde nikdy naplnenia. Zostavaju, existuju d'alej, nech je ich stav uz v akejkol'vek
forme. Je to stav nekone¢ného umierania, paradox, v ktorom smrt je mrtva. Alebo ako
piSe Theodor W. Adorno, musia sa obavat ako kapitan strasidelnej lode, Ze nebudu
moct zomriet*.

Tento stav je blizky tomu, ktory na priklade orfického mytu pomentiva vo svojej
knihe Maurice Blanchot: ,Orfeus je aktem promény, nikoly Orfeem, ktery zvitezil
nad smrti, ale Orfeem, ktery stale umird, ktery je poZadavkem zaniku, ktery zanika
v tzkosti z tohto zaniku, v tizkosti, ktera se stava zpévem, fedi, jez je ¢irym pohybem
umirani.”® Tu sa stava interval vnimatelny, je to bytie v intervale; medzi zvykom,
ktory zanikd a zvykom, ktory sa eSte neutvoril; je to spominané zaseknutie sa v me-
dzipriestore. Ako hovori Winnie vo svojom prepinani: ,Vtedy... teraz... tazko sa v tom
vyznat. (Pauza) Som tym, kym som vzdy bola — a pritom som in4, nez som byvala.
(Pauza) Teraz som to ja, vravim si, som to ja a teraz zase niekto iny. (Pauza) Raz ja,
raz nie ja.” Fungovanie v takomto stave (medzipriestore) produkuje gesto, takisto
neukoncené, je v tom neustdla nutkavost, nutkavé obzeranie sa.

Podobne pracuje Beckett aj s replikami postdv, kde nartsa a vyprazdnuje komu-
nikdciu, destruuje sa tak urcity mod fungovania vo zvyku skrz jazyk. Tak, ako to
pomentuiva vo svojom texte Adorno, v otazke je predznacena uz aj odpoved. Mohli
by sme ist eSte dalej a povedat, Ze otdzka implikuje odpoved. Utvéra sa tak prazdny
pohyb, akym je napriklad v hre Stastné dni otézka, ktort neustale kladie Winnie —
A Co teraz?”.

3 PALUCH, Martin: Fenomén Beckett alebo , bytie visiace na slovich”. Vlna, 14/2003, s. 103.

* ADORNO, Theodor W.: Pokus o pochopenie Beckettovej drdmy Koniec hry. Revue svetovej literatury,
3/1970, s. 24.

> BLANCHOT, Maurice: Literdrni prostor. Praha : Herrmann & synové, 1999, s. 189-190.



DETSKE HUDOBNE DIVADLO

HEDVIGA KUBISOVA

V spojent divadla a hudby sa taji ohromnd sila. Cim skor
clovek vstiipi do tohto prekrdsneho sveta umenia, tym bude
jeho osobny duchovny obzor bude mnohorozmernejsi a bohatsi.

(Natalia Sac)

Moskovsky divadelny a kulturny Zivot je neopakovatelny, jedine¢ny, barlivy a fas-
cinujaci. Medzi desiatkami divadiel ma svoje miesto aj Detské hudobné divadlo Natdilie
Sac. Superlativne oznacenie ,,60smy div sveta” ktoré ohuri na internetovej stranke’,
preleti zavse aj myslou divaka.

Prvé profesionalne divadlo opery, hudby a baletu pre deti a mladych divakov za-
¢alo svoju ¢innost 21. novembra 1965 uvedenim opery Mrdzik (Morozko). Natalia Sac
(1903 - 1993), legendarna rezisérka, spisovatelka a herecka, zacinala svoju umelecku
¢innost uz ako 15-ro¢nd. Nikoho z svojich pévodnych odporcov (pre svoju mladost)
nenechala na pochybdach o opodstatnenosti svojej myslienky — vytvorit osobitné diva-
dlo pre detskych divakov. Uznanie ziskala najméa pripravou predstaveni Zlaty kl'icik
alebo Dobrodruzstvd Buratina, ktoré sama oznacovala ako kulminacny bod svojej reZi-
sérskej prace v mladosti. Stala sa ¢lenkou direktoria prvého detského dramatického
divadla. Vyrastala s divadelnym komponistom Moskovského hudobného divadla
ITjom Sac, ziakom Stanislavského. Vynimocny umelecky talent a zanietenie jej pri-
niesli svetové prvenstvo — pre narocné hudobné publikum v Moskve pripravila pred-
stavenia, ako boli Verdiho Falstaf a Mozartova Figarova svadba. Po uvedeni Falstafa
v Berlinskej kralovskej opere v 30. rokoch bola Natélia Iljicna Sac , korunovana” za
prvu Zensku opernt rézisérku sveta, dirigentom opery bol vtedy svetoznamy Otto
Klemperer. V ¢asopise Deutschen Aligemeinen Zeitung vtedy upozoriiovali na vysoku
narocnost jej rezijnych poziadaviek: od solistov vyzadovala nielen dokonalé spevac-
ke kvality, ale aj herecké a pohybové nadanie. Vsetky jej inscendcie sa kon¢ili ovacia-
mi obecenstva.

Hoci N. Sac bola svetoznama, jej ¢innost bola pocas stalinskych rokov nasilne pre-
ruSend. Po rehabilitdcii sa snazila naplnit Zivotné krédo , umenie defom” — zaloZila
prvé detské profesionalne hudobné divadlo, jej blizkymi spolupracovnikmi sa stali
také osobnosti ako D. éostakovié, S. Michalkov a i.

Nova velkolepa budova Detského hudobného divadla (pre 1100 divakov) bola
odovzdana v roku 1979, stoji priamo oproti slavnej Moskovskej Statnej univerzite
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(MGU) a dodnes sa tesi nesmiernemu zdujmu. Prvéa generacia navstevnikov uz pri-
chadza so svojimi detmi a vnicatami, rovnako mozno obdivovat i umeleckt spolu-
pracu viacerych generacii na javisku, medzi ¢lenmi operného a baletného stboru.
Dnesné predstavenia spravidla otvara osobnym prihovorom detskému divakovi
dramaturgicka P. Sac-Karpova, dcéra zakladatelky divadla. Vo foyer vitaju divakov
pracovnicky divadla vzdy s iismevom, pre nich totiz ¢innost v divadle neznamena
iba pracu, ale je celozivotnou zalubou a laskou — tyka sa to rovnako umeleckych, or-
ganizacnych, i pedagogickych pracovnikov, uvadzaciek a vsetkych ostatnych. Divak
nadobuida pocit, Ze mali i dospeli uverili mottu umeleckého kolektivu: ,Hudba spaja
vela malych stdc do jedného velkého”. Prekrasna hudba, vynikajiice baletné a spe-
véacke vykony, origindlna scéna, svetoznamy repertodr —i ked v poslednych rokoch aj
ovplyvneny komerénymi hl'adiskami.

Trvalou stidastou repertoara su predstavenia P. I. Cajkovského: baletné predstave-
nia Labutie jazero a Luskdcik, jeho nezabudnutelna lyricka opera Eugen Onegin. Hudbu
k opere Kralovski liska alebo Zimni rozprdvka na namet W. Shakespeara skomponoval
A. Cajkovskij; oblibenym predstavenim je Mozartova opera Carovni flauta; mnohé
iné rozpravkové predstavenie ako Kociir v ¢izmdch (hudba A. Kulygin), Cervend Cia-
pocka, Zoluska (Cinderella) i Zabka-krdlovnd (Carevna-laruska — 1. JakuSenko), Snehovd
krdl'ovnd (A. Flarkovskij), Cippolino (A. Chacaturjan), Dvandst’ mesiacikov (S. Banevic)
a mnohé dalsie. VeImi vyhladavana je inscenacia Modry vtdk (Siriaja ptica), hudbu
k nemu skomponoval M. Rauchverger a Ilja Sac. Stalo sa symbolom tejto unikatnej
umeleckej ustanovizne — nad budovou divadla sa totiZ rozpina bronzové socha mod-
rého vtaka, symbolizujuceho hladanie Tudského Stastia — medzi Moskovcanmi sa
popri oficidlnom ndzve pouziva i metaforicky: Divadlo Sifiej ptice — paméatnik Natdlie
Sac s dvoma detskymi postavami je dielom sochdra L. D. Sytina.

Stcasnym hlavnym reZisérom je Viktor Riabov a dirigentom Leopold Gerskovic,
v stboroch ucinkuje viac ako 300 os6b. Sdlisti opery, spevacky subor, orchester, ta-
necnici, sélisti baletu a cely vynikajtci subor — vSetci sa podielaju na rozvijani emo-
cionalneho zazitku. Rozpravkova scéna, kde carodejnici i soby so zaprahom naozaj
lietaju, zvedavi cestovatelia sa vznasaji na obrovskom baléne ponad oblaky, kde sa
v prospech Dobra dejt zazracné veci. Dej sa rozvija nielen na hlavnej, ale aj na dvoch
vedlajsich scénach, herci prechadzaji pomedzi divakov, vsetky umelecké i technické
prvky slizia umocneniu atmosféry z predstavenia.

Umelecky stuibor divadla uz vysttpil nielen na ruskych scénach, ale tiez v mno-
hych eurépskych metropolach a statoch (Taliansko, Franctzsko i v byvalej CSFR), ba
aj v Japonsku, Izraeli, USA a i. Viac ako desat miliénov divakov navstivilo predstave-
nia divadelného stiboru, vSade sa stretli s obrovskym aplauzom a ovaciami publika.

Z iniciativy N. Sac vznikla popri divadle i Detskd filharmdnia, najaspesnejsie z deti
sa stavaju ¢lenmi symfonického orchestra v tomto divadle. Po zaloZeni Fondu Natalie
Sac sa v divadle konaji mnohé detské oslavy: Velka noc pre deti, zaciatok Skolského
roku, ale aj iné. Ani vtedy nechyba privitanie a vItdne slovo P. Sac-Karpovej: O laske
mozno hovorit rozli¢nym spésobom, ddleZité je uverit, ze laska vitazi: v Carovnej flau-
te sa spaja lyrické i komické, v Krdlovskej liske hrdinka neumiera naozaj, znovu sa na-
rodi, v Zimnej rozpravke nad chladnou krasou vitazi Iudskeé teplo; v Morskej panne (Ru-
salocka) zaznieva hymna lasky. Pri uvedeni opery Puccinho Madame Butterfly vyzvala
Natalia Sac divakov: ,,Priatelia, milujte lasku” — rezisérka bola presvedcena o tom, Ze
umenie poméha mladému divakovi uverit v lasku a dobro, prekonavat prekazky.



TEATROLOGIA AKO BELETRIA

Milos Mistrik: Jacques Copeau a jeho Stary
holubnik. Bratislava : Slovenska teatrologic-
ka spolo¢nost, 2006. 558 stran.

Ako kazda ina literattra, aj ta teatrolo-
gicka ma svoje zakonitosti, ale aj estetiku. Jej
prirodzenou doménou je presnost, obsaznost,
analytické pohlady na predmet skimania
i syntéza poznatkov a z nej vyplyvajice obja-
vovanie novych obzorov. Aj preto byva jazyk
odbornej literatury casto suchy, prosty emdcit
¢i umeleckych obrazov. No pestrejsia, ¢i bo-
hatsia skaly Stylistickych prostriedkov nie je
ani v inak sucho vecnom druhu odbornej lite-
ratury na pritaz.

Milo$ Mistrik je najproduktivnej$im te-
atrolégom svojej generdcie. V Sirokom zabe-
re skiima divadlo z r6znych pohladov — od
encyklopedického po ,monograficky”. Pri-
pomenme si len niektoré. Autorskym i redak-
torskym zastojom prispel k vydaniu zborni-
ka Slovenské divadlo v 20. storo¢i (Veda, 1999).
Sktsenosti a poznanie praktického divadla
zarocil v knizkach o hereckej tvorbe, Kapito-
ly o hereckom umeni (1994) a Herecké techniky
20. storocia (2003). Neobisiel ani dramaticku
literataru, ktorej dolezité zlozky spracoval
postupne v dielach Sto slovenskych hier (1992),
Slovenskd absurdnd drama (2002), ¢i Aj drdma je
len ¢lovek (2003).

Po mnohoro¢nych skusenostiach s roz-
nymi teatrologickymi technikami, akoby sa
Mistrik odhodlal na syntézu vsetkych svojich
zrucnosti — takto sa asi najkomplexnejsie da
pomenovat sthrn metdd, s ktorymi pristapil
k napisaniu monografie o jednej z najvyraz-
nejsich osobnosti moderného eurdpskeho di-
vadla, franctizskom divadelnikovi Jacquesovi
Copeauovi a jeho divadle Stary holubnik.

Divadlo sa na Eurdépskom kontinente
vyvija v prudkych premendch a peripetiach.
Podchvilou vznikajii nové styly, poetiky, ten-
dencie a smerovania. Hoci neraz vystupuju
v prudkej opozicii k jestvujicemu stavu, spa-
ja ich vsetky jeden jediny spolocny ciel - po-
nuknut divakovi o najkomplexnejsi divacky
zazitok, ktory by v sebe ¢o najucinnejsie odra-
zal okamih su¢asnosti. Na pohlad do minu-
losti akoby nebolo ¢asu. A tak mnoho razy aj
s tymi najposvitnejsimi pohnutkami tvorco-
via objavuju objavené. Nie odchodna je situ-
acia aj v nasom divadle. Kolko samozvanych

objavitelov sa vydalo na cestu k moderne, no
ciel nedosiahlo... Aj preto je miesto teatroldgie
a divadelnej historiografie aj dnes také dolezi-
té a potrebné. Aby sme objavovali nové svety
pouceni o tom, akymi cestami sa divadlo do-
stalo az k nam.

Milo$ Mistrik kazdou kapitolkou, kazdou
strankou, ba kazdym slovickom presviedca
Citatela, Ze ,hrdinu” svojej najnovsej knizky
nielen miluje a obdivuje, ale aj doverne a teda
i kriticky pozna.

V prvej casti podrobne priblizuje obcian-
sky a umelecky zivotopis Jacquesa Copeaua.
Nesustreduje sa vSak iba na enumerativny
vypocet podnetov. Ststreduje sa viac na Sirsie
suvislosti, priblizuje okolie, dobové stradni-
ce, spolocenské naroky na dobové divadlo.
Neobchadza ani kolizie, protirecenia, odvra-
tené stranky Copeauovej osobnosti, ani kon-
flikty s najblizsim okolim. Vsetko to popisuje
radenim faktov i svojich pozorovani, akoby
sa Citate[ovi zdoveroval s intimnymi zazit-
kami. V Mistrikovej interpretacii vychadza
Copeau ako osobnost, ktora, hoci predurcena
na uspech, sa k nemu prebijala kI'ukatou, no
vzrusujacou cestou. A ta aj dnes moze mnohé
nase stvislosti pomoct ozrejmit.

Ak portrét Jacquesa Copeaua je cenny
svojou komplexnostou, hibkou poznania su-
vislosti a bohatostou faktografie, druha cast
je nemenej hodnotna, no trochu z iného uhla
pohladu. Mistrik vybral z Copeauovho teo-
retického odkazu skvelé leporelo pohladov
na rozne aspekty divadla. Tato cast deli do
troch logickych podcelkov. V prvom priblizu-
je teoretické vychodiska i poznania reZiséra.
V druhom dokresluje umelecké obzory cez
stretnutia s inymi divadelnymi osobnostami
a v tretej rekapituluje celozivotné peripetie
umelca.

Tretia cast monografie prinasa dolezité
supisy. Z nich si citatel moze urobit vlastny
obraz o osobnosti, ktorej divadelné nazory
v mnohom koreSponduju aj s naSou umelec-
kou a kultrnou realitou.

Mistrikova monografia sa navyse vyborne
¢ita. Autor poznatky nendpadne komentuje,
zivym jazykom aktualizuje, jemnym humo-
rom poludstuje. Hoci mate v rukach odborntu
historiograficku a teatrologickt pracu, knizka
sa Cita ako napinava beletria. Nielen v nasej
teatroldgii jav neobvykly...

Oleg Dlouhy

Kritika
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OPERA V ESEJACH

BLAHYNKA, Miloslav: Eseje o opere. Brati-
slava : Slovenska teatrologicka spolocnost,
Kabinet divadla a filmu SAV a Vysoka skola
muzickych umeni, 2006. 144 stran.

V spolupraci Slovenskej teatrologickej
spolo¢nosti, Kabinetu divadla a filmu Slo-
venskej akadémie vied a VSMU v Bratislave
vysla nedavno profilova kniha stadii Milo-
slava Blahynku Eseje o opere. Tento renomo-
vany hudobny a divadelny vedec, ktorého
hlavnym okruhom badania a tivah je opera,
vo svojej novej publikdcii rekapituluje ¢innost
z rokov 1998-2006, ked jednotlivé eseje vzni-
kali. Niektoré z nich predniesol ako referaty
na konferenciach na Slovensku aj v zahranici,
iné boli publikované v odbornych ¢asopisoch.
V edi¢nej poznamke v zavere knihy autor
uvadza jednak bibliografické udaje k pred-
chadzajacim zverejnenym textom v casopi-
soch ¢i konferencénych zbornikoch, jednak
informuje o datume, okolnostiach ich vzniku
alebo prilezitostiach, ku ktorym ich vytvoril.
Zmienuje sa, ze vacsina eseji vychadza z jeho
prace operného kritika. Blahynka totiz pravi-
delne reflektuje mnohé operné udalosti svojej
pritomnosti nielen v mieste svojho posobiska,
v Bratislave, ale sleduje dalSie domace a mno-
hé zahranicné operné scény najmi preto, ze
veri, Ze z umeleckej kritiky méze kazda veda
o umeni velmi podnetne cerpat: ,Kritika do-
dava umenovede nielen materidl, ale pomdha
jej formovat kritérid a Casto aj nastolovat od-
borné a vedecké problémy” (str. 7). Spolocne
s Otakarom Zichom je Blahynka presvedceny,
Ze na operu treba nazerat vzdy v jednote die-
la a jeho javiskovej podoby, preto do kazdej
uvahy o opernych dielach zahrnuje hudobny,
esteticky ¢i filozoficky a v neposlednom rade i
rezijne interpretacny rozbor. Eseje st usporia-
dané do dvoch velkych blokov — do ,sloven-
skej” a ,svetovej” Casti, priom aj v rdmci nich
modzeme najst vnutornu logiku v prezentacii
jednotlivych tém.

Tak je napriklad Bellova opera Kowic Wie-
land nielen hlavnou témou uvodnej Studie,
ale rovnako v suvislosti s analyzou posobe-
nia Oskara Nedbala v Slovenskom narodnom
divadle jej venuje autor podstatni pozornost

ako vychodisku k novodobej recepcii sloven-
skej opery. Bellova opera je v dejinach sloven-
skej hudby chdpand ako prva slovenska ope-
ra, avSak jej poetika, ktorda mohla rezonovat
s vkusom nemeckého publika, s ktorym Bella
pre predvedenie svojej opery ratal, sa dostala
do rozporu s estetickou skusenostou a vku-
som bratislavského publika v dvadsiatych ro-
koch 20. storocia. Takisto sa vymykala beznej,
skor komercéne zameranej dramaturgii Slo-
venského narodného divadla, ako dalej Mi-
loslav Blahynka pripomina. Oskar Nedbal sa
od svojho nastupu do funkcie dirigenta opery
SND usiloval o uvedenie tejto opery, podla
Blahynku totiz Nedbal spravne pochopil, ze
okrem néarodného patosu 19. storocia, ktory
je pre tuto operu charakteristicky, moze byt
vdaka svojmu smerovaniu k univerzalnejsim
umeleckym hodnotam sucasne i moderna.
V tivodnej $tudii sa autor nestistreduje len na
Bellovo dielo, jej hlavnym cielom je hladat
vyvojovu logiku v slovenskej opernej tvorbe
v poslednom storoci. Blahynka preto na tomto
mieste predstavuje v ¢asovo chronologickom
vypocte hlavné piliere slovenskej opery od
Suchonovej Kriitiiavy, cez Cikkerove operné
diela aZ po suiCasné, avsak uz istym spdsobom
pevne v dejinach slovenskej hudby zakotvené
diela Juraja BeneSa. V dalSich esejach potom
autor hlbsie prenika do tvorby kazdej z tych-
to kItcovych osobnosti slovenské opery 20.
storocia.

Priestor na samostatnii esej si osobnost
Oskara Nedbala podla Miloslava Blahynku
plne zasluzi. Nedbalovo bratislavské pdso-
benie v rokoch 1923-1930 zostava podla neho
nedocenené, hoci to bola prave jeho umelecka
koncepcia, ktord umoznila, Ze sa v organickej
nadvaznosti na nu mohli v dalSom desatroci
pocas posobenia Nedbalovho synovca Karla
Nedbala uvadzat v SND novinky sticasnej eu-
ropskej tvorby a publikum na ne bolo uz do-
statocne pripravené. Prave Nedbalov zretel
na skladbu obecenstva v Bratislave sa ukazuje
ako velmi racionalny a pragmaticky. Blahynka
dokonca hovori o tom, ze Nedbal z dnesného
pohladu méZe byt hodnoteny ako zdstanca
multikulturalizmu, ktory si uvedomoval, Ze
napriek spolocenskym premendm sa nemo-
Ze prave v Bratislave ratat vylucne s ¢eskym
a slovenskym publikom.



OPERA V ESEJACH

Hlavna myslienka , cikkerovskej” eseje
je ukazat prostrednictvom vykladu opernej
tvorby tohto skladatela, Ze prave jemu sa po-
darilo na poli opernej tvorby priblizit ,idealy
slovenskej opery stylovému a dramaturgické-
mu zazemiu eurdpskej opery 20. storocia” (str.
23). Blahynka sa nazddva, ze Cikkera mozno
ako operného tvorcu porovnavaf s takymi
osobnostami ako je Leo$ Janacek ¢i Alban
Berg (v chapani deklamacie, vztahu hudby
a slova), alebo je mozné jeho opernt tvorbu
stavaf i vedla tvorby vyznamnych sticasni-
kov europskej opery — Gottfrieda von Einema
¢i Hanse Wernera Henzeho. Hoci sa Cikker
nikdy celkom nestotoznil s prisnostou druhej
viedenskej Skoly, je Blahynka presvedceny,
Ze svoju originalnu koncepciu buduje prave
v nadvédznosti na nu.

Krestanska etika, a takisto vyhranené so-
cidlne citenie, su podla Miloslava Blahynku
hlavnymi ¢initeImi vysokej estetickej hodno-
ty opier Eugena Suchona. Napriek tomu, ze
v jeho operach najdeme mnohé stycné body
s hudobnym verizmom, vsima si Blahynka
toho, Ze Suchor nenecha nikdy svojich hrdi-
nov vykonat dielo skazy ¢i pomstu, ako by
to koncipoval kazdy veristicky skladatel, ale
celkom v stilade s principmi krestanskej eti-
ky v nich prebuadza pod vplyvom vonkajsich
okolnosti ich lepsie ja.

Z tvorby Juraja BeneSa si Blahynka pre
svoju dalSiu esej vybera operu The Players,
komponovanu v roku 1994 a premiérovo
uvedenti o osem rokov neskdr v nemeckom
Koline nad Rynom. V texte, ktory bol po-
vodne vydany v brnenskom casopise Opus
musicum, predstavuje autor Stylovy ramec
Benesovej hudobno-dramatickej tvorby vy-
rastajlicej z odkazu serializmu. Autor podava
nametovy i myslienkovy vyklad opery The
Players a hodnoti inscenacné ponatie kolinskej
premiéry. Predovsetkym skuto¢nost, Ze sa
nemecka scéna odhodlala uviest dielo v eu-
répskom kontexte menej zndmeho skladatela,
chape Blahynka ako hodenu rukavicu doma-
cej opernej dramaturgii, ktora sa uvadzaniu
opernych noviniek slovenskych skladatelov
skor vyhyba.

Ze je sti¢asné slovenska opera naozaj cha-
pana skor ako alternativne umenie naleziace
viac malym scénam nez tradicnym velkym
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opernym domom, ukazuju aj dve nasledujiice
eseje. V prvej z nich sa Blahynka ako operny
kritik zaoberd repertoarom dvoch opernych
sezon (v rokoch 2000-2002), ktoré predstavilo
Zdruzenie pre sucasnii operu v Divadle Stoka.
Blahynka sa najprv zamysla nad tym, ¢i sty-
ri , diela” (mozZno sa zamerne vyhyba tomuto
oznaceniu, ked radsej hovori o tituloch), Udel
Martina Burlasa, Smrt v kuchyni Lubomira
Burgera, Posledny let Marka Piaceka a John King
Daniela Mateja, je mozno vobec zaradit do
zanru opery: ,Na prvy pohlad ide o spojenie
poetiky postmoderného absurdného divadla
s Vyraznou nazivo interpretovanou scénickou
hudbou” (str. 41). Herci tu spievaja i hovoria,
vytvaraju pohybové akcie. Zatial ¢o v opere
nahradza spev hovorent re¢, tu, ako Blahynka
zdoraziiuje, spev ,najcastejSie poukazuje na
banalitu, absurdnost, idealistickost, vysoku
mieru Stylizovanosti” (str. 41). Tieto opery Bla-
hynka pravdepodobne opravnene oznacuje
ako postmodernistické, ked v nich nachadza
estetickt a Stylova pluralitu, mnohovyzna-
movost, ambivalentnost, absenciu logicky ¢i
psychologicky motivovanych ¢inov. Opera Ci-
rostratus, ktorej tvorcami su libretista a rezisér
Viliam Klimacek a skladatel Slavo Solovic, a
ktorej sa Blahynka venuje v dalSej eseji, sa od
opier uvedenych v divadle Stoka odlisuje. Bla-
hynka jej rozdielnost vidi v tom, Ze je , intenzi-
ta symbi6zy medzi dramatickym a hudobnym
(u Cirostrata) ovela tesnejsia” (str. 58), odlisna
je taktiez poetika oboch divadiel — Stoky a bra-
tislavského divadla GUnaGU, v ktorom bol
Cirostratus v roku 2003 uvedeny.

Takisto v bloku Svetovd opernd tvorba 20.
a 21. storocia postupuje autor knihy v zaradeni
jednotlivych tém na zaklade casovej nasled-
nosti, teda podl'a doby vzniku pojednavanych
diel. Aktualnost politickej satiry opery Zlaty
kohitik Nikolaja Andrejevi¢a Rimského-Kor-
sakova Miloslav Blahynka pocitil v jej insce-
nacii v SND, uvedenej v sezéne 2001/2002.
Tato opera Blahynkovi vypoveda ,,0 dnesnych
pokusoch vniest do politiky a riadenia Statu
prvky carizmu a samoderzavia, o tom, Ze sa
Casto za zdanlivo neohrozenou silou nacha-
dza hlapost, malost a prazdnota” (str. 66).

Esej o dramaturgii a estetike Schonber-
govho Ocakdvinia sa medzi okolitymi kratsi-
mi esejami, ktoré su z vacsej Casti kritickymi
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reflexiami, vymyka svojim rozsahom i hibkou
vedeckého zaujatia. Tento text pokladam za
najlepsi v Blahynkovej knihe. Miloslav Bla-
hynka je presvedceny, Ze Schonberg vytvoril
skladbu s oznacenim opera preto, aby druho-
vy nazov evokujuci tradi¢nt hudobna formu
ulahil posluchdcovi néjst nové vyznamy spo-
jené s problémami moderného cloveka, ktoré
len nedavno pred tym formuloval Freud vo
svojej psychoanalyze. Blahynka v tomto die-
le, ktorému chyba tradi¢ny operny pribeh,
doklada vézbu medzi uvoltiovanim ténovych
vztahov a absenciou logickych vztahov rea-
lity, ktora je tu oslabena spojenim s imagi-
narnym, s formou snu. Hoci je tu opera iba
zdanim a naopak sa tu vytvara fantazijna,
volne variacna forma, poukazuje Blahynka
na skutocnost, ze v makrostruktire diela sa
zachovava zakladna kostra romantického dy-
namického oblika.

Spojenim operného divadla a filmu v ber-
linskej inscenacii Kristofa Kolumba skladatela
Daria Milhauda z roku 1930 a v novodobej
inscendcii, na ktorej sa v tom istom divadle
Unter den Linden podielal v roku 1998 aj
slavny filmovy tvorca Peter Greenway, sa za-
obera dalsia Blahynkova esej. Zatial ¢o v 30.
rokoch boli umelci predovsetkym fascinovani
este celkom nezistenymi moznostami filmu,
nepatri dnes filmova projekcia v opernej in-
scenacnej praxi k beznym prostriedkom. Mi-
loslav Blahynka je ale presvedceny, Ze prave
rezisér Peter Greenway vo svojej koncepcii
Milhaudovho Kristofa Kolumba dokazal, Zze
aj dnes je mozné celkom plnohodnotne film
v opere inscenacne vyuzit. Blahynka si pod-
netne uvedomuje, Ze prave napétie medzi ne-
mennostou, definitivnostou hereckych kreacii
vo filme a jedine¢nostou okamihu v divadle,
medzi c¢asovou nevymedzenostou filmu
a scénickou stalostou divadelnej inscenacie
moze vytvorit dynamickt antindémiu medzi
obrazovym charakterom divadla a filmu.

Messiaenova opera Saint Francois d’Assi-
se komponovana v roku 1975 sa taktiez stala
témou Blahynkovho zamyslenia, konkrétne
nad skladatelovym spdsobom aktualizacie
myslienok svatého Frantiska. Autor si vsima
predovsetkym siet vztahov medzi duchov-
nymi vyznamami pribehov svdtého Frantiska
a ich hudobnym stvarnenim. Blahynka pripo-
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mina, Ze prave duchovny namet viedol skla-
datela k vytvoreniu akejsi vysoko zvnttor-
nenej, neteatralnej dramatickosti, ked statika
javiskového diania sa vyvazuje expresivitou
v mikrostruktdre hudobnej reci.

Ako sa da pracovat s antickou mytolo-
giou v opere dnesnych dni ukazuje Blahyn-
ka vo svojej dalSej eseji. Rozmanité vyuzitie
antickych nametov porovnava autor v dvoch
operach — v diele Christiana Ofenbauera Sze-
ne Penthesilea Ein Traum (1999-2000) a opere
Ceského skladatela Michala Kosuta Ifigenie.
Zatial ¢o Ofenbauer je vo svojom ponati ex-
perimentatorom, co sa ukazuje vo vsetkych
parametroch opery, Kosut experiment vzdy
konfrontuje s tradiciou. Blahynka prichadza
k zisteniu, ze Ofenbauer hlada to, ¢o z anti-
ky zostalo v nas, naopak Kosut si udrzuje od
antiky odstup a skor sa skor sa pokusa spo-
jit anticky pribeh s dnesnym svetom clove-
ka. Napriek tymto ideovym, kompozicnym
a dramaturgicky odliSnym rieSeniam vsak
Blahynka nachadza bod, v ktorom sa obe ope-
ry stretavajui. ,,Obe opery tak z antickej myto-
logie zvyraznuju bud priamo alebo nepriamo
predovsetkym jeden problém — aké tazké, ale
zaroven nepostradatelné je zit v rozhovore”
(str. 115).

Problémom exotizmu a rozpravkovostou
v opere L'Upupa Hansa Wernera Henzeho sa
zaobera esej, ktora povodne vznikla pre me-
dzinarodné sympé6zium konané v Salzburgu,
a prave zo skusenosti zo salzburskej inscena-
cie tejto opery vychadzal aj jej autor. Blahyn-
ka ocenuje inscenacny vyklad reziséra Die-
tra Dorna, ktorému sa podla neho podarilo
priviest k estetickej jednote protiklad sveta
mimezis a fikcie, rozpravkovosti, mytu a exo-
tiky, ktoré su pre tato Henzeho operu charak-
teristické.

Hned na tivod svojej poslednej eseje Milo-
slav Blahynka zdovodniuje, preco je potrebné
sa témou o minimalizme zaoberat — ma dopo-
sial na Slovensku len nedostatoént reflexiu,
¢o ma za nasledok absenciu v dramaturgii
slovenskych opernych scén. Blahynka vy-
svetluje podstatu Specifickosti minimalizmu
v divadle. Nazdava sa, Ze ide predovsetkym
o oprostenie od scénickej popisnosti, o nara-
bani s minimalnymi prostriedkami, ktorymi
sa da v inscendcii dosiahnut maximalny udi-
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nok. Prizmou takého vykladu divadelného
minimalizmu dochadza Blahynka k presved-
ceniu, Ze je vlastne mozno , minimalisticky”
inscenovat akékolvek operné dielo. , Ak
v hudbe znamena minimalizmus relativne
vyhraneny prud zaloZeny na celkom novom
spojeni hudobnej statiky a dynamiky a znac-
ne neocakavane pracujtci s principmi podob-
nosti a kontrastu, v divadle moze minimaliz-
mus znamenat homeostaticky chapané dielo,
ktoré nemusi spocivat na redukcionizme vset-
kého prvoplanovo popisného a vyznamovo
redundantného” (str. 124). Ako priklady mi-
nimalistickych opier uvadza Blahynka dra-
matického i narativneho deja zbavené opery
Philipa Glassa, sférou muzikalové a popular-
nej hudby ovplyvnené opery Michaela Ny-
mena, ale aj od klasickej vyrazovosti a vyzna-
movosti oprostent operu Johna Adamsa Smrt
Klinghoffera.
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Kniha eseji Miloslava Blahynku je repre-
zentativna publikacia umenovedca, ktory do-
spel k bodu, kedy uz moze resumovat vysled-
ky svojej prace. Blahynka novo a podnetne
nazera na vyznamné momenty histdrie slo-
venskej hudby a zaroven vel'mi Zivo reaguje na
aktualne umelecké dianie v stredoeurépskom
kontexte. Jeho vnimanie sucasnej slovenskej
hudobnej kultary tak nikdy nezostava teri-
torialne obmedzené. Velka znalost kompo-
zicnych a inscenacnych trendov hudobného
divadla minulého i stucasného storocia dava
Blahynkovi pozoruhodnti schopnost kompa-
racie a nachadzania origindlnych suavislosti.
Knihe by prospel jej cudzojazycny preklad,
najlepsie do anglictiny, aby mohla preniknut
na medzinarodné vedecké férum.

Lenka Kfupkova
Prelozila Albina Jokayova
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KOMEDIANTI - KOCOVNICI - BABKARI

HLEDIKOVA-POLIVKOVA, Ida: Komedian-
ti — Kocovnici — Bdabkari. Bratislava : Diva-
delny ustav Bratislava a Vysoka skola mu-
zickych umeni Bratislava, 2006, 195 stran.

Kniha Idy Hledikovej-Polivkovej Ko-
medianti — KoCovnici — Bdbkari uz svojim na-
zvom upozornuje na jedinecnost v kontexte
doterajsich publikacii o babkovom divadle.
Zapliiia biele miesto v dejinach eurépskeho
babkového divadla. Obohacuje poznanie di-
vadelnej verejnosti o fenomén marionetového
kocovného divadla 18. a 19. storocia na tizemi
Slovenska, ktorého vitalnost sa zavrsila v po-
lovici 20. storocia.

Autorka sa podujala zmapovat stredoeu-
répske prostredie kocovnych komediantov
hrajtcich s babkami — predovsetkym s mari-
onetami.

V uvode objasniuje histériu marionety,
nielen ako babky, ale i samotného nazvu.
Uvadza opisy scény a marionet zo 17. storo-
¢ia, zaznamenanych jezuitom Domenicom
Ottonellim. Historia marionety je tizko spoje-
na so vznikom barokovej opery v Taliansku,
ktort autorka citatelovi priblizuje.

Druha kapitola nesie nazov Divadlo a babky
v strednej Eurdpe. Objasniuje zaciatky profesio-
nalneho kocovného divadla v Eurdpe, ktoré
sa datuje do 16. storocia. Ida Hledikova-Poliv-
kova blizsie predstavuje anglické, talianske,
holandské a nemecké kocovné divadelné spo-
lo¢nosti (napr. Schillingovci, Hilverdingovci).
Osobitné miesto venuje Josephovi Antonovi
Stranitzkému, zakladatel'ovi viedenskej Iudo-
vej komédie, a Albertovi Bienfaitovi.

Vyznamnym krokom vpred je doplnenie
histérie ceského a madarského babkového
divadla v 18. a 19. storoci. Autorka objavila
v archivoch mena konkrétnych ceskych, mo-
ravskych a madarskych babkarov, ktori hrali
na Slovensku. Medzi najznamejsich ceskych
babkarov patri Matéj Kopecky, znamy ako vy-
znamny Cesky obrodenecky babkar. Dal$im
vyznamnym babkarom bol aj Jan Nepomuk
Lasfovka. Dokazy o existencii babkového di-
vadla v Madarsku sa zachovali az z 19.storo-
¢ia. Jeho zaciatky su tizko spéaté s posobenim
rodiny kocovnych babkohercov Hinczovcov.

Prave marionety Adolfa Hincza st najstarsi-
mi dochovanymi babkami v Madarsku.

I. Hledikova-Polivkova zacina stat o slo-
venskom kocovnom babkarstve inonarodny-
mi kocovnymi komediantmi hrajtcimi s bab-
kami v 18. storoci. Boli to skupiny rakuske,
nemecké, talianske, neskor madarské, ceské,
ba i Svédska skupina. Autorka na zaklade
vlastného vyskumu dopltia biele miesta na
trasach kocujacich divadelnych skupin. Jed-
na viedla zo Saska do éiech, a cez Moravu
do Uhorska, ind z Talianska a z Raktska cez
Bratislavu, pripadne Moravu. Na vychode sa
kocujuce skupiny pohybovali cez KoSice na
Ukrajinu a do Ruska. Ida Hledikova-Poliv-
kova sa zamerala na pohyb marionetdrov na
Slovensku a rodiny Hinczovcov na teritériach
Uhorska.

Zaznamy o existencii slovenskej divadel-
nej skupiny nendjdeme v 17. a 18. storoci. Az
od prvej polovice 19. storo¢ia mdzeme hovo-
rit o slovenskom marionetovom babkovom
divadle. Prave v tomto Case vznika (alebo
presnejsie a opatrnejsie, je zdokumentované)
prvé slovenské profesionalne marionetové
divadlo. S tymto obdobim vzniku stvisia
dva zaujimavé clanky, ktoré spomina autorka
v podkapitole s ndzvom Badbkari a babkové diva-
dlo v literdrnych pamiatkach. Ide o texty Pavla
Kuzmanyho Obrizky z malého mesta (Sloven-
ské pohlady, 1900) a Gustava Kazimira Za-
chentera-Lakomerského (Slovenské pohlady,
1911). Obaja spominaju na babkové predsta-
venie kocovnych babkarov. Kuzmanyho esej
priblizuje typicku re¢ koc¢ovnych komedian-
tov (pimprlactina), Zechenter-Laskomersky
zasa obraz starého komedianta zvolavajiceho
divakov.

Vyznamné miesto v slovenskych babkar-
skych dejinach patri divadelnému rodu Stra-
zanovcov, ktory hra od roku 1882. Autorka na
zaklade svojho vlastného badania upresnuje
zivotopisné a profesijné udaje o tejto bab-
karskej rodine. Zostavuje rodokmen, ktory
zahrna aj pravnukov Jana Strazana, profesio-
nalnych ¢inohernych hercov Jozefa Strazana
a Mariana Zednikovica. Jedna kapitola knihy
sa venuje sucasnikom i nasledovnikom Jana
Strazana — rodine Dubskych, Pavlovi Nosal-
kovi, Anderlovcom.

Autorka vo svojej publikacii predstavuje
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Citatelovi jednotlivé typy postav klasického
marionetového repertoaru (ako napr. kralov,
lupeznikov, sedliakov, Dona gajna, Jenovéfu,
Kasparka atd') a stbor hier hranych v tomto
obdobi (napr. Johannes doktor Faust, Don
Juan, Svity Jifi, Horia a Gloska atd.). Speciél-
ne sa venuje hre Faust na Slovensku. Najvzac-
nejsou pamiatkou z 19. storocia je fragment
prave tejto hry. Hraval ju babkar Dubsky.
Tento text bol objaveny zaciatkom 20. storocia
zakladatelom casopisu Loutkaf a spoluzakla-
datefom UNIMY, Dr. J. Veselym. I. Hledikova-
Polivkova uvadza tento fragment v porovna-
ni s neskorsimi verziami slovenského Fausta,
ako i s textom ceskych koc¢ovnych babkarov.
Publikdcia vyvracia legendy, ktoré zaha-
Tovali zaciatky ko¢ovného babkového divadla
na Slovensku. Ida Hledikova-Polivkova nasla
mnohé archivne materidly (matricné knihy,
koreSpondencie, mestské knihy a pod.), kto-

531

ré dotvorili mozaiku babkarskej kontinuity.
Vyraznym krokom vpred je, predovsetkym,
spracovanie babkarskej cinnosti na Sloven-
sku a v Madarsku v ich osobitom kontexte.

Kniha Komedianti — koCovnici — babkari
pomoze Ccitatelovi zorientovat sa v dejinach
babkového divadla na Slovensku. Spresni mu
historické stvislosti, v ktorych vznikalo. Au-
torka zhromazdila pestra fotodokumentéciu,
ktora osvetluje cinnosti prvych kocovnych
babkarov. Velmi osozné st i uvedené texty
Fausta (¢esko-slovenska hra o Faustovi, Bohu-
slav Anderle: Jan doktor Faust, Anton Ander-
le: Johanes doktor Faust). Publikacia posluzi
odbornej verejnosti i vysokoskolskym studen-
tom, ktori ju uz nutne potrebovali.

Citanie tejto knihy je prijemnym objavo-
vanim pociatkov babkového divadla.

Barbora Zamiskova
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POHLAD DO ZRKADLA
SLOVENSKE] DIVADELNE] REALITY

Dagmar Institorisova — Peter Oravec — Mi-
roslav Ballay: Tvdre siicasného slovenského
divadla. Nitra : Univerzita Konstantina Filo-
zofa, 2006, 342 stran.

V rokoch 2003 — 2005 sa Ustav literdrnej
a umeleckej komunikacie Filozofickej fakulty
Univerzity Konstantina Filozofa v Nitre zapo-
jil do rie$enia $tatneho programu Uéast spolo-
censkych vied na rozvoji spolo¢nosti. V ram-
ci interdisciplinarneho projektu sa vytvorila
aj moznost vyskumne sa zaoberat estetikou
divadelného umenia (doc. PhDr. Dagmar In-
Stitorisova, PhD.), stcasnou slovenskou dra-
mou (Mgr. Miroslav Ballay, PhD.) a su¢asnym
muzikalom (Mgr. Peter Oravec) a vysledkom
tohto vyskumu je pomerne objemnd a solidne
polygraficky vybavena (dokonca nechybaju
ani farebné fotografie z inscenacii!) knizna
publikacia Tvdre sticasného slovenského divadia.

Bez pochybnosti mozno za ,spiritus
agens” celého projektu oznacit Dagmar In-
Stitorisov, nielen preto, Ze Ballayova ani nie
dvadsatstrankova a Oravcova patdesiatstran-
kova studia st skor len samostatnymi dopln-
kami knizky, ktora by sa pokojne zaobisla aj
bez nich, ale i preto, lebo napriek moznym
polemickym vyhradam, prave Institorisovej
$tudia je relativne tému vycerpavajicim vy-
letom do autorkinej divackej, kritickej a vy-
skumnej sktisenosti so slovenskou divadelnou
tvorbou. Nazov Ballayovej state Tvdre siicasnej
slovenskej drdmy by bolo naleZitejsie doplnit
upresnenim ,niektoré”, pretoze jeho pohlad
na isty segment sucasnej slovenskej drama-
tickej literatary nie je ani faktograficky vycer-
pavajtci, ani z aspektu pomenovania poetik
komplexny. V kapitolke Hudobnost' vyrazu
sticasnej slovenskej dramy by podistym nemali
chybat zmienky o dielach autorov, ktori zvu-
kovt stranku dramatického textu programo-
vo rozvijaju dlhodobo a sustavne (Stanislav
§tepka, Mirka éibenkové, Pavol Janik, v mno-
hych hrach Andrej Ferko a dalsi), kapitolu Té-
matickd strdnka sticasnej slovenskej dramy limi-
tuje, ak autor berie do ivahy iba niektoré hry
Karola Horaka, Viliama Klimacka, Romana
Oleksaka a Vandy Feriancovej — ved pisucich,

ba dokoncai v divadlach uvadzanych autorov
je nepomerne viac a prinasaju do znacnej mie-
ry odlisné tematické inSpiracie, nez Ballayovi
vychéadza z tejto vzorky.

Text Petra Oravca venovany problematike
muzikalu je rozsiahlejsi a prezradza, ze au-
tor venoval studiu materialovych podkladov
a dokumentov viac ¢asu a energie. Definovat
vSak hned v tvode muzikal ako , fenomén, kto-
ry vyrazne zasiahol a zasahuje do ndsho kultir-
no-spolocenského diania po roku 1989 je prebra-
nim publicistického klisé, tym skor, ze o dve
stranky dalej faktografia autora ,nepusti”
a on musi (hoci opét nie celkom vedecky vec-
ne, skor novindrsky expresivne) konstatovat,
Ze v Sestdesiatych rokoch , sa Bratislava, aj ked’
iba na chvil'u, stala centrom svetového muzikdlu
a pisala jeho zlatii éru v divadle Novd scéna”. Vo
vymenovanom umeleckom time Novej scény
z tych rokov autor pripisal poziciu preklada-
tela omylom Kamilovi Peterajovi, hoci sériu
velkych americkych muzikalov pre Nov scé-
nu prelozil Karol Dlouhy, K. Peteraj na Novu
scénu prisiel ako spevoherny dramaturg az
v normalizacnych rokoch sedemdesiatych.
Pravdou nie je ani to, Ze sa muzikaly v sedem-
desiatych rokoch , sporadicky uvddzali aj v ope-
re Stitneho divadla v Kogiciach a spevohre D]Z
Presov” — ved prave muzikalova dramaturgia
preSovskej spevohry a Jan Silan ako rezisér
a riaditel DJZ udrzali na plagate velké titu-
ly tohto zanru aj v case, ked Nova scéna na
americky muzikal rezignovala (Hello, Dolly!,
1972, Lod’ komediantov, 1975, Ples v opere, 1977)
a systémovo obohacovali muzikalovi drama-
turgiu aj o nové podnety (Na skle malované,
1974, Plné vreckd periazi, 1976, Nikola §uhuj,
1979). Nie je asi nahoda, Ze od 60. rokov sa
v slovenskej divadelnej terminoldgii namiesto
povodného oznacenia ,,opereta” usadil pojem
»spevohra”, pod ktorym sa skryvali vSetky
ne-operné hudobnodramatické Zzanre, teda
popri operete a ,hrach so spevmi” aj muzi-
kalové diela, ktoré boli v nasom divadelnom
kontexte pritomné naozaj kontinualne od 60.
rokov, aj ked pomer diel najznamejsich sveto-
vych autorov a autorov menej vychytenych,
¢i domaécich, v jednotlivych obdobiach kolisal.
Nepochybne by s P. Oravcom velmi vasnivo
polemizovali pamatnici aj pokial ide o jeho
tvrdenie, ze , tento ambiciézny riaditel’ (= Lubo
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Roman, pozn. A.M.) sa rozhodol, Ze z upadajiice-
ho divadla, ked’ na predstavenia chodili tri desiatky
divdkov, urobi ,,prvé divadlo na Slovensku” a za-
plni sdlu znovuzrekonstruovaného Zivnodomu”
(5.256). Staci si nalistovat prislusné stranky
v Rocenkach slovenskych profesiondlnych
divadiel, ktoré vydava Divadelny tstav a od
roku 1966 poskytuji prehlad vsetkych pod-
statnych faktov, vratane poctu repriz jednot-
livych inscendcii. A pamaétnici dobre vedia, ze
inscenacie ako Mrtve duse, Tartuffe, ¢i Don Juan
v ¢inohre, rovnako ako My Fair Lady, Kankin,
Cigani idu do neba, alebo Krdsna Helena v spe-
vohre, alebo Generdlny zizrak, Deri dlhsi ako
Tudsky vek ¢i Viastenci z mesta Yo v Poetickom
subore Novej scény rozhodne nemozno ozna-
Cit za diela, na ktoré by chodilo , tridsat’ diva-
kov”... Oravec ma ale pravdu v jednom: naozaj
mozno od novoscénického Evanjelia o Mdrii
hovorit o ¢omsi novom, ¢o do tych cias slo-
venské divadlo nepoznalo: zmenila sa optika
nazerania na divadelné dielo. Ak dovtedy aj
muzikal bol priestorom umeleckej tvorby, teda
pri jeho vzniku sa uplatiiovali predovsetkym
estetické kritéria a prioritnou funkciou diela
bolo jeho umelecké posobenie, cez Evanje-
lium, Pokrvnych bratov a najma potom Jozefa
a jeho zdzracny farebny pldst do slovenského
divadelného kontextu preniklo chapanie mu-
zikalového diela ako komercného ,produk-
tu”, ktorého zmyslom je vyhoviet potrebam
a predstavam platiaceho klienta a poskytnuf
mu ocakavany emociondlny ¢i rozptylujuci
zazitok. V tejto oblasti sa zacala uplatiiovat
aj unifikdcia ¢i globalizacia ,trhu”, ked diva-
dlo s autorskymi pravami nekupuje iba licen-
ciu na literarne a hudobné dielo, ale dostava
i presnu inscenacnu partituru, teda zavazny
popis, ako ma buduca produkcia vyzerat. Ak
sa v pripade Novej scény a Jozefa Bednarika
eSte manazmentu Novej scény podarilo ziskat
pre divadlo pravo uplatnit vlastné inscenac-
né postupy, v neskorsich pripadoch novoscé-
nického muzikalového ,sekondhandu”, ked
divadlo preberalo opotrebované prazské mu-
zikalové produkcie (dokonca aj bez prekladu
libreta), uz ide o doslova ,,mekdonaldizaciu”
istého segmentu slovenskej kulttry... Skoda,
Ze tato vyvinovu liniu Oravec vo svojej stadii
obchadza.

Pre citatela zaujimavé a pre odbornika
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cenné su Oravcove poznatky o muzikaloch,
ktoré uviedol J. Bednarik v nitrianskom Di-
vadle A. Bagara a niektorych dalsich muzika-
lovych produkcidch.

Dagmar Institorisova sa podujala na na-
rocnu ulohu zmapovat vyvoj slovenského
profesionalneho divadla od osemdesiatych
rokov 20. storocia po stcasnost a sticasne
venuje pozornost aj divadlu pre deti a mla-
dez a amatérskemu divadlu. Jej prispevky
v sumadri tvoria jeden z moznych vykladov
vyvoja slovenského divadelného umenia
v sledovanom obdobi. Isteze, da sa viest spor
o jednotlivé hodnotenia, da sa diskutovat
o tom, preco v Institorisovej materidlovom
subore chybajt niektoré vyznamné divadelné
opusy, ktoré ovplyvnili dalsi vyvoj sloven-
ského herectva, rézie, dramaturgie ¢i scénic-
kého vytvarnictva, pretoZe ju limituje rozsah
vlastnej divackej a divadelnokritickej skiise-
nosti (v prehlade vyznamnych inscenacnych
predprevratovych vitazstiev nad cenzirou
(s. 18 a n.) vSak rozhodne nemalo chybat
Vajdickovo uvedenie Ibsenovej hry Nepriatel
I'udu v SND a séria Strniskovych inscenacii
v Stadiu Novej scény). Rovnako je na 8kodu,
ak prieniky rozli¢nych kultirnych kédov re-
dukuje na sledovanie pritomnosti absurdnej
dramy a niektorych dalSich autorov na slo-
venskych javiskach, ale nevenuje pozornost
napriklad uvedeniu Dumbadzeho Zikona vec-
nosti (rézia G. Kavtaradze) na Novej scéne ¢i
Brechtovej hry Muz ako muz (rézia S. Parnicky)
v Poetickom stibore NS, ktoré definicii zame-
ru autorky $tudie priam explicitne vyhovuju.
Vyznamnym prinosom naopak je Institori-
sovej detailna rekapitulacia poznatkov o in-
scenacii Baala v martinskom divadle. Vyvoj v
90. rokoch Institorisova sleduje v niekolkych
linidch a sustreduje sa opét prevazne na za-
padoslovensky divadelny kontext (Bratislava,
Nitra, Trnava). Je vyborné, Ze z jej charakte-
ristik a presnych poznadmok si mozno zrekon-
Struovat obe slobodovské inscenacie divadla
Astorka-Korzo 90 (Armagedon na Grbe, Maco-
cha), na druhej strane ale zaraza, ak v stadii
tohoto typu nendjdeme analyzu a hodnotenie
ambiciézneho programu preSovskej ¢inohry
po prechode do novej budovy, teda nielen
o unikatnom Scharhauferovom cykle Kemu
ce treba? (o ktorom sa autorka aspon letmo
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zmienuje), ale ani o sérii inscendcii slovenskej
klasiky Jana Sladecka (minimalne Palarikovo
Zmierenie pritom zjavne ma suvislost s via-
cerymi dal$imi tématickymi okruhmi Instito-
risovej tivah). Epochédlny vyznam Scherhaufe-
rovho projektu Kemu ce treba?, terminologicky
nedosledne oznadeného za ,,¢itané divadlo”,
pre slovenské uvazovanie o divadle a diva-
delnosti v Sirich stvislostiach, este len ¢aka
na docenenie. Prave v jednotlivych castiach
tohto cyklu preSovski divadelni profesionali
jednak objavili moznosti divadla uchopit tex-
ty povodne nedramatické a adaptovat ich di-
vadelnymi prostriedkami (teda prakticky na-
plnit ono avantgardistické , Dajte mi cestovny
poriadok a ja vam z toho urobim divadlo!” Emila
Frantiska Buriana), ale pritom stihli objavit aj
sposob, ako divadlo dokaze neobycajne rych-
lo reagovat na principialnu premenu spolo-
¢enského kontextu v ktorom pdsobi — pripo-
menme, ze v ramci cyklu Kemu ce treba? sme
zaznamenali prvy pokus umelecky zachytit
autentickost romskeho kultirneho kédu, Ze
cez uvedenie ,vylomkov” z paméti komu-
nistického funkcionara Vasila Bilaka Peter
Scherhaufer reflektoval najcerstvejsSie dejiny
nasej spolo¢nosti a pod. A vonkoncom nie je
zanedbatelny ani dalsi efekt cyklu — v case
vseobecného odlivu zaujmu divdkov o slo-
venskeé divadlo, ktory Institorisova konstatuje
anachadza pre neho logické dovody, sa prave
PreSov stal divadelnym centrom, v ktorom
o nové inscendcie bol velky zaujem a dokonca
aj sucasna slovenska hra dokazala vypredat
nielen mald, Experimentélnu, ale aj sedemsto-
miestnu Velkt salu vtedy nového Divadla J.
Zaborského. Napokon, aj to bol dévod, preco
prave v PreSove nasiel sidlo Festival inscendcii
slovenskych hier, ked po prvom roc¢niku nepre-
javili o pokracovanie tohto bienale zaujem
bratislavské divadla (na rozdiel od mnohych
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inych festivalovych podujati sa mu, zial, au-
torka nevenuje).

Institorisova podrobne mapuje ,,inakost”
slovenského divadla, skiima inscenacie, ktoré
sa zaoberaju stratou a nachadzanim identity,
inscenacie, ktoré analyzuju rodinné vztahy,
inakost spolocenskej ¢i narodnej identity hr-
dinov, zaobera sa novym pohladom na slo-
vensku dedinu (hoci je Skoda, Ze nevyuziva
moznost porovnavat pristupy viacerych re-
zisérov k rovnakému vychodiskovému textu,
napr. Beta, kde si?). Samostatna ucelent stu-
diu venovala D. Institorisova divadelnému
hladacstvu Blahoslava Uhlara, venuje sa aj
programu Divadla a.ha. a dalsim umeleckym
aktivitam. Komparativne hodnoti opakované
uvedenia Shakespearovych hier Romeo a Jiilia
a Hamlet (uvadza, Ze sa zaobera inscenaciami,
ktoré vznikli v obdobi 1988 az 2004, avsak
Hamleta Andrzeja Rozhina v Divadle J. G. Ta-
jovského vo Zvolene z roku 2003 do porovna-
vania nevedno preco nezahrnula).

Sumdrne mozno povedat, Ze Institorisovej
texty st kombindciou ucelenych analytickych
pohladov na niektoré okruhy mapovanej
problematiky, zovseobecnujticeho , spojo-
vacieho” textu a fragmentarnych dokumen-
tacnych zdznamov a poznamok, ktoré moézu
posluzit na dalSie uvazovanie a teoretické
spracovanie tctyhodného mnozstva nazhro-
mazdeného materialu.

Knizka Tvire sticasného divadla sklame toho,
kto by v nej - podla nazvu - hladal ucelené
portréty dominantnych tvorivych individua-
lit slovenského divadelnictva. Poskytne vsak
nadostac inSpiracii na premyslanie o tom, ¢o
slovenské divadelné umenie za ostatné Stvrt-
storocie prekonalo i ako to robilo.

Andrej Matasik
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Dagmar Podmakova: Divadlo v Trnave. Ako
sa hladalo. 1974 — 2006. Bratislava : Veda,
2006. Spoluvydavatelia Kabinet divadla a fil-
mu SAV a Divadlo Jana Palarika v Trnave.
272 stran. Publikacia vysla s finanénym pri-
spevkom Trnavského samospravneho kraja,
Ministerstva kultary Slovenskej republiky,
Spoloc¢nosti autorov vedeckej a odbornej li-
teratary - SAVOL a Literarneho fondu. ISBN
80-224-0944-8.

Kniha o divadle musi byt ,divadlom”.
Z takej sa vela dozviete uz len prezeranim
obrazkov. Text — a nielen pod obrazkami — je
obcas sprievodny a vysvetlujuci. Lenze , 0orbis
pictus” je nakladnejsi ako povedzme ,orbis
scriptus”. Cize svet zviditelneny stoji vidy
viac, ako ten iba opisany. Uz Komensky to ve-
del. Vedia to po nom aj ini a iné, iba nevedia
ako na to. Autorka tejto publikacie pre Siroké
publikum to dobre ovlada. Len si vSimnite,
kolko mala dondatorov: ministerstvo, samo-
spravny kraj, Spolocnost autorov vedeckej
a odbornej literatury, Literarny fond, vedecké
pracovisko i trnavské divadlo. Sest dobrych
kmotier. Navyse sama autorka je teatrologic-
ka, kriticka, manazérka, trochu aj mazoretka.
Knihu nielen napisala, lez zorganizovala ba-
jecne aj jej pochod k ¢itatelovi. HIboko zahan-
bila rovnako schopnych vedcov a publicistov,
no zalostne neschopnych distribuitorov svojich
vyskumov. Podmakova je vo vSetkom podni-
kava i podmaniva. Vie , trhnat oponou”.

Kniha so strohym nazvom Divadlo v Tr-
nave uz raz vysla. V minulom storoci. V roku
1982 ju napisal na podnet vtedajsieho riaditela
Divadla pre deti a mladez Ladislava Podma-
ku autor tejto recenzie. Riaditel medzicasom
zomrel (uz ako exriaditel bratislavskej Novej
scény), no trnavské divadlo Zije a Zivotaschop-
na je i Podmakova manzelka. Zachovéava sa
dedicstvo otcov, ale ona uchovava a rozvija
dedic¢stvo manzela. Robi to na jeho pamiatku.
V uvode pise: ,Mal toto divadlo velmi rad
a chcel o iom napisat knihu spomienok z po-
hladu divadelnika, ktory bol pritom a prisne-
ho, no laskavého hodnotitela.” Dagmar Pod-
makova vychadza vo svojej knihe z bohatych
a obsaznych i vystiznych zapiskov, ba aj pres-

nych formulacii manzela Ladislava Podmaku.
Dost casto ich v publikacii cituje. Bez citového
rozochvetia. Je vecnd, triezva, prsty historicky
neomina prstei manzelsky.

Tak ¢i tak, je to vSak kniha oboch manze-
lov. Da sa povedat, ze sa to kratke dejiny tr-
navského divadla napisané po meci i po pras-
lici. Manzel za divadlo bojoval, manzelka deje
ich spolo¢ného ,hradu” rapsodizuje, snuje,
pradie. Podmaka iba riaditeloval, nehral ani
nereziroval, a tak to svojej druzke velmi ulah-
¢il. Sadruzské vazby sudruha riaditela s oko-
litym svetom autorka spomina iba z tej svet-
lejSej stranky. Napriklad hned nazvom prvej
kapitoly Bolo raz jedno ministerstvo, co divadlo
cheelo... Vtedy dokonca Podmaka ani riadite-
Tom nebol. Ked sa nim stal, po dvojrocnom
ucinkovani Jana Rybarika ako druhy v poradi
(1976 — 1985), musel sa starat predovsetkym
o dvihanie opdn nad divadelnym obzorom
malych a mladych divakov. Najmé s prispe-
nim Blaha Uhlara tlohu a poslanie zvladol
znamenite. ReZisér a autor Blaho Uhlar trnav-
ské divadlo aj ,blahoslavil”, aj jeho zakladny
kameri premenil na ,,uhlovy”. Dalsi riaditelia
(Mikulas Fehér /1985 — 1996/ a Emil Nedielka
/1996 — dosial/) zéklady ideovo-umeleckého
smerovania trnavského divadla nenarusali.
Stavali na tom, ¢o predchodcovia dobre za-
pustili do divadelnej pddy. Dnes uz hrajt naj-
ma pre dospelych. Ved aj divadlo rastlo, zial-
bohu obcas aj starlo, so svojim publikom.

Najhravejsie by divadlo malo byt, ked hra
pre deti. Trnavské také bolo. Podmakova to
doklada nazvom jednej kapitoly — Dieta — nds
zdkaznik, nds pan... Docitate sa o tom v statiach
Klauniddy pre deti, ¢i v nasledujucej Obcianske
Klauniddy (aj) pre dospeljch... Co dobré urobili
v Trnave, to aj v spisskonoveskom mladeznic-
ko-detskom divadle kopirovali.

Trnavské divadlo nebolo mladeznicke iba
podla nazvu, ale predovsetkym mladé podla
veku tvorcov. A este mladsie podla ich ume-
leckého vierovyznania. Viacsezonny dialog
Blaha Uhléra a Juraja Nvotu bol v nasich di-
vadelnych tizkych sirkach nielen novotou, ale
¢asom aj podnetnym slovom na case v celom
slovenskom divadelnictve. Podmakova nie je
sucharskou divadelnou kronikarkou, je di-
vadelnou poetkou, neviaze do kytice vsetko,
¢o na trnavskom javisku vyrastlo. Zbera iba
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vykvet tvorcov, len inscenacné kvety, obcas
iba rosu na nich. Vsetko najdete v stpise in-
scendcii za obdobie 1. 9. 1974 — 30. 6. 2006, no
autorka v texte rozvadza iba to, ¢o sa z dra-
maturgického puku rozvinulo na inscenacnu
ruzu. Je teda v knihe vela faktov, no malo
prazdnych slov.

Z vyznamnych rezisérov, ktori presli tr-
navskou scénou, ani jeden nezostal v zakulisi
Podmakovej zapiskov. Okrem spominanych
tvorcov vstupného dialégu Uhlara a Nvo-
tu si v knihe nalistujete zaujimavé tvahy, ¢i
aspon postrehy, o tvorbe Petra Scherhaufera,
Ondreja Sulaja, juboslava Majeru, Ivana Bla-
huata, Romana Polaka, Jana Sladecka, Michala
Spisadka, Michala Babiaka, ba uz aj najmlad-
sieho, ambiciézneho Viktora Kollara. Rozma-
nitd produkciu pre deti autorsky i rezisérsky
vytrvalo, no aj stereotypne, usmernuje Ladi-
slav Kocan. M4 hlboky vak rozpravok, najma
viano¢nych. V kazdej sezéne v case advent-
nom rozbali svoj osvedceny darcek tradic-
nych inscena¢nych napadov. ,Mikulasske”
nadielky obohacoval v stibore aj Mikulas Fe-
hér. Z knihy sa dozviete, Ze nadielky pre de-
ticky v trnavskom divadle byvali rézne. Raz
deticky obohatili, raz iba , okabatili“. Dali im
obnosené divadelné Satstvo.

Herecké portréty maju v Podmakovej
knihe tieZ podmanivé ramy. Na mnohych si
pamatajua iba Trnavcéania. Napriklad na Jula
Farkasa, ,ochotnicku dusu s pracovitostou
profesionala”. K tym, ¢o sa neprekricali za
trnavsky chotdr patri aj Michal Moncek. Zato
Vladimir Jedlovsky, ,herec mikveho gesta
a zreteIného slova” uz roky boduje v Bratisla-
ve aj v televizii. Jeho spoluziak Jan Toplan-
sky ostal verny predovsetkym trnavskému
divadlu.

Obzvlast si Podmakova vsima herecky,
na ktoré sa nezabuda. Na Zuzanu Krone-
rovt, filmarsky Gspesnd Annu Sigkovu, ale
aj nepravom zabudnutu Ywettu Weiszovd,
jedinecnti Grusu z Brechtovho Kaukazské-
ho kriedového kruhu. Z mladeznickeho su-
boru na velkych muzov divadla doma, cize
v Trnave, ale aj neskor vo velkom svete, Cize
v Bratislave, dorastli Marian Zednikovic, Ja-
roslav Filip (pre trnavské divadlo bolo zvlast
dodlezité mat v tomto sibore mnohostranného
Filipa), Peter Simun, Stefan Ko¥ka & Ludovit
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Morav¢ik. Ale trnavskym divadelnym mytom
presli aj , kandrdasi” (z nemeckého poceste-
né Kan er dass — Vie to!), ktori si do kesene
nazbierali domacu i zahrani¢nii menu, alebo
aspon si zadovazili ,,renomé”. Ich mena: Juraj
Iv)urdiak, Marian Geisberg, Vladimir Hajdu,
Ladislav Kerata, Peter Kuba, Marian Lucky,
Roman Luknér, Marek Majesky, Roman Po-
majbo, Jozef Procko, Hana Gregorova, Emilia
Zimkova. A dalsi. Z Bratislavy nebolo daleko
do Trnavy, z Trnavy spat do hlavného mesta.
Vsetci odchadzali smerom na zapad. Do vy-
chodoslovenskych divadelnych ,zapadakov”
nik. Iba Procko v divadelnych prevlekoch, no
bez stalej divadelnej prislusnosti, bavi a bavi
divadkov po celej republike. Podmakovej kni-
ha je vSak zabavna aj bez zvlastnej zmienky
o tychto bavicoch.

Samostatnu kapitolu maju trnavski scéno-
grafi. Bolo ich netirekom. Hoci ti najlepsi ne-
mali prave v Trnave svoje najlepsie dni, Pod-
makova na nich pekne spomina. Ich zoznam
je tctyhodny: Stefan Bunta, Jan Handk, Mar-
tin Brezina, Ladislav Hupka, Tibor Luzinsky,
Jaroslav Hugan, Vladimir Suchanek, Rastislav
Bohus, Tomas Berka, Jozef Ciller.

Od prvej premiéry (Osvald Zahradnik:
Prekro¢ svoj tieri, 1974) az podnes je najvytr-
valej$im scénografom v Trnave Jan Zavarsky.
Aj ked nerobi po starom ,vypravy”, ale po
novom ,scény”, je vlastne aj vytrvalym , vy-
pravcom” trnavského divadla. Je umeleckym
$éfom (od roku 1997), ¢ize prehadzuje vyhyb-
ky, umelecky usmernuje trnavské divadlo.
Vsade inde su na takychto postoch herci ale-
bo reZiséri, iba v Divadle Jana Palérika je to
scénograf. Ti su obycajne na slovo skupi. No
Zavarsky sa hrdi aj teoretickou knizkou o scé-
nografii. Divadlu rozumie a o nom rozumne
piSe. Vdaka nemu ma publikdcia aj patava
farebnti obrazovu ¢ast, s vyberom scénickych
a kostymovych navrhov v konfrontacii s rea-
lizaciou. Knizka ma aj ¢ast o vytvarnom zivo-
te tlacovin divadla, ktoré napospol tiez maju
vysoku vytvarni hodnotu.

Vysoku aroven divadelno-vytvarnej pub-
likacie garantujui fotografie Strnastich autorov,
medzi ktorymi sti naozajstné autority divadel-
nej fotografie — Tibor Huszar, Anton Sladek,
ale aj rezisér Matui§ Olha. HIa, aj Ol'ha objekti-
vom objektivne doklada tvarnost trnavského
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divadla. Umelecku zatvu trnavského divadla
do na prvy pohlad vzhladného zvazku zvia-
zal Fero Jablonovsky. On zodpoveda za gra-
ficky dizajn knihy. NajkrajSej knihy o divadle,
aka u nas v poslednych rokoch vysla.
Autorka tak dbala o jej krasu, Ze ni¢ ne-
vydarené, skaredé, radSej nespomina. A ked,
tak kratko. Na pol ust presla trnavské , avant-
gardné” vyboje autora a reziséra Silvestra
Lavrika a jeho Sancha Panzu, dramaturga
Karola Horvatha. Pomerne dobre obstal na
trnavskych doskach s inscenaciou vlastného
textu o Ladislavovi Novomeskom Svety za de-
dinou (1999). No dlhy cas za nos vodil vedenie
divadla i cely herecky subor, ked na repertoar
presadil vraj anglickti hru Herberta Huxleya
Cafe Agatha (2000). Tato ,koninu” (podla
herca, ktory ma kopyta na rukach i nohach)
napisal i reziroval sdm Lavrik. Autor to dlho
zatfkal, no uz sa to prevalilo. Najavo vyli aj
iné divadelnikove podvody na Slovensku, na
Morave i v Cechach. Podmakova o nich vela
nehovori. Hru Cafe Agatha uvadza v supise
inscenacii (s.244) pod Lavrikovym pseudo-
nymom, zamlcuje ju v registri mien a diel
(s. 265). Iba v texte o nevydarenej inscenacii
pana Huxleya predstavuje ako silvestrovsky
roztopasného Silvestra Lavrika. Bez komen-
tara ponechava Lavrikovo stroskotanie pri
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stadiu operety Schneidera-Trnavského Bella-
rosa (2000). Rychlo chce zabudnut aj na druht
dramaturgicko-inscenacnt pochabost trnav-
ského divadla, ked v tiprave Karola Horvatha
uviedlo dve Nestroyove veselohry v jednej
inscenacnej ,fraske” s nazvom Chudoba cti ne-
trati alebo Dve v jednej (2002).

Zahradnikova hra Prekroc svoj tieii Podma-
kovej knihu otvéra. Uvaha o ,prekrodent tie-
na” ju uzatvara. Autorka si predsavzala cita-
telovi a pozeratelovi publikacie o trnavskom
divadle priblizit fenomén tohto stboru. Su-
boru na zacdiatku ,, vekom heterogénneho, po
case divadelnym zmyslanim homogénneho”.
Spoliehala sa pritom prevazne na zapisky
manzela, vlastnti pamaét, nie na pamati inych.

Trnavské divadlo je divadlom mojho
rodného kraja. Aj Ladislav Podmaka bol Tr-
navcan. Dagmar Venzarova sa zartho vydala
a s priezviskom prevzala aj jeho lasku k tr-
navskému divadlu. Jej plodom je tato kniha.
Objektivna i subjektivna, emotivna aj racio-
nalna, osobna aj odosobnend. Nielen bohata
na obréazky, ale ntikajtica celkovy obraz diva-
dla, ktoré si detska hravost a hru fantazie za-
chovava aj ked' vyrastlo z detskych topanok.
Mladé zostalo tazbou po krase. Krasna kniha
to potvrdzuje.

Ladislav Cavojsky
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