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OPERNA TVORBA JANA CIKKERA
A JEJ SPOLOCENSKE POZADIE

MILOSLAV BLAHYNKA
Ustav divadelnej a filmovej vedy SAV, Bratislava

Cikkerova operna tvorba sa najvyraznejsie priblizila eurdpskej opere dvadsiateho
storocia. Cikker vo svojich operach spojil idedly narodnej hudby a ndrodnej opery
s idedlom novej opery, ktory vznikal v najvyznamnejsich centradch hudobného a oper-
ného Zivota v druhej polovici dvadsiateho storocia.

Jan Cikker sa narodil 27.jula 1911 v Banskej Bystrici. Ako $tvorrocny prisiel o otca.
Frantisek Cikker, profesor banskobystrického gymnazia, v roku 1915 padol v Halici.
V rokoch 1921 - 1930 Cikker navstevoval Gymnazium Andreja Sladkovica v Banskej
Bystrici.

Od roku 1927 do roku 1930 chodil v rodnom meste na hodiny klavira k Marii
Kmonitkovej. Od roku 1930 $tudoval na Statnom konzervatériu v Prahe. Stadium
kompozicie skoncil v roku 1936 na Majstrovskej Skole v triede Vitézslava Novaka.
V rokoch 1936 — 1937 absolvoval studijny pobyt vo Viedni u nemeckého dirigenta
a skladatela Felixa von Weingartnera. Koncom tridsiatych rokov absolvoval vojen-
skt prezenéna sluzbu. V rokoch 1939 — 1951 pdsobil ako profesor hudobno-teore-
tickych predmetov na Statnom konzervatériu v Bratislave. Na konci tridsiatych ro-
koch a v prvej polovici Styridsiatych rokov spolupracoval ako dirigent s ochotnickym
orchestrom Slovenskej filharmonie a viedol sktsky Spevackeho zboru slovenskych
ucitelov. Po vypuknuti Slovenského ndrodného povstania v roku 1944 bol jeho ak-
tivnym ticastnikom. Od sezony 1945/1946 pracoval do roku 1948 ako operny drama-
turg v Slovenskom narodnom divadle. V roku 1950 uzavrel manzelstvo s Katarinou
Fiedlerovou. V rokoch 1949 — 1977 vyucoval kompoziciu na Vysokej skole muizickych
umeni v Bratislave. V roku 1966 mu udelili vo Viedni Herderovu cenu, doma ziskal
titul ,narodny umelec”. V roku 1979 ziskal Cenu UNESCO za hudbu. Dria 21. decem-
bra 1989 zomrel v Bratislave.

Cikkerova opernd tvorba najvyraznejsie priblizila idedly slovenskej opery Stylo-
vému a dramaturgickému zazemiu eurdpskej opery dvadsiateho storocia. Cikker,
podobne ako jeho o tri roky starsi generacny druh Eugen Suchon, spojil vo svojej
opernej tvorbe idealy narodnej hudby a narodnej opery, ktoré sa na Slovensku vy-
krystalizovali aZ v prvej polovine dvadsiateho storocia, s idedlom novej opery, ktory
vznikal v najvyznamnejsich centrdch hudobného a operného Zivota v Eurdépe i v za-
mori v tom istom obdobi.

Cikker reagoval na Stylové a dramaturgické podnety eurdpskej opery s casovym
odstupom, ktory mu umoznil nadhlad a selekciu kompozi¢nych a dramaturgickych
rieSeni. Priklon k literdrne silnym a humanistickym patosom sa vyznacujucim na-
metom sa prejavil okrem iného v tom, ze Cikker chapal kompoziciu operného ttva-
ru vzdy s najvacsou vaznostou a usiloval sa svojou hudobno-dramatickou koncep-
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ciou podciarknut humanistické posolstvo, pripadne mravny prerod c¢loveka. Preto
sa v jeho opernej tvorbe nestretneme s provokaciami, samoucelnostami, ironickym
odstupom, odcudzovacimi efektmi. V stlade s tradiciou slovanskej a nemeckej opery
dvadsiateho storocia sa Cikker zameriava na zobrazenie psychologického rozmeru
konajtcich postdv, na atmosféru jednotlivych prostredi, na hudobné zobrazenie dra-
matickosti situdcii, na vztah hudby a slova v zmysle hudobného umocnenia drama-
tickych, citovych obsahov slova a koreSpondencie medzi posolstvom slova a inten-
ciou hudby. Po prvych dvoch operach sa Cikker zacal orientovat na velké osobnosti
eurdpskej dramatickej a prozaickej tvorby. Okrem Shakespeara medzi nimi ndjdeme
najvacsie zjavy literatury 20. storocia a klasické zjavy dvadsiateho storocia. Mnohi
z nich inSpirovali viacerych skladatelov dvadsiateho storocia. Z autorov devétnaste-
ho storocia predovsetkym Heinrich von Kleist nasiel velky ohlas u autorov tvoria-
cich pocas poslednych sedemdesiatich, osemdesiatich rokov. Spomenme napriklad
Egkovu operu Zdsnuby v San Domingu (Die Verlobung in San Domingo, Mnichov 1963),
ktora ma rovnako ako Cikkerova opera Rozsudok dej zasadeny do Juznej Ameriky,
Rozbity dzbdn (Der zerbrochene Krug) Fritza Geisslera, ten isty namet operne pretavil
aj cesky skladatel' Zbynék Vostfdk, o Rozbitom dzbine ako opernom namete uvazo-
val Cikker, ale nakoniec sa rozhodol pre Zemetrasenie v Chille, Henzeho operu Der
Prinz von Homburg, Alkmépné Giselhera Klebeho (1961), ktory podobne ako Cikker
vychéddzajtc z konkrétnej literdrnej alebo dramatickej predlohy, si zasadne sdm spra-
covaval libreta svojich opier, alebo Penthesileu Othmara Schoecka z roku 1927. Kleist
znamenal pre opernt tvorbu dvadsiateho storocia ovela viac, neZ pre opernt tvorbu
svojho veku. V tom sa podobd na Biichnera, ktorého dramatické myslenie naslo svoju
odozvu a pIné pochopenie takisto aZ u tvorcov tohto storocia.

Oproti silnym a intenzivnym nametovym zdrojom, ku ktorym popri Kleistovi
patri predovsetkym Shakespeare, ale aj Dickens a Romain Rolland, vybera si Cikker
ako namety svojich opier novelu madarského spisovatela 19. storocia, romantizmom
ovplyvneného Kalmana Mikszatha alebo hru bratov Capkovcov, ani Mikszéth, ani
Rolland ani Capek nepdsobili ako silny ndmetovy zdroj na inych opernych sklada-
tefov. UZ letmy pohl'ad na Cikkerovo dielo je svedectvom nametovej Sirky, literarnej
erudicie a basnického vkusu autora. Priam symbolicky sa na konci Cikkerovej drahy
operného skladatela objavi Antigona, tato opera vSak zostala nedokoncena. Ak sa vel-
ki operni skladatelia minulého storocia usilovali o urcité navraty k istym dramatic-
kym spisovateflom — napr. Verdiho inklindcia k Shakespearovi a Schillerovi — autori
dvadsiateho storocia sa — az na vynimky — usiluji o vSestrannost, ktora je charakte-
risticka aj pre Cikkerov pristup k literdrnym vychodiskdm a zdrojom svojich opier.

Vo svojich prvych operdch Juro Jinosik (premiéra 1954) a Beg Bajazid (premiéra
1957) si Cikker zvolil ndmety vychadzajice zo slovenskych redlii a Stylovo v nich
uplatnil folklorne a folklérom ovplyvnené intonacné vrstvy hudobného jazyka. Vo
svojej opernej prvotine Juro Jdnosik Cikker nadvazuje na romanticka Stylizaciu tan-
ca, ktort do Struktury opery zacleniuje v podobe symfonickej romantizujticej orches-
tralnej podobe. Tanec je prostriedkom charakterizacie jednotlivych prostredi (zboj-
nickeho a socialne kontrastného slachtického). Na druhej strane tam, kde Cikker
charakterizuje psychické a emocionalne stavy hrdinov a dramatickost jednotlivych
situdcii, voli nalade zodpovedajiicu hudobnti charakteristiku vychadzajicu z univer-
zalnej hudobnej re¢i a kompozicne ozvlastnujicu diatonické vychodisko hudobnej
re¢i nekonvencnejsimi postupmi. Zaroven Cikker v Jurovi Jdnosikovi buduje umelecky
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posobivy dynamicky oblik, naznacujtci rieSenie dramatickych situdcii v neskorsich
operach, napriklad vo Vzkrieseni.

Pribeh Jura Jdnosika na jednej strane konvenuje politickej propagande péatdesia-
tych rokov, podporujtcej socialistické rovnostarstvo, Cikker vSak vo svoje dramatur-
gickej koncepcii prindsa aj vyznamovu ambivalentnost. Janosikov spev o slobode,
komponovany takmer podla zasad velkej romantickej arie, zobrazujtci hrdinu ako
viziondra v entuziastickom nadseni, svojou poetikou i hudobnym stvarnenim zodpo-
vedajtice oficidlnym poZiadavkam kladenym zdstancami socialistického realizmu na
hudobnu tvorbu (angazovanost, zrozumitelnost, ludovost a pod.), sa moze chapat aj
ako vyraz tuzby po slobodnej spolocnosti bez totalitaristického politického diktatu.

Druhd Cikkerova opera, Beg Bajazid, zo Stylového a dramaturgického hladiska
nadvézuje na Jura Janosika. Cikker tu prinasa hudobné zobrazenie sveta Slovakov
a Turkov so zavere¢nym potvrdenim motivov slovenského patriotizmu, pricom ak-
tualizoval romantickti opernt praktiku, zobrazenie tureckého lokalneho koloritu ako
exotického ozvlastnenia diela.

K dramatickym a prozaickym ttvarom pristupoval skladatel tvorivo. Hl'adal za-
kladné myslienkové konstanty, z ktorych sa odvijala koncepcia libreta. Zavse ide-
ové vyustenie diela pozmenil alebo jemne aktualizoval. Posolstvo literarneho diela
prisposobil svojmu svetu umeleckych a etickych hodnét. Cikker po spolupraci so
spevakom a prekladatel'om libriet Stefanom Hozom na opere Juro Jinosik a po spolu-
praci s basnikom Janom Smrekom na librete opery Beg Bajazid, sa rozhodol vyriesit
latentny konflikt medzi skladatelom a libretistom tak, Ze sa stal libretistom vSetkych
svojich nasledujucich opier.

Orientacia na velkt humanisticktl tradiciu eurdpskej literattiry vsak narazala
v Sestdesiatych rokoch na prekazky. Prejavilo sa to pri tretej Cikkerovej opere Mister
Scrooge (premiéra 1963 v Kasseli), komponovanej na namet novely Charlesa Dickensa
Vianocnd koleda. Pravdepodobne to neboli iba argumenty poukazujice na prizraky
duchov alebo na polepsenie tizernika v poslednych chvilach Zivota, ale aj konkurenc-
ny boj medzi skladateImi Cikkerovej generacie, o sposobilo, ze na Slovensku sa tato
opera mohla hrat az po svojej premiére v nemeckom Kasseli.

Cikker sa neusiloval o novodoby typ strasidelnej opery. Ide mu predovsetkym
o zobrazenie mravného prerodu ¢loveka —navySe v poslednych chvilach Zivota. Cik-
ker totiz necha svojho tizernika na zaver opery zomriet, ¢im v podstate zosiliiuje
Dickensovo vyustenie novely. Namiesto dobrosrde¢ného, trocha sentimentalneho
Dickensovho rozuzlenia Cikker pribeh intenzivnejSie smeruje k vnimatelovi dvadsia-
teho storocia a jeho skusenostnému zdzemiu, z kritického realizmu nesticeho (v po-
uziti spiritistickych a fantazmagorickych motivov) stopy romantizujuceho pristupu
postva posolstvo diela viac do existencionalnej roviny. Tomu zodpoveda i hudobna
re¢ opery, oslobodzujtica sa od folklérnych zdrojov a buduje originalnu orchestralnu
koncepciu, ktora v symfonickom toku prinasa hudobnti symboliku prostredia, os6b
i filozofického a etického rozmeru sujetu. Cikker sa rozchadza s uzavretymi cislami,
s ktorymi sa mozeme stretnut na klticovych miestach este v Jurovi Jinosikovi a Begovi
Bajazidovi, a chape operny pribeh ako jednoliaty tok hudobného a dramatického casu.

Existencialny rozmer pribehu Cikker zobrazuje vztahom tonality a polytonality,
schopnostou vyjadrit hudbou filozofickti hibku alebo stcit. Nové podoby dostéva
Cikkerova inStrumentacia, v ovela vyznamnejsej miere nez v predchadzajtcich ope-
rach nadvdzujica na inStrumentané majstrovstvo reprezentantov expresionizmu
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(ddmyselné vyuzitie krajnych nastrojovych poloh). Zaujimavy rozmer nadobtda
praca s prizna¢nymi motivmi, ktoré nie st iba prvkom charakteristickej kresby, ale
vyznamnym kompoziénym prvkom celkového tektonického rieSenia opernej kom-
pozicie.

Vo svojej Stvrtej opere, Vzkriesenie (premiéra 1962), komponovanej na namet rov-
nomenného Tolstého romanu, dospel Cikker z hladiska svojho osobnostného vyvinu
k opernému tvaru vyznacujucemu sa dramaturgickou a architektonickou homeo-
stdzou i novatorskymi prvkami. Nepochybne Cikkerovi imponovala Tolstého idea
o neodporovani zlu nasilim, ale aj konkrétne vyustenie romanu Vzkriesenie do kritiky
spoloc¢enskych ustanovizni a do vizie vitazstva duchovného principu nad zmyslo-
vym, ktorého nositelkou je tistredna postava romanu Katusa Maslovova. Ide o otaz-
ku mravného prelomu, mravnej obrody a ich zobrazenia v umeni. Viktor Sklovskij
pri analyze Vzkriesenia dospel k zaveru charakterizujiicemu posolstvo romanu: , Lud-
stvo akoby poslepiacky hlad4 nové cesty moralky.” Cikkerovi sa do postavy Katuse
premietli niektoré konvencie pouzivané pri kresbe romantickych opernych hrdinov.
Tolstého Katusa napriklad vykonava remeslo prostitatky sedem rokov, v Cikkerovej
opere sa z hladiska ¢asovych dimenzii pribehu zd4, Ze vrazda kupca sa stala bez-
prostredne po prichodu Maslovovej do nevestinca, Ze je teda vyrazom jej naivity.
Cikkerovi sa do postavy KatusSe premietli aj niektoré konvencie pouZzivané pri kresbe
romantickych opernych hrdinov.

Tak Katarina Maslovova ako aj Mister Scrooge na konci Cikkerovych opier zo-
mieraju. Tolstoj svoju hrdinku a Dickens svojho hrdinu v8ak nechéavaju Zit. Cikker
sa nazddval, Ze smrt hrdinu po skoncenom procese mravnej obrody umocni ideo-
vé vyznenie opery symbolom vzkriesenia a vyktpenia. V tomto postoji sa prejavuje
i kus romantického myslenia a citenia, ktoré véak u Cikkera nikdy neskizlo do lacnej
nostalgie alebo sentimentality. Naopak, usiloval sa aktualizovat také momenty zaslé-
ho sveta romantiky, ktoré koresponduja s duchovnym rozmerom dnesného cloveka
a nadobudaju tak univerzalnejsi rozmer.

Vo Vzkrieseni vytvoril Cikker operu velkej dramatickej koncentracie a pevnej
a invencnej dramaturgickej vystavby. Hudobné zobrazenie dramatickosti Cikker
umocniuje ostinatnou technikou, pomocou ktorej stupiiuje dramatické a dynamické
napatie, zvyraziiuje dusevné stavy a motivacie konania postav i kolorit jednotlivych
obrazov. Nemenej dolezitym prostriedkom zobrazenia expresivity a vyhrotenej dra-
matickosti je melodicky spad vokalnych partov, dosledne vychadzajici z melodic-
kého a rytmického charakteru reéi a jej emocionalnych kvalit. Vo svojom chapani
deklamadcie Cikker sa priblizuje velkym zjavom opery prvej polovice dvadsiateho
storocia, napriklad Janackovi alebo Bergovi.

Cikkerovo chéapanie opery ako vyrazu spolocenskych a politickych tendencii sa
vyrazne prejavilo v troch operdch komponovanych po Vzkrieseni. Ide o Hru o ldske
a smrti (1969), Coriolana (1974) a Rozsudok (1979). Z celej Cikkerovej tvorby maju naj-
intenzivnejsi spolocensky a politicky naboj. Podobne ako Jura Janosika a Bega Bajazida
spaja folklorna orientacia, Vzkriesenie a Mistera Scroogea otazka etiky a prebudenia
lepsieho ja v cloveku, Hra o ldske a smrti, Coriolanus a Rozsudok maju spolocného me-
novatela v zobrazeni cloveka, jeho mravnej orientacie a motivacii jeho konania a roz-
hodovania v zlomovej spolocenskej alebo politickej situdcii.

Cikker v nich vyjadril skepticky postoj k vyusteniam revoltcii, nedéveru v pozi-
tivne napétie medzi politickou osobnostou a spolocenskymi Struktdrami, z ktorych



OPERNA TVORBA JANA CIKKERA A JEJ SPOLOCENSKE POZADIE 81

tato osobnost vysla a skepsou z vyvinovo progresivneho tc¢inkovania l'udovych mas.
Nadvézuje na kompozi¢na prax hudobného expresionizmu, ku ktorému ako kon-
trast, predovsetkym v opere Rozsudok, stavia originalnu lyrickt a zvukovo apartnu
koncepciu. Celkove mu expresionisticky vyraz koreSponduje s tsilim synteticky kon-
cipovat tie polohy, ktoré st vyznamné z hladiska umeleckého stvarnenia obsahovych,
filozofickych a symbolickych rovin opier. Z tohto hladiska by sme mohli ndjst styc-
né plochy medzi Cikkerovou opernou dramaturgiou a operami inych vyznamnych
Cikkerovych stucasnikov (Gottfried von Einem, Hans Werner Henze). Podobne ako
oni, ani Cikker sa nikdy nestotoznil s prisnostou a konzekventnostou druhej vieden-
skej skoly, ale v nadvaznosti na riu budoval svoju originalnu koncepciu. Cikker svoju
hudobno — symbolickti a expresivnu koncepciu buduje predovsetkym v orchestri,
ktorého cielom je komentovat najdolezitejsie psychické stavy a myslienkové procesy
hrdinov a takisto vnatorné a vonkajsie zmeny deja, prostredia, atmosféry a ich peri-
petie. Vo vztahu hudby a slova ma Cikker niektoré spolo¢né ¢rty s Janackom. Janac-
kov orchestralny part opier je vSak inStrumentacne tispornejsi.

Zaujimavé miesto v Cikkerovej tvorbe méa opera Oblichanie Bystrice na namet
Kalména Mikszatha (premiéra 1983). Ide o jeho jediny komicky operny opus. Aj tu
Cikker pracoval na transformadcii romanovej postavy. Z blaznivého groéfa, ktory si
v Mikszathovom romane necha vyrobit rakvu mimoriadnych rozmerov a necha sa
v nej pochovat aj so svojim koniom, vytvorila Cikkerova imagindcia opernt postavu
vzbudzujlicu tismev, pousmiatie, akéhosi novodobého Hansa Sachsa. Hudba prina-
Sajuca ako zaklad dramatického pohybu tanecny a pochodovy rytmus sa z vyrazo-
vého hladiska usiluje vystihnut balansovanie medzi tragikou, komikou, groteskou,
lyrikou a jemnym, tsmevnym nadhladom, ktoré pribeh prinasa.

Otazky dotykajuce sa koncepcie hlavnych hrdinov riesi Cikker zavse existencia-
listicky. Zivotnt situdciu, v ktorej sa nachadzajii, mozno charakterizovat ako hranic-
nu: stoja pred otazkou volby, ktora rozhodne o ich existen¢nych a existencialnych
otazkach. Cikker tieto kI'icové situdcie hlada v literatire. Najsticasnejsimi autormi,
ktorych dielo Cikker zhudobnil, boli bratia Capkovci. Existencidlny rozmer ma aj
ustredna postava ich hry Zo Zivota hmyzu, ktord Cikkera inSpirovala k poslednej do-
koncenej opere (premiéra 1987). Tuldk symbolizujuci slobodu, ale aj kolobeh Zivota
a nadhlad nad nezmyselnym koristnictvom a honbou za materialnymi hodnotami
v zavere opery zomiera, akoby pritakdval ve¢nému , panta rei”.

Ak sa v operach stredného obdobia — Hra o ldske a smrti, Coriolanus a Rozsudok —hr-
dinovia konfrontuju so svetom politiky a ideoldgie, posledné dve opery spdja prave
obraz apolitického hrdinu povzneseného nad vSetku nenasytnost a koristnictvo vsed-
ného zivota. V oboch pripadoch ide o osamelého, rezignovaného hrdinu, iba esteticky
uhol pohladu pri jeho zobrazeni sa meni: v prvom pripade sa osamelost a povznese-
nie demonstruje sledom kuriéznych prihod, v druhom prostrednictvom aktualizacie
starého filozofického poznania o plynuti vsetkého, ¢o ¢loveka obklopuje, ktory v ope-
re pred Cikkerom v podobnom duchu podnietil Janacka v Prihoddch lisky Bystrousky.

O Cikkerovych operach a ich dramaturgickej vystavbe mozeme uvazovat aj
z hladiska citu a vasne v opere. Vo vyznamovej a vyrazovej struktare Cikkerovych
opier su to dve strany jednej mince. Cikker ako dedi¢ klasickej hudobnej estetiky
a hudobnej psycholdgie, z ktorych vychadzalo aj jeho hudobné skolenie, chape vo
svojich operach cit podobne ako Wilhelm Wundt. Vymedzenie citu sa podla neho
pohybuje na troch rovinach oscilujacich medzi: 1. prijemnostou — neprijemnostou,
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2. vzru$enim — upokojenim, 3. napatim — uvolnenim. Tieto umelecky produktivne
opozita su v Cikkerovej opernej tvorbe iniciované uz velmi starostlivou pripravou
libreta. Dianie na ose cit — vasent ma v Cikkerovych operach svoj synchrénny a dia-
lekticky priebeh. Obe vyrazové polohy sa vzdjomne ovplyviiuju, v istych vyznamovo
taziskovych fazach hudobno-dramatického diela medzi nimi vznika napatie, ktoré je
zdrojom hudobného dynamizmu. Cikkerove opery smeruji k monotematizmu, kto-
ry sluzi dramatickému ucinku. Toto smerovanie k monotematizmu pdsobi pozitivne
aj na vystavbu jednoliatej dynamickej formy, ktort Cikker zdokonaloval uz od svo-
jich prvych zrelych hudobnych diel.

Na problematiku hudobného zobrazenia citu a vasne v Cikkerovych operach
mozno s urcitou licenciou uplatnit Nietzscheho chapanie dionyzovského a apolén-
skeho principu. Uz Nietzsche si kladol otazku: Aky esteticky ticinok vznikne, ked
organicky spojime apoldénske a dionyzovské umelecké sily, ktoré zvacsa pdsobia od-
delene, aby tvorili bok po boku?

Déraz na humanitu, ktory u Cikkera stvisi aj so $irkou literarnych podnetov, vie-
dol k univerzalnym myslienkovym posolstvam. Cikker ich vo svojej dramaturgii sta-
via nad individualne rozmery svojich hrdinov. Z koncepcie a dramaturgie Cikkerovej
opernej tvorby vSak jasne vnimame autorovu tctu k cloveku ako pritakanie vSet-
kému tomu, ¢o urcuje kvalitu huméanneho rozmeru ¢loveka a jeho mravnt velkost.
Mozno preto v jeho operdch najdeme vacsi doraz na dramatické osoby a ich vnttorny
psychologicky rozmer nez na budovanie dramy. V celej opernej tvorbe Jana Cikke-
ra sa prejavili skladatelove ndzory na vyznam osobnosti v procese sebapozndvania
a humanizdcie ¢loveka.

Cikker sa nestotoznil s tymi trendmi moderného umenia, ktoré eliminuji vyznam
postavy v Strukture dramatického alebo literarneho diela. Napriklad literarny vedec
a semiotik Roland Barthes tvrdil, Ze to, ¢o upada v dnesnom romadne nie je romano-
vost, ale postava. Cikker nepatril k tym umeleckym tvorcom 20. storocia, ktori vyhla-
sovali, ze postava je mrtva. Bol zastancom klasickej opernej dramaturgie, ktora ako
najuspesnejsie a najzivotnejsie postavy chape tie, ktoré stt bohato vykreslenymi auto-
némnymi celkami — a to v librete aj opernej hudbe — a zaroven maju jasne a diferen-
cované fyzické a psychologické ¢rty, ktoré ich zretelne odliSuju od ostatnych postav.

Napriklad v operach Mister Scrooge a Vzkriesenie vychadza z existencidlnych ota-
zok cloveka. S filozofickymi vychodiskami existencializmu spaja Cikkerovu hudob-
no-dramatickt koncepciu doéraz na subjektivitu v zmysle individualneho rozmeru
hrdinov a ich schopnosti a zakladnej Iudskej snahy projektovat sa do budtcnosti
v zmysle Sartrovho , ¢lovek bude az tym, ¢o projektuje, aby bol”.

Cikker pri koncepcii svojich opernych postdv hlad4 konstanty ludského myslenia
a konania, ktoré sti nezavislé od kultirnej a socidlnej determindcie. Vychadza z oper-
ného realizmu, avsak vSetko redlne ma v jeho operdch symbolicky ndboj a poukazuje
na moznosti komunikacie medzi individualitou a socidlnou realitou. Z tejto polarity
vyrastaju u Cikkera vyrazné osobnosti v operach Hra o ldske a smrti a Coriolanus. Na
prikladoch konkrétnych vztahov osobnosti k velkym historickym procesom a na pri-
kladoch aktivneho podielu osobnosti na nich Cikker konstruuje umeleckti metaforu
o zlyhani osobnosti v modernych dejinach. Tieto opery nie st iba dramou Iudského
svedomia, st dramou konfrontacie svedomia so spolocnostou, v ktorej hrdina Zzije
a ktora sa ho chtiac-nechtiac pokusa deformovat. Etické posolstvo tychto opier sme-
ruje k zachovaniu humanity.
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V odbornej literattre sa ¢asto opakuje myslienka o Cikkerovej tizbe pomoct trpia-
cim a biednym. VSetky opery, ktoré vznikli po Vzkrieseni, vSak sympatizuju aj so sil-
nymi osobnostami, ktoré sa vedeli vzopriet spoloc¢enskému systému a jeho masinérii,
platnym, ale zastaranym spoloc¢enskym alebo naboZenskym konvenciam. Cikkerovi
hrdinovia st silnymi osobnostami. A niektoré z nich maja i vyhraneny eticky postoj
k Zivotu. Vedia sa vzopriet revolucnej diktature a Celit revoluciondrmi rozpttanym
ni¢ivym sildm ako Courvoisier v Hre o ldske a smrti. Oproti nemu Coriolanus je ty-
pom hrdinu s charakterovymi chybami a slabinami. Jeho eticky rozmer koreSponduje
s postojmi mnohych politickych osobnosti a verejnych ¢initelov po okupécii Cesko-
slovenska v roku 1968. Preto sa videl eticky rozmer Coriolana v dobe jeho vzniku ako
neprijatelny, o opere sa tvrdilo, Ze patri k Cikkerovym slabsim dielam a do dnesného
dna nebola na Slovensku uvedena.

V Rozsudku dvaja hlavni hrdinovia prekracuju cirkvou presadzovani mravnu
doktrinu. Vo chvili priblizujaceho sa pozitivneho dejového zvratu sa stant obetami
sfanatizovaného davu. Ich eticky rozmer je v sile lasky, ktora dava ich konaniu opod-
statnenie a vnatornu logiku, nevystupuji ako homo politicus, na rozdiel od hrdinov
predchéadzajucich dvoch opier, ale stretnti sa so svetom doktrinarskej ideologie a fa-
natizmu, ktorym intimny rozmer ich vztahu nemoze celit.

V komickej opere Obliehanie Bystrice prekonava silnd osobnost malé pomery
v donkichotovskej maske. A v poslednej dokoncenej opere Zo Zivota hmyzu Cikker
etickti dimenziu ¢loveka demonstruje nielen prostrednictvom névratu k prirode, ale
aj odmietnutim cistého materializmu.

Cikker chape svoje hudobno-dramatické osoby nielen ako Strukturdlne prvky
umeleckého diela, ktoré organizuju jednotlivé fazy hudobno-dramatického deja, ale
ako dinitele, ktoré prostrednictvom svojich duchovnych zakladov poukazuju na to,
ze umelecka pravda savisi s filozofickym zazemim, ktoré ju interpretuje. Jeho hrdi-
novia sa dostavaji na samotnt hranicu sebadestrukcie, v konecnom dosledku vsak
v nich vitazi humanita. Prave na zaklade tohto pristupu plnila Cikkerova operna
tvorba v casoch Zeleznej opony nielen funkciu kultirneho mosta medzi Vychodom
a Zapadom, ale aj funkciu humanizujticeho ¢initela, nesticeho vyznamné umelecké
a etické posolstvo.

THE OPERA WORKS OF JAN CIKKER AND THEIR SOCIAL BACKGROUND

MILOSLAV BLAHYNKA

Cikker’s opera works are distinctly close to European opera of the twentieth cen-
tury. In his operas, Cikker combined the ideals of national music and national opera
with the ideals of the 20th century new opera. The paper analyzes the Cikker’s de-
velopment as an opera composer, from the folklore and national music, through the
existential, social and ideological themes of his operas to the image of grotesque or
quiet resignation. During the Iron Curtain period, Cikker’s opera works served as
a cultural bridge between East and West but also as a humanizing factor, bringing the
important artistic and ethical message.

Tdto prdca bola podporovand Agentiirou na podporu vyskumu a vyvoja na zdklade zmluvy
¢. APVV-0619-10.
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SLOVENSKY FILM A NADMODERNITA

JANA DUDKOVA
Ustav divadelnej a filmovej vedy SAV, Bratislava

Abstrakt: Studia sa zaoberd vztahom stidasného slovenského filmu k priestoru z hladiska
redukcie zdujmu o etnografické miesto. Vyuziva pojmovy aparat antropoldga Marca Augého
a na priklade jeho analyzy nemiest — ako typickych znakov nadmodernity — skiima zmeny vo
vztahu k priestoru v slovenskej kinematografii po roku 2001. Na priklade filmov O dve slabiky
pozadu, Ndvrat bocianov, Zostane to medzi nami a Iné svety ukazuje suvislosti medzi reprezenta-
ciou nadmodernych vztahov (¢i dokonca priamo nemiest) a procesmi eurépskych integracii
a s nimi spojenou krizou narodnej identity.

V suvislosti s filmami Martina Sulika si mdZeme uvedomit, Ze zobrazovanie (nie-
len) kolektivnych identit tizko stvisi s otdzkou vztahu medzi identitou a priestorom.
V tomto kontexte je zaujimavé, Ze do slovenskych filmov zacinaju prenikat aj také
priestory, v ktorych sa komunitny sposob zZivota rozpadava a dostava sa do blizkosti
odcudzenia a samoty. Nie vSak samoty modernej ani postmoderne hravej, ale celkom
novej samoty, osamelosti odptitanej od pouzivania priestoru ako média interakcie
s vlastnou minulostou i s druhym(i) — hoci len pozorovatelskej na spésob dedinského
,flaneura” Martina Pichandu z Tisicrocnej vcely ¢i hravo vandrovnej na spdsob prota-
gonistov filmu Na krdsnom modrom Dunaji.

Prave prostrednictvom niektorych z tychto novych priestorov — ani modernych,
ani postmodernych, ale podla franctizskeho antropoléga Marca Augého nadmoder-
nych — je nepriamo reflektovana potreba prehodnotenia konceptu narodnej identi-
ty a napokon i jeho konfrontécie s aktudlnym nadnarodnym, resp. transnarodnym
(a teda aj transkultirnym) prostredim. V nasledujticej kapitole preto budem analyzo-
vat vztah k narodnej identite prostrednictvom vstupu zvlastnych priestorov do nie-
ktorych slovenskych filmov — priestorov, ktoré Augé nazval nemiestami (non-lieux).!

Aby sme pochopili koncept nemiesta, musime si uvedomit, v akom kontexte ho
Augé navrhuje. Miesto chape ako koncept, spolocny pre tradi¢nti i novsiu antropold-
giu — teda antropoldgiu, zaoberajticu sa modernymi spolocenstvami. Typické nemies-
ta naopak naznacuju zlom rovnako v l'udskej skasenosti, ako i vo vztahu antropoldga
k nej. Miesto v zmysle modernej antropoldgie je priestorom identity, ktory etnolog,
etnograf ¢i antropoldg zdielaju s ,,domorodcom”. Utvara sa ich vzajomnym vztahom,

' AUGE, Marc. Non-lieux. Introduction a un anthopologie de la surmodernité. Paris : Seuil, 1. vyd., 1992. 149 s.
ISBN 978-2020125260. Citaty v nasledujicom texte pochadzaja zo srbského vydania, preklady st autorkine
(OZE, Mark [AUGE, Marc]. Nemesta. Prilog antropologiji nadmodernosti. Beograd : Biblioteka XX vek. 1. vyd.,
2005. 120 s. ISBN 86-7562-038-1).
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je ich spolo¢nym napolo redlnym a napolo fantazmatickym priestorom.? Nie je teda
priestorom autentickych a povodnych socidlnych vazieb, formovanych bez ohladu
na ,druhého”, ale zapdja do hry vztahy, ktoré vznikaju z relacie medzi domorodcom
a vyskumnikom — ¢o si dalej (bez ohladu na situdcie spojené s antropologickym vy-
skumom, ktoré zaujimaju Augého) moézeme predstavit ako nastolenie vztahu medzi
komunitou a jej redlnym ¢i virtudlnym pozorovatelom, napr. predstavitelom odlis-
nej kultary. V tomto zmysle miesta fungujua v exotickych spolocenstvach skiimanych
prvymi antropolégmi, ale i v modernom svete. Identita je v nich vZdy definovand
a transformovana potencidlnym zaujmom / pohladom druhého. Miestami pritom,
ako na to poukazuju dalsi franctizski antropolégovia, nadvazujic na povestny ter-
min Pierra Noru (,miesta pamiti” — lieux de mémoire), nemusia byt len zemepisné
lokality, ale aj mentalne konstrukcie, zarucujiace spolupatri¢nost skupiny ¢i kolek-
tivu. Mozu to byt , kultiirne referencie s ti¢elom tvorit identitu”, politické symboly,
pomniky, instittcie, kultirne praktiky ¢i pedagogické obsahy.?

So $irenim nadnarodného trhového hospodarstva st viak miesta vypliiané no-
vymi typmi priestorov a vztahov, ktoré zdsadne menia vnimanie identity. Antropo-
logia sa teda vo vztahu k stcasnym svetom* dostava do krizy. Ak ide o Specificky
druh priestorov, ktoré Augé nazval nemiestami podla pojmu Michela de Certeaua,’
kriza antropoldgie sa v nich katalyzuje faktom, Ze tieto priestory upozornuju na
zvlastny druh situdcii, v ktorych sa identita uz neformuje vo vztahu k druhému ako
potencidlnemu ¢i realnemu subjektu. Nie je ani fluidna a premenliva, ale fixuje sa
v hrani¢nych bodoch nemiest. Identita, o ktort v tomto pripade ide, je totiz osobnou
identitou potvrdenou a sprostredkovanou pri vstupe a vystupe z nemiesta roznymi
typmi dokladov — obciansky preukaz, pas, platobna karta — ¢i dalSimi nepriamymi
dokladmi o identite, akymi st zaktipena letenka alebo doklad o zaplateni dialnicné-
ho poplatku. Je to teda identita objektu, nie identita, ktord vznika z urcitého druhu
intersubjektivneho vztahu.

Letiska, viacprudové dialnice ¢i velké obchodné centra st pre Augého typickymi
nemiestami. Komunikdcia v nich sa obmedzuje na virtualnu komunikaciu so systé-
mom textov — informadcii, prikazov, zakazov, ,navodov na pouzitie”® — a cez ne so
systémom instittcii, pravnickych oséb a nadnarodnych spolo¢nosti, neraz navzajom
prepojenych vztahmi novsieho trhového hospodarstva (takze v letdkoch leteckych
spolocnosti zakaznik najde aj odkazy na hotelové retazce ¢i na exotické pamiatky,
ktoré po prilete moze navstivit;” podstatné vsak je, Ze jeho tlohou nema byt spo-
znavanie inych kultir ani dalSia forma socialnej interakcie, ale participovanie na

2QZE [AUGE], M.. Nemesta, s. 44 an.

3 Stela Gervas[Stella Ghervas] — Fransoa Rose [Frangois Rosset] (ed.) Mesta Evrope. Mitovi i granice.
Beograd : Biblioteka XX vek, 2010. ISBN 978-86-7562-090-7, s. 5.

4Pozri AUGE, M.. Antropologie soucasnych svétii. Praha : Atlantis, 1. vyd. 1999. 127 s. ISBN 80-7108-154-X.
Termin ,sticasné svety” Augé navrhuje ako druh alternativy sprofanovanym a nepresnym, ¢i dokonca uz
malo aktudlnym terminom ako globalizacia, informacna spolocnost, postmoderna.

°Ref. 4,s.76 an.; CERTEAU, Michel de. L’invention du quotidien 1. — Arts de faire. Paris : Gallimard, 2. vyd.
1990. 347 s. ISBN-13: 978-2070325764 (1. vydanie 1980).

°Ref. 4,5.90 - 99.

7 ,Stkromné rozhlasové stanice propaguji nakupné centra a nakupné centrd propagujui stikromné
rozhlasové stanice. Benzinové pumpy v letoviskach a zimoviskach ntikajt cesty do Ameriky a rozhlas nas
o tom informuje. Casopisy leteckych spolo¢nosti propagujii hotely a tie propagujti letecké spoloénosti”. Ref.
4,5.100 - 101.
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novom, vo velkej miere virtualnom priestore, ktory podporuje princip ,zmluvnej
osamelosti”).® Nadmodernita generuje stav vyprazdneného vedomia’, ked na miesto
modernych foriem potuliek ¢i cestovatelstva nastupuje diktat tranzitu.' Jej logika
redukuje poznavaci vztah cestovatela ¢i patnika ku krajine, novym (alebo aj svoj-
im) komunitam a identitam, dokonca minimalizuje aj pdzitok z cestovania, a aj ked
mnohé z nej navonok pripomina moderné vztahy k priestoru ¢i moderné podoby
nomadstva, prave odstranenie vztahu k (seba)identifikdcii cez miesta a prostrednic-
tvom druhého je kIt€ovym bodom, ktory Augého vedie k navrhu pojmu nemiest.

V slovenskom filme, ktory sa od 80. rokov zacina postupne (a po roku 1989 aj
vyraznejsie) orientovat na hladanie vhodnych obrazov narodnej identity, je absencia
antropologického miesta s¢asti symptomatickym javom. Narodna, pripadne geopoli-
ticky a historicky Specifickd identita (e. g. Iné svety) je vo vacsine pripadov prepojena
s utopickymi ¢i heterotopickymi priestormi. Plati to aj pre iné formy kolektivnych
identit, v ktorych je atribtt ,ndrodného” zastrety ¢i potlaceny, a rovnako to plati pre
iné formy umenia. Miesto ako priestor, vytvarajtci , organické socidlne siete”’?, je taz-
ké zobrazit v case, ked tieto siete podliehaju prudkym zmendm. No zéluba v medzi-
priestoroch, charakteristickd na zaciatku 90. rokov, pretrvava aj neskor. Rodinné sidlo
vo filme Quartétto sa napriklad stava foucaultovskou heterotopiou krizy', priestorom,
v ktorom bliZiaca sa smrt matky donuti Styri Zeny vyrovnat sa s traumami z minulosti,
prehodnotit vlastnua identitu a svoje vztahy s muzmi a dozriet k vacSiemu vzajomné-
mu porozumeniu. Je to teda priestor, v ktorom sa odvija modelova rodinna drama, ale
aj svojrazna iniciacia Styroch zien, ktoré musia v blizkosti smrti — podobne, ako v tra-
dicne pochopenych ritualoch iniciacie — psychicky dozriet, prebrat zodpovednost za
svoje minulé omyly i za svoj budtci zZivot. Podobnti ilohu ma rodinné sidlo v dalsich
slovenskych filmoch, v Tichu Zuzany Liovej i vo filmoch Martina Sulika Neha, Vietko,
¢o mdm rdd a Zdhrada. Debut Evy BoruSovicovej Modré z neba konfrontuje rodinny dom
ako heterotopiu krizy Zenskej identity s utopickymi priestormi alegorickych snovych
vyjavov, ktoré predeluju rozpravanie podla striedania prirodnych cyklov. Burkam de-
jin (Kruté radosti) alebo aspon nevery (Neverné hry) zas predchadzaju idyly, v ktorych
je spoluzitie rozdielnych ndrodov ¢i konfesii mozné.

V pripade rodinnych (resp. medzigeneracnych) dram ide o priestor, ktory odde-
I'uje rodinu od okolitého sveta. Hoci jeho priznakovost mizne pohltend pravidlami

8 Ref. 4, s. 90. Treba povedat, ze predpoklad pri¢innych vézieb tohto virtualneho priestoru,
predchadzajiiceho ére virtualnych socidlnych sieti, s trhovymi vztahmi, resp. predpoklad jeho organizacie
trhovym hospodarstvom, nie je ¢osi, na com by trval sam Augé. Ten sa vyhyba rozborom ekonomickych
teorii a zdoraznuje skor zmenu vztahu k fyzickému priestoru, ktory sa stdva priestorom uréenym na
prechod z jedného bodu do druhého. Podstatnym sa stava zosietovanie jednotlivych bodov (ktoré si
ako zasadnu vlastnost sucasnych priestorov vsima uz Foucault v eseji O inych priestoroch) a efektivne
prechddzanie medzi nimi bez zbytocného zdrziavania. Tieto priestory na jednej strane nivelizuju, produkuju
“priemerného ¢loveka”, na druhej strane individualizuju (napr. identifika¢nymi kédmi), vo vSeobecnosti
vsak stvisia s vytvaranim docasnych kolektivnych identit zloZzenych z pomerne anonymnych jednotlivcov
— cestovatelov, zakaznikov, vodicov, a pod. (Ref. 4, s. 95 - 96).

Ref. 4, s. 88.

10Ref. 4, s. 102 a n.

IRef. 4, s. 102.

12Ref. 4, s. 89.

BFOUCAULT, Michel. O jinych prostorech. In Mysleni vnéjsku. Praha : Herrmann & synové, 2. vyd. 2003,
s. 77 — 78 a n. ISBN 80-239-2454-0); povodne slo o prednasku z roku 1967, ktort vSak Foucault na jar 1984
povolil publikovat.
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zanru, vo vSetkych uvedenych prikladoch je rodinné sidlo ako heterotopia krizy pen-
dantom inicia¢nych priestorov archaickych spolocenstiev, ako ich popisal napriklad
Mircea Eliade.” UmozZiiuje protagonistovi, ktory sa do neho vracia, alebo rodine, kto-
ra je v istej chvili vdlaka nemu zomknuta (a izolovana od vonkajsieho spolocenského
sveta), prehodnotif starti a znovu néjst novu identitu. Cez krizu , malej smrti”, umoz-
nuje dozretie, prijatie vdzieb na minulost i znovuzrodenie do budtcnosti. V pripade
Sulikovych filmov je vSak priestor konceptualizovany zloZitejsie a rodinné sidlo sa
napriklad moéze stat heterotopiou, vracajicou protagonistu k vlastnych korefiom ¢i
vlastnej minulosti, ale aj utopickym priestorom spojenia s velkymi filozofmi moder-
ného Zapadu, v ktorom je minulost koncipovana ako spojenie s osobnou a kolektiv-
nou identitou zaroven. Rodinné sidlo — metonymicky a zaroven metaforicky nazvané
,zahrada” - sprostredkava vo filme Zdhrada spojenie s generaciou biologickych sta-
rych otcov i spojenie s dejinami formovania naroda. Spaja protagonistu s dennikom
jeho starého otca, s tymto pacvorkom podivuhodne réznorodych vedomosti a osob-
nych skuisenosti, ktory Jakuba ako rozpravaca vlastného dennika i filmu naladuje na
komunikaciu so starymi textami a starymi narativnymi zadnrami," pripominajtic ob-
dobie modernizacie, zaciatkov slovenskej vzdelanosti, a teda aj zrodu naroda. Zrodu,
ktory v sebe koncentroval vnutorny ,dialég” so Zapadom — hoci Zapad pren nemal
usi.'®

Na druhej strane, v Sulikovom debute prave dospievajuci ¢lovek a jeho zvlastny
vztah k priestoru a identite, ked sa na chvil'u ocita vymiestneny vo vztahu k svojmu
povodnému domovu a zaroven si este nenasiel ten novy (ked sa ocita v svojraznej
modernej replike eliadovsky inicia¢ného priestoru), umoznuje rozsirit metaforu vy-
miestnenia na symptém doby, urobit z neho medzigenera¢nu skuisenost, spochybnu-
jucu sadrznost narodnej identity.

V kontexte rezignacie na rozne formy modernych kolektivnych identit (od rodin-
nej po narodnt), ku ktorej dochddza vo viacerych filmoch predovsetkym na prahu
vstupu Slovenska do Eurdpskej tinie, je vSak symptomaticka nielen absencia antropo-
logického miesta, ale aj neskorsie nahradenie utopickych a heterotopickych priesto-
rov nemiestami. V obidvoch pripadoch totiz ide o identitdrne priestory, spojené
s upeviiovanim socidlnych vazieb. Obidva typy priestorov st reprezentaciami (¢i uz
idedlnej alebo danej) spolo¢nosti, a prave to ich odlisuje od nemiest."” Utdpia je ide-
alizovany obraz v nasom fyzickom svete neexistujiceho socialneho prostredia (ani
v pritomnosti, ani v minulosti). Povedané slovami Michela Foucaulta, ktory zrejme
inSpiroval Augého vacsmi, nez je to vo svojej knihe o nemiestach pripraveny priznat:

“ELIADE, Mircea. Posvitné a profinni. Praha : Ceské kiestanska akademie, 1. vyd. 1994, s. 128 — 149.
ISBN 80-85795-11-6.

15 Predovsetkym s (kritikmi tolkokrat spominanym) osvieteneckym bildungsromanom, vratane
vazieb na , prvy slovensky roman” (Bajzov René mladenca prihodi a skiisenosti), ale i na Fandlyho spis Pil'ni
domajsi a pol'ni hospoddr, ktory vsak viac parafrazuje, vratane pouzitia vyrazov Specifickych pre Fandlyho
bernoldkovcinu, dennik starého otca.

! Rozpoznanie heterogénnej povahy modernizacie/zrodu naroda je pokracovanim rétoriky Tisicrocnej
vcely Jarosa a neskor Jakubiska. Prichadza vSak v historicky odlisnej situdcii, ked st hranice so Zapadom
otvorené, no narod sa znova uzatvara do vlastnej ulity. Paradoxne st prave v tejto situacii ,cudzinci” (zapadni
filozofi) prezentovani ako navstevnici, ako ti, ktori prichadzaju za Slovakom Jakubom, zostavajicim po cely
¢as na jednom mieste — v ,zahrade”. Ide o zretelné a scasti ironické prevratenie realnej situdcie zrodu, ked
slovenski vzdelanci chodili za zdpadnymi vedomostami a nasledne ich Sirili doma.

7Porov. Ref. 2, s. 106-107.
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,utopie jsou umisténi bez realného mista. Jsou to umisténi, jez jsou vici redlnému
prostoru spole¢nosti obecné ve vztahu pfimé nebo nepiime analogie. Utopie je do-
konala spolecnost sama, anebo spolecnost prevracend; v kazdém piipadé jsou vSak
utopie mista zdsadné neskutecnd.”’® Naproti utépidm, heterotdpie st redlne miesta,
»formujici se v samotném zdkladu spolecnosti — ktera jsou popfenim umisténi, druh
ucéinné zavedenych utopii, v nichZ jsou redlnd umisténi, vSechna ostatni skutecna
mista, kterd miZeme v kultufe najit, soucasné reprezentovana, popirdna a pievra-
cena”." St to ,,iné priestory”, nachadzajtice sa mimo vsetkych miest a zaroven casto
spojené s inou casovostou, s vytthanim z obvyklého ¢asu kazdodenného zivota —
teda s fenoménom heterochrénie.” Niekedy ide o inicia¢né priestory (,heterotopie
krizy”), v kazdom pripade vsak ide o miesta, ktoré reprezentuju svet a spolocnost
v celku a zaroven st z bezného chodu tejto spolocnosti akoby vytrhnuté a vytrhaja
z neho aj ¢loveka, ktory sa v nich ocitne.

Prvy slovensky film, v ktorom typické Augéovské nemiesta (ndkupné centrum
a dialnica) upozornuji na programovu zmenu vztahu priestoru k identite, je Zo-
stane to medzi nami Mira Sindelku. Nakrticanie v priestoroch nakupného strediska
Aupark, v tom case eSte pomerne nového,? fungovalo ako vyznamny marketingovy
tah. Produkciu filmu sprevadzal jeden z prvych prikladov vopred vykalkulovanej
marketingovej stratégie, zameranej na Sirsie domace publikum, v sticasnej slovenskej
kinematografii. Priebeh nakrticania nesledovali len filmové periodika, ale podobne,
ako v pripade divacky zameranych filmov Dusana Raposa, o ¢osi viac sa mu venova-
la bulvarna tlac (Novy ¢as) i tradicnejsie orientované zenské casopisy (napr. Slovenka,
ktora z nakrticania priniesla pomerne rozsiahlu reportaz).”? Ako jeden z prvych si
film pomohol nasadenim titulnej piesne, naspievanej znamou spevackou (v tomto
pripade Mishou) do hitparad domacich rozhlasovych stanic,” i na svoju dobu po-
merne invencne poniatym soundtrackom.* Kritika vSak usilie o organické prepojenie
marketingovo vyhodnych prvkov s narativom filmu privelmi neocenila. Naopak,
podobne ako v pripade dalsieho mestského filmu O dve slabiky pozadu, vnimala istt
umelost sveta, v ktorom prebyvaju jeho protagonisti, dokazala si ho spojit so zame-

18Ref. 13, s. 76.

“Ref. 13, s. 76.

20Ref. 13, s. 81.

2 Stavba obchodného centra sa zacala v maji 2000 a slavnostne ho otvorili 15. novembra 2001. Film
Zostane to medzi nami nakracali medzi 18. augustom a 29. septembrom 2002.

22TAPA]OVA Eva. Z nakrticania. Zostane to medzi nami. In Slovenka, ro¢. 55, 2002, ¢. 41, s. 28-29; Slovenka
sice prinasa reportdze z nakrtcani domacich filmov pomerne pravidelne, no Zostane medzi nami jej po
dlhsom case poskytol aj priestor pre Sirenie informacii bulvarneho typu.

»Stratégia naspievania titulnej piesne tispesnou mladou spevackou s relativne nezavislym imidzom sa
stala skutocne efektivnou az pri filme Pokoj v dusi, potom sa v nej pokusili pokracovat marketingové timy
viacerych dalsich filmov (Bathory, Legenda o Lietajiicom Cypridnovi).

# Autormi hudby boli ¢lenovia kapely Neuropa Slavo Solovic a Michal Kascak, ktory skladal hudbu
aj pre film Visnivy bozk (predtym Sindelka nakrutil dva videoklipy pre kapelu Bez ladu a skladu, v ktorej
v tom case Kascak posobil). Kascak k tvorbe soundtracku k filmu poznamenava, Ze sa so Slavom Solovicom
cheeli vyhnut pesnickovému CD a zapojit do celkovej kompozicie aj scénicktt hudbu a dialégy z filmu.
Takto sa udajne chceli distancovat od obvyklého postupu v slovenskom kinematograﬁckom prostredi, aky
bol pouzity napriklad v pripade televizneho filmu Neberte nim princeznii ¢i RapoSovej Fontiny pre Zuzanu.
Viac RACZOVA, Anita. Film sa odohrava tu a teraz, naSa hudba tiez. S MiSom Kasc¢akom a spevackou
Mishou o soundtracku k filmu reZiséra Miroslava Sindelku Zostane to medzi nami. In Ndrodnd obroda, 14,
2003, ¢. 254, s. 15.
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rom reziséra i ocenit jeho vyznamové konotacie ¢i vizualnu atraktivitu, no nedoka-
zala v pribehu a scendri najst dostojného partnera neobvykle profesionalneho vy-
tvarného a zvukového dizajnu.” Recepcia filmu Zostane to medzi nami v tomto zmysle
zapadla do rétorického klisé spolo¢ného pre velkt cast recenzii mestskych filmov no-
vého tisicrocia: zdorazneného rozporu medzi slabym scendrom (¢asto sprevadzanym
slabymi ¢i vzajomne nevyvazenymi hereckymi vykonmi a dialégmi) a silnou (hoci
nie vzdy profesiondlnou — pozri priklad Bratislavafilmu) kamerou a hudbou. Teda
rozporu, ktory pokracuje v hodnoteni stucasnych slovenskych filmov ako vyprazdne-
nych, alebo povedané slovami Martina ématléka, Zostane to medzi nami je ,znak bez
vyznamu, lesenie bez budovy, klip’ na poldruha hodiny (...) Je ,cool XXL’ “?*. Mimo
modernistického diskurzu, ¢thajliceho z prevazujucej Casti slovenskej filmovej kriti-
ky, ale takisto aj mimo umelo udrziavaného a spravidla nedostatocne odargumento-
vaného diskurzu o postmodernom filme, ¢im sa niektori reZiséri (so Sindelkom ako
jednym z vyraznych priekopnikov a autormi Devinskeho masakra ako zatial najcer-
stvejsimi pokracovatel'mi) dodnes snazia zachrafiovat svoje filmy, v Zostane to medzi
nami vsak moézeme vidiet ¢osi viac ako len doklad , coolness” estetiky 80. rokov?. Ide
nielen o prvy, ale aj jediny takmer programovy film, v ktorom sa koncept narodnej
identity relativizuje prave v nadvéznosti na augéovsku nadmodernitu.?®
Symptomatickd je v tomto zmysle uz vizba na Aupark, ktorého redlne umiestne-
nie sa pokusa jeho funkciu nemiesta potlacit a prepojit ho s blizkostou symbolickych
,miest pamati”, pomnikov dejin Bratislavy. Nakrticaniu v Auparku sice v bulvarnej
tlac¢i vyrazne konkurovalo obsadenie niektorych znamych osobnosti (napr. Zuza-

#Jena Opoldusové v recenzii priznacne nazvanej Erotické hry v skleniku napriklad registruje ,pribeh
o voyeurizme doby, ktory bez rumenca nazera do vsetkého, od médy az po medziludské vztahy.” Tak, ako
vidéina recenzentov, vima si sice vyznamotvornt pdsobivost kamery Jana Durisa, zachytavajicu ,chladny
svet, v ktorom pre city niet miesta,” no ponosuje sa na prazdnotu za obrazom. Za ,na kost vypreparovany
pribeh” vini pritom reziséra, kvalitam autorky povodného scendara Slaveny Liptakovej, autora dialogov
Pavla Rankova & dramaturga filmu Stanislava Parnického naopak veri. OPOLDUSOVA, Jena. Erotické hry
v skleniku. In Pravda, 13, 2003, &. 232, s. 18.

%SMATLAK, Martin. Cool XXL. In Domino férum, 12, 2003, &. 42, s. 26.

¥ Pravdepodobna je nadvéznost niektorych filmovych kritikov na zahadne rozsireny terminologicky
trend slovenskych a ceskych divadelnych kritikov, ale aj na knihu Wolfganga Welscha Estetické myslenie,
vydanej v slovenskom preklade na zaciatku 90. rokov (WELSCH, Wolfgang. Estetické myslenie. Bratislava :
Archa, 1. vyd. 1993, 202 s. ISBN 80-7115-151-3). Elena Knopova vo svojej praci o sucasnej drame na Slovensku
upozornuje na to, Ze Ipenie na termine ,coolness” drama nemd v inych narodnych kontextoch obdobu.
Prvy krat termin pouzila Anna Gruskova v Divadle v medzicase, odkial sa termin rozsiril aj medzi ceskych
kritikov prostrednictvom &asopisu Svét a divadlo. Viac k téme pozri KNOPOVA, Elena. Svet kontroverznej
dramy. Bratislava : VEDA, 1. vyd. 2010, s. 24-25 a n. ISBN 978-80-224-1162-2.

* Niektori recenzenti vsak architekturu ¢i prostredia, pouzité vo filme, oznacuji ako ,moderné” (napr.
Opoldusova, Corné) ¢i dokonca ,modernistické”: ,Velku cast filmu nasnimali v hyper a supermarketovych
kulisach modernych a modernistickych stavieb”, pise Milan Polak, pricom touto vetou zaroven prezradza
pretrvdvanie dalSieho prvku priznacnej nepripravenosti sidobych kritikov na typ prostredi, ktoré sa
Sindelka pokusil vyuzit. Nielen v jeho recenzii sa totiz opakuje informadcia, Ze rezisér nakrtcal film
v prostredi supermarketov a hypermarketov, informacia, ktora nezohladnuje charakteristickii prepojenost
tychto prostredi s inymi priestormi nakupného strediska (posiliiovnia, kaviaren, pohyblivé schodiska,
a pod.), tvoriacimi spolu komplexné nemiesto — resp. komplex nemiest. POLAK, Milan. Hypermarketovy
Iabostny trojuholnik. In Literdrny tyzdennik, 16, 2003, ¢. 39, s. 11. Kritika teda zohladnuje skor tie priestory,
ktoré zapadaju do modernistického diskurzu organickych vyznamovych vazieb (presklené plochy a ich
vztah k metafore zrkadlenia, priezracnosti, narcizmu a pod.). Na druhej strane jej preferencie sa zrkadlia aj
v inych druhoch slovenského umenia — pozri priklad Klimackovej divadelnej hry Hypermarket, inscenovanej
v roku 2005 v Cinohre Slovenského narodného divadla
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na Belohorcova, Rasto Pisko) do epizédnych roli,” vcelku vSak v ¢ase nakrticania
Aupark posobil ako atrakcia. Slo o jedno z prvych a dosial najvacsich obchodnych
stredisk v Bratislave® a zaroven o jediné, nachadzajtce sa v tesnej blizkosti starého
mesta i ikonickych dominént Bratislavy (Novy most, Bratislavsky hrad). V Sindelko-
vom filme st vSak priestory Auparku pozbavené vyznamovych prepojeni s dejinami
Bratislavy, ktoré nika jeho redlne umiestnenie v Sade Janka Krdl'a,* ¢im je zdoraz-
nena prave funkcia Auparku ako nemiesta, neutralneho nadmoderného priestoru bez
vazieb na dejiny. Zostane to medzi nami z tohto pohladu obsahuje vyznamny posun
oproti postmodernym priestorom Vinivého bozku. Co je viak este ddleZitejsie — jeho
priestory su z tohto pohladu typologicky nové aj v kontexte celku slovenskej kine-
matografie.

Dalsim prvkom potenciélneho prepojenia s nadmodernitou, ktory bol aj sicastou
PR stratégie filmu, je upozornovanie na to, Ze ide o ,,slovensko-cesky film“. Zdoraz-
nenie faktu, Ze dany film je koprodukciou medzi Ceskou republikou a Slovenskom
(alebo naopak), vie byt zaclenené aj do vyznamovej struktiry filmu, ako to vidime
i na priklade Sulikovho Slne¢ného §titu. V pripade Zostane to medzi nami tento fakt
treba chapat v kontexte viacerych upozorneni na vyprazdnenie narodnej identity.
Vo filme st obsadeni slovenski i ¢eski herci, ktori hovoria vzdy v materinskom ja-
zyku, hoci v niektorych pripadoch pouzivaju aj anglictinu. V anglictine naspievali
véetky povodné piesne z filmu.*? Vysoka frekvencia cesko-slovenskych dialégov po-
sobi v kone¢nom dosledku az nepravdepodobne a scudzuje podobne ako spominana
anglictina. Nejde teda o autentifikaciu jazykovej identity, ale o naznacenie faktu, ze
postavy sa minaja, ze hovoria odlisSnymi jazykmi, resp. Ze ich reCové prejavy stracaju
zmysel. Kombinacia slovenciny a cestiny narusuje synekdochickt funkciu filmovej
fikcie, jej potencial byt ¢itana ako reprezentdcia urcitého standardu v ramci Statistic-
kej Struktiry daného vyseku spolocnosti. PresnejSie — nielen, Ze je v niektorych ob-
razoch dvojjazycnost postav koncipovana ako vonkajSie znamenie ich odcudzenia,*
ale méZeme ju vnimat aj ako dalsi priklad elitistickej koncepcie fiktivnych mikroko-
munit, na ktoré sa v stvislosti so sticasnym slovenskym filmom opakovane stazuje
cast kritiky, uprednostiiujtiica realizmus so socidlnymi rozmermi. Koncept pravdepo-
dobnosti fiktivnych identit postdv je nastrbeny aj viacerymi dal$imi prostriedkami,
napriklad identickostou mien vac¢siny z nich s krstnymi menami hercov, ktori ich

» Popri menovanych bolo Idkadlom napriklad aj obsadenie byvalej ,miss” Karoliny Ci¢4tkovej do roly
mladej vdovy po Radoslavovi Brzobohatom, ktory zomrie pri autonehode v tivode filmu. Jej tvar vsak vo
filme vidime iba zopar sekund, navySe pod zavojom, ¢im sa tato atrakcia stdva po rokoch uz prakticky
necitatelnou.

¥ Velkostou ho v ¢ase nakriicania predstihlo len o rok mladsie Avion Shopping Centrum, otvorené
v roku 2002.

*'Na dolezitost prepojenia Auparku s historiou mesta sa usiluje upozornit aj jeho oficidlna internetova
stranka — http://www.aupark.sk/bratislava/uvod/o-auparku/historia.html?page_id=4066.

2dajne sa dokonca uvazovalo o vytvoreni anglickej verzie piesne Mira Zbirku Ldska na inzerit, ta vSak
nakoniec ostala v pdvodnej slovenskej verzii. Pozri RACZOVA, A. Ref. 24.

# Tyka sa to hlavne prvého obrazu, v ktorom popri slovencine a anglictine zaznie aj cestina. Ide
o obhliadku bytu, pri ktorej Danica ustavicne prerusuje realitného makléra a opakuje po fiom jednotlivé
vety. Namiesto automatického opakovania ich vsak prezentuje v simultannom preklade do anglictiny, ¢im
upozornuje na ich nezmyselnost, na to, ze patria do recového zanru, ktorému odmieta rozumiet. Nasledne
sa do tejto jazykovej zmesi zamiesa Danicin snibenec Michal, ¢im sa posilniuje dojem, Ze aj jeho cestina
prichadza z iného ,sveta”, je prakticky cudzim jazykom. Treba vSak povedat, ze tento napad vyznieva
dostratena, podobne ako viaceré dalsie sikovne navrhnuté pokusy o metaforu.
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tlmoéia. Tento pristup posobi trocha anachronicky a vracia nés k dobe vzniku Sin-
delkovej prvotiny, kedy podobny postup zvolil Stefan Semjan vo filme Na krdsnom
modrom Dunaji. V Zostane to medzi nami na postmodernt hru s prestupovanim iden-
tit hercov s identitami postav filmu upozornuje tieZ obsadenie viacerych znamych
osobnosti do postdv podobného profesiondlneho zamerania: Maridn Varga ako or-
ganista v kostole, Radim Uzel ako sexuolog, ktory dokonca pontika protagonistovi
vizitku so svojim autentickym menom.* Nejde vSak o zvySenie uveritelnosti postav,
ale naopak o spochybnenie rezimu ,pravdy”. Iluzia cesko-slovenskej jazykovej jed-
noty pritom nie je len postmoderna, ma mnohé z logiky nadmodernity. Je na prvy
pohlad utopickd, ¢i idealizovana, no v zasade utvorena predovsetkym na zaklade
logiky (slovensko-ceskej) koprodukcie, ktorti tymto sposobom zviditel7iuje a zbavuje
racionalizujtcich vizieb s pribehom, ako to robia dalsie slovenské filmy vratane spo-
minaného Slnecného stitu.

Treba si samozrejme uvedomit, Ze Zostane to medzi nami je osamelym prikladom
programového vstupu nadmodernity do slovenského filmu. Postupne sa vSak aj do
dalsich filmov dostavaju priestory, ktoré nemaju povahu etnografického miesta, no
nie st ani utépiami ¢i heterotopiami. Taktito povahu ma napriklad dialnica vo filme
O dve slabiky pozadu. Ide o film, ktory existenciu nemiest iba registruje, no nadmo-
dernitu ako dominujuci spésob fungovania kultiry a spolocnosti v zdsade odmieta.
Vidime to aj v rozdielnej funkcii, ktor ma dialnica u Sulajovej a u Sindelku. Dialnica
v Zostane to medzi nami dopltia repertoar nadmodernych architektonickych prvkov,
zvyraznujucich zautomatizovant funkcionalitu priestorov, Setriacich cas a energiu
(automatické sklené dvere na vstupe do nakupného centra ¢i mechanizmy na dial-
kové ovladanie v byte ,nového milénia” budtcich novomanzelov Danice a Michala).
Architektira odsudzuje svojho pouzivatela na verejni samotu, ¢oho metaforou sa
stava dominancia presklenych stien tak v priestoroch nakupného strediska, vratane
jeho kaviarni a priestorov urcenych na sport, ako aj v obytnych priestoroch. Nie je
preto nahoda, ze k dopravnej nehode, sposobenej v tivode filmu stratou efektivnej
pozornosti, upriamenej na situaciu na ceste,® dojde v priestore, ktory nadmoderny
nie je. V tuneli ako tradi¢nej metafore modernity i nevedomia, ktorého modernost
vsak Sindelka koriguje asponi mimo filmového textu.%

#Tina Corna v reportézi z nakrticania upozoriiuje aj na dalsie priklady programovej hry s prestupova-
nim medzi extratextovymi a textovymi identitami vo filme: predavacka v Auparku hra predavacku v ne-
menovanom nakupnom centre z filmu a viaceri znami herci sa objavuju v rolach, koreSpondujtcich s ich
dal$imi znamymi tlohami (Marek Vasut ako detektiv vystupuje v aktudlnom serili Ceskej televizie, Franti-
Sek Kovar opatovne stvarnil knaza). ,Mozno ide o genialny trik — predstavit nasich umelcov tc¢innejsie ako
ktorakolvek castingova agentira®, pise Corna. Tiez spomina, Ze postava Tomésa nemala byt diskdZokejom,
ale hudobnikom, ktorého mal stvarnit David Koller. CORNA, Tina. Nakrticame! Zostane to medzi nami. In
TV oko, 2002, &. 31, s. 10-11.

¥V dosledku upriamenia pozornosti inym smerom, v tomto pripade smerom k ¢loveku, ktory sa
pokuisa spachat samovrazdu (teda k Tomasovi).

%Vo viacerych rozhovoroch Sindelka vypoéitava lokality, na ktorych bol nakricany jeho film: ndkupné
stredisko, tunel, dialnica. Ide o zretelny signal rovnorodosti tychto priestorov, ktory naznacuje, Ze tunel
uz nie je modernym priestorom, ani heterotépiou ako v zaciatkoch kinematografie (kde vyznacuje priestor
z&meny identit & ukradnutych bozkov), ale stal sa blizky ndkupnym centrdm a dialniciam. V Sindelkovom
videni zrejme predstavuje podobny priestor odcudzenia ako ostatné dve typické augéovské nemiesta, hoci
jednotnost priestorovej koncepcie svojho filmu vysvetluje skor tym, ze vSetky priestory — vratane preskle-
nych bytov nad mestom — umoznuju v pozadi vidiet , zivot mesta.” ([ds]. Zostane to medzi nami. In Bratislav-
sky propelér, 2003, ¢. 18, s. 10).
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Na rozdiel od Sindelkovho filmu s vyraznou frekvenciou nemiest dialnica vo
filme O dve slabiky pozadu ako nemiesto celkom nefunguje. Jej zobrazenie suvisi so
situdciou spontdnneho vycestovania Zuzy na vikend do PariZa, ¢im sa zdo6raziuju
nové moznosti cestovania, aké predchadzajiice generacie Slovakov nepoznali. Dial-
nica funguje podobne ako Zdnrové epizddy cesty v road movie. Naznacuje chvilkové
oslobodenie, ndrast spontannosti, zrusenie obvyklych zavazkov kazdodenného zi-
vota. Na druhej strane, zmysel dialnice je v konecnom dosledku v prepojeni dvoch
vizudlne rovnorodych, avSak fyzicky i kultirne vzdialenych priestorov. Typoldgia
priestorov Bratislavy totiz zodpoveda typologii priestorov Pariza.”” V obidvoch pri-
padoch je skratkovitymi, typizovanymi a ikonicky presnymi obrazmi zvyraznena
modernita metropoly, ktora obsahuje mnoZstvo historicky réznorodych vrstiev. No
hoci je tymto spésobom Bratislava prakticky pripodobnena k Parizu, vo filme je aj
prostrednictvom vyberu architektonickych ikon dvoch miest naznacena odlisnost
ich historickych sktisenosti. V Parizi modernt povahu priestorov zvyraziuju zabery
secesného vstupu do metra ¢i rychla chodza popod Zelezobeténovy nadjazd s Eiffelo-
vou vezou v pozadi. Ajmodernitu v Bratislave zastupuje vertikdlna dominanta mesta
- Novy most s kaviarfiou UFO (byvalou Bystricou). Rozdiel medzi vstupom do metra
z roku 1900 (¢i Eiffelovou vezou o desatrocie starSou) a znamym mostom zo zaciatku
70. rokov, je vSak v historickych referencidch tychto stavieb; rozdielom medzi typi-
zovanym obrazom Pariza ako hlavného mesta 19. storoc¢ia® — presnejsie, Pariza z cias
svetovych vystav 1889 a 1900 — a Bratislavou stale obtazkanou spomienkami na socia-
listickt minulost.* Hoci je teda Bratislava prostrednictvom pripodobnenia k Parizu
koncipovana ako metropola, uz zvolenymi ikonami mesta sa ukazuje, ze to, ¢o v Pa-
rizi pripravilo nadmodernitu (architekttra skla a zeleza),*’ sa Bratislave , preskocilo”
a nové naskocenie na nadmodernt vinu sa vnima ako potencialne traumatizujtce.
Modernizécia sa spaja s odliSnymi ideologickymi systémami.

Je teda celkom isté, Ze aj O dve slabiky pozadu referuju k historickej situacii vstu-
pu nadmodernity do zivotnej sktisenosti Slovakov, doneddvna zobrazovanych skor
v kontexte konfrontdcie dvoch opozit, ,tradicného” a ,moderného”. Kym Zostane to
medzi nami nadmodernitu prezentuje ako dany stav, film Katariny Sulajovej ju inter-
pretuje ako novt a potencidlne traumatizujicu skusenost, spojent s meskanim opro-
ti Zapadu i s tym stvisiacou neprelozitelnostou kulttrnej a historickej sktisenosti.*!

Bez ohladuna to, Ze si pod , tradicnym” a ,modernym” mozeme predstavit rozne
koncepty, dolezity dlho zostaval prave ich vztah binarnych opozicii. V pripade nad-

¥ Cjastoéne to suvisi s vnimanim hlavnej postavy Zuzy, pohybuijticej sa stistavne medzi snom a bdelym
stavom, Casto pritom vo svojich predstavach zvyraziujic obvyklé kolonidlne ¢i turistické stereotypy konca
19. storocia, ktoré spolu so secesnym slohom inspiruji aj vytvarnt stranku filmu.

BBENJAMIN, Walter. Pariz, hlavné mesto XIX storocia. In llumindcie. Bratislava : Kalligram, 1. vyd. 1999,
s. 180 — 193. ISBN 80-7149-248-5 (esej z roku 1935).

¥'S niekdajsim Mostom SNP sa spajajii viaceré negativne asociacie, po¢ntic vazbou jeho vystavby na
buranie niekdajsej zidovskej synagogy a stredovekych uliciek, az po nespravne interpretacie tvaru kaviarne
Bystrica so vzdavanim holdu Sovietskemu zvazu a jeho kozmonautickych tispechom.

40 Aj Augé prezieravo upozornuje na korene nadmodernity v hypermodernej architekture 19. storocia,
teda v architektuire, analyzovanej Walterom Benjaminom v jeho PasdZach (Ref. 2, s. 89).

#Ta na Zuzu napokon dolahne vo chvili, ked chce ,franctizskym” detom prerozpravat pribeh o Sedej
myske, ktory nedavno dabovala. Nahle si uvedomi paradoxnost situacie (stretnutie seba ako ,,Sedej mysky*
70 socialistického bloku a cernosskych deti ako uz integrovanych do franctizskej spolocnosti) a rozpravku
im so slzami v o¢iach porozprava v slovencine.
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modernity sa vSak binarne opozicie stracaju. Nadmodernita predpokladé koexisten-
ciu historickych skusenosti, ktoré na druhej strane potlaca a prekracuje. Na rozdiel
od miesta, nemiesto vyznacuje priestor, v ktorom rovnako tradi¢né, ako i moderné
formy kolektivnej identity stracaju zmysel. Je to priestor pretrhnutia vézieb s komu-
nitou, v ktorom sa identita nestava prostriedkom interakcie ¢i vzajomného vymedzo-
vania medzi kultirami a epochami, kolektivne identity sa stavaju docasnou, neraz
bezkontaktnou pribuznostou a osobna identita je potrebna nanajvys ako vstupenka
(v podobe cestovného listka, pin kddu bankomatovej karty, obcianského preukazu),
ale neZiadtca v procese tranzitu — teda v procese pouZzivania nemiesta. Ak sme spo-
minali, Ze nemiesto nie je utdpiou ani heterotdpiou, pre Augého je este dolezitejsie
zdoOraznenie, ze nejde o izemie modernity, ba ani postmodernity — skor ide o tizemie
¢ohosi, ¢o ich prekracuje i obsahuje zaroven, preto je prefix post- nahradeny prefixom
nad- (sur-modernité). Prave z tohto hladiska je vstup nadmodernity do slovenskej ki-
nematografie sice vynimocny, ale aj logicky. Je totiz akymsi vytstenim predchadza-
jucich typov priestorov, ktoré vedome i podvedome upozornovali na krizu narodnej
identity. Je tiez, vdaka frekvencii nemiest ¢i uz vo forme skromného supermarketu,
nablyskaného nakupného centra alebo nového druhu priestorov cestovatela (ako
,archetypu nemiesta”)* — extrémnym vyjadrenim krizy identity ako takej, kedZze
,priestor nemiesta nevytvara ani osobnu identitu, ani vzdjomné vztahy, ale vylucne
samotu a podobnost“*.

Tazkosti s nachadzanim kinematografickych pendantov antropologického mies-
ta, s hfadanim komplexnych obrazov spolo¢nosti vedt na prahu vzniku samostat-
ného Statu nielen k nahradzaniu miesta postmodernymi heterotopiami i utépiami,
ale aj rozpojenymi priestormi prvych filmov Martina Sulika. Fragmenty priestoru,
s ktorym hlavny protagonista stratil prepojenie, ¢i obratend zaberova triada situac-
ny zaber — pohlad — protipohlad, na ktord v stvislosti s tvodom Nehy upozornuje
Martin Ciel,* totiZ nie st len formalnymi ornamentmi, ale naznacuju stratu funké-
nosti priestoru. Fragmentarne zdbery obmedzuju predstavu o navzdjom prepoje-
nych priestoroch, ¢im sa ¢iastocne bliZia k Deleuzovej predstave o tlohe rozpojenych
priestorov v rdmci opustaniu senzomotorickych schém klasického filmu a upozorrio-
vania na , krizu pravdy”,® zatial ¢o celky upozornuji na dekadentnt nefunkénost,
ako napriklad v prazdnej kaviarni, kde Simon stretne Mériu s Viktorom. Tato kon-
cepcia priestoru evokuje Deleuzovu definiciu rozpojenych priestorov najzretelnejsie
prave v rozfragmentarizovanych zatisiach z miestnosti, v ktorych Simon travi ¢as
osamote. Tie rovnako, ako napriklad svetelné pruhy, presvitajtice cez spustené rolety
v Simonovom mestskom byte, stazuji podrobnti identifikéciu priestoru a upozor-
fiuju rovnako na krizu subjektu, ako i na stratu vztahu s kolektivnou identitou. Ci
uZ ide o tvodny rozpojeny priestor Simonovej izby vo vidieckom rodinnom sidle vo
chvili, ked si Simon uvedomuje odcudzenie od rodi¢ov, alebo o jeho mestsky byt, vo
vztahu ku ktorému sa takisto straca funkénost i osobné puto — v obidvoch pripadoch
je najma vazba na narodnu identitu zdmerne narusena. Tradi¢né i moderné priestory

“2Ref. 2, s. 83.

“Ref. 2,s.98.

4 CIEL, Martin. Popis filmu Neha. In Svet v pohyblivijch obrazoch Martina Sulika. Editor Marian Brazda.
Bratislava : Slovensky filmovy ustav, 1. vyd. 2000, s. 22-53., s. 25 a n. ISBN 80-85187-19-1.

#DELEUZE, Gilles. Rokovania 1972-1990. Bratislava : Archa, 1. vyd. 1998, s. 70-74. ISBN 80-7115-063-0.
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stratili rovnako funkciu domova ako i zmysel sprostredktivania prepojenia s komu-
nitou. Simon si berie stoli¢ku, uréent na interiérové pouZivanie a obleceny v comsi,
¢o pripomina Iudovy kroj, sa prestiva na dvor. Tak, ako slova, aj veci ako symboly
stratili zmysel. Caro prvych Sulikovych filmov vyplyva teda i zo schopnosti vymiest-
novat popri Tudoch i veci, klast ich do kontextov, do ktorych tradi¢ne nepatria, ¢i
narasat ich obvykla funkcionalitu ,nespravnym” pouzitim.*® Za nim vsak presvita
kriza tradi¢nych identit, tak rodinnej, ako i narodnej.

Rovnako priestory Sulikovych filmov, s vyznamnym prispenim Frantiska Lipté-
ka ako architekta, ako aj urbanne priestranstva a moderné kaviarne, ktorymi sa po-
hybuja postavy filmu Na krisnom modrom Dunaji, &i stylizované priestory Visnivého
bozku vsak stale podvedome vzdavaju hold identite a teritériu.*” Priam symbolicky je
Sulikov prechod od rozpojenych, uzavretych a klaustrofobickych svetov Nehy k pu-
tovaniu krajinou v Orbis pictus a napokon k historkdm Krajinky s jej adoraciou trans-
formacii a mystifikacii tstnych rozpravani, ktorymi sa kolektiv udrzuje pokope.

Do blizkosti nemiest sa dostdvame aZz na prahu vstupu Slovenska do Eurdpskej
Unie, vo filmoch, ktoré nas k nim vedu prostrednictvom analdgie medzi stavom pou-
zivatela nemiesta a osamelostou. Spominané priklady z filmov Zostane to medzi nami
i O dve slabiky pozadu pritom nemiesta spéjaju s pokusmi komunikovat s druhym, ko-
munikovat inak neZ len so systémom nadnarodného obchodu ¢i neosobnych textov
a ,navodov na pouzitie”. Ani v jednom filme nevidime len typické obrazy komuni-
kécie v rdmci nemiesta, aké opisuje Augé. Usilie o medziludskd komunikaciu je na-
stoj¢ivé v Sulajovej filme, ale zreteIné aj u Sindelku. Z posiltiovne jeho protagonistka
vola milencovi a hned nato snibencovi, do sterilnej kaviarne si diskdzokej Tomas
zavola posluchaca svojej rozhlasovej relacie a chce sa s nim zoznamit. Rovnako snaha
manipulovat druhymi, ako i technologicka ¢i textova mediacia vSak narusaju bez-
prostrednost, a tak sa aj z rozhlasového posluchaca vykluje podivin, ktory ttrzky ro-
manu na pokracovanie prezentuje ako vlastné zazitky. Z dramaturgického hladiska
ide o variovanie pokusov o (réznymi spdsobmi) mediovanti komunikéciu, v ktorom
Danica a jej partner Michal zastupuju svet krajnej pretechnizovanosti a Tomas nao-
pak sprostredktiva spojenie so starsim, eSte analdgovym svetom empirickej sktise-
nosti. Neschopnost nadviazat bezprostredny kontakt je vlastnostou obidvoch svetov.
V tvode filmu, potom, ako sa dlho obSmietal okolo vstupnych dveri bratislavského
Auparku - typickej znacky zautomatizovaného funkcionalizmu, aky je ¢asty v archi-
tektire nemiest — sa Tomas rozhodne spachat samovrazdu a aZ takymto spdsobom
nacat komunikdciu so svetom. Nevedno vSak, do akej miery bol jeho pokus mysle-
ny vazne a do akej ako hra. Kontakt s ludmi totiZ najradsej uskutociiuje na dialku,
vyzvana na cudzie zvonceky, odpoctva hadky v susednom byte cez otvor spolocnej
Sachty a aj Danicu sleduje cez presklenu stenu vo svojom byte. Stopu po nehode,
ktort sdm sposobil — tilomok skla — schovava na podlahe svojho bytu ako nastrahu

16 Pozri napriklad Simonov vztah k jedlu, ktory sa zrkadli v jednom z prvych zaberov filmu, v zatisi
s prevrhnutym pohdrom a kvapkajicim kompoétom, alebo neskor, ked' sa Simon, ktory evidentne stratil
pocit hladu, poktsa jest z taniera, predtym pridrziavaného nad hlavou na vlastnom chodidle (,,hungry”,
precita zo svojej nastenky s anglickymi slovickami, a nasledne slovicko komentuje: ,, I am not hungry”).

“Hold identite samozrejme neznamena, ze by tato nebola premenlivd, nepolapitelna, neista — znamena
len to, Ze postmodernita este nie je nadmodernitou a teda ani uvedené slovenské filmy este vzdy nepatria
do sveta nadmodernity, aky definuje Augé: do sveta, v ktorom sa identita vymedzuje vo vztahu k tranzitu
(alebo trhového obehu), a nie vo vztahu k miestu.
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pre navstevy, neschopny priamej intervencie do svojho ¢i ich zivotov. Sprostredku-
vanie a scudzujtice efekty sprostredktvania sa tykaju tak novych technolégii, ako
aj obycajného opakovania cudzich slov v cudzom jazyku, ktorym sa zabava Dani-
ca. Uprimnost sa prostrednictvom farara i freudovského sexuoléga-psychoanalytika
spaja s tradiénymi krestanskymi hodnotami, no s jej ignorovanim sa postavy celkom
nezmierili.

V suvislosti s tymito filmami nemo6Zeme hovorit v prisnom slova zmysle o ne-
mieste, ale naopak, pripomenut si Augého pozndmku, Ze ,v konkrétnej realite
dnesného sveta sa miesta a priestory, miesta a nemiesta prepletaji a vzajomne dopl-
naju”.*® Zakladna definicia ne-miesta teda zostava definicia per negationem: , Ak sa
miesto da definovat ako identitarne, relacné a historické, potom bude priestor, ktory
sa neda definovat ani ako identitarny, ani ako relacny, ani ako historicky, nemiesto-
m”“#.,,Nadmodernda doba produkuje nemiesta, priestory, ktoré nie st antropologické
a ktoré, na rozdiel od baudelaireovskej modernity, nepriptstaju prvky predmoderni-
ty. Starobylé miesta sa tu spisuju, klasifikuju a vyhlasuji za ,miesta pamati’ (lieux de
mémoire), zaberajtice zvlastne a prisne ohranicené priestranstva”>.

Namiesto toho, aby sme uvaZovali o postupnom prerode slovenského filmu
a jeho pomalom, ale istom objavovani nadmodernity, musime brat do tvahy utopic-
kost — alebo presnejsie — dystopickost takéhoto projektu, ktord je takmer porovnatel-
na s dystopickostou samotnej Augého definicie nemiest (ako priestorov, v ktorych
clovek zostdva sam, osamely, zbaveny identity, ponoreny len do otupenej komuni-
kacie so systémom nakupného centra, letiska, bankomatu, dialnice). Ide o vystih-
nutie jedného, i ked prehliadaného, aspektu sticasnych spolocnosti (resp. v nasom
pripade kinematografif). V tomto kontexte nemoZzno nespomentt priklad prechodu
v opacnom smere, prechodu od kultry nemiest ku kulttre miest, z Ndvratu bocianov
Martina Repku. V tvode filmu vidime letiskova halu, cez ktoru svizne prejde par
letusiek a steward, vSetci perfektne no takmer navlas rovnako upraveni, s rovnaky-
mi priruénymi kufrikmi na kolieskach, s ktorymi bez zavadhania a zbytocnej straty
asu (efektivne i vizualne efektne) v rovnakej chvili zabocia kazdy k svojej schranke
s postou. V tej si vSak jedna z letusiek ndjde vypoved a nasledne ju uz viac neuvidime
so strohym ulizanym tcesom a silnym mejkapom, ale len s prirodzene kuceravymi
vlasmi. O niekol'ko obrazov dalej, potom, ako si uvedomi odcudzenie, ktoré zavladlo
v jej vztahu s milencom i s vlastnou matkou, uZ cestuje k starej mame na vychodné
Slovensko. Cestuje v malom oSarpanom autobuse, tizkou provincnou cestou. Vcelku
podobnou lokalkam, za ktorymi citi nostalgiu aj Augg.

Zdanlivo marginalny, kratkotrvajtiici obraz Vandinej cesty autobusom je dolezi-
tejsi, nez sa na prvy pohlad zda. Nepatri do stéry akejsi , thirdworldization” - teda
,trefosvetizacie” Slovenska,” ale, naopak, je prvym z tych, ktoré upozoriiuju na lo-
kélne caro krajiny, ktora sice stoji priamo na prahu hypermodernej Eurépy, ale este

48Ref. 2,s.102.

“Ref. 2, s.75.

0Ref. 2, s. 75.

5 Termin, ktorym Maria Todorova upozornuje na krizu reprezentacii po pade zeleznej opony, ked su
niektoré casti byvalého ,Druhého sveta” zobrazované na spésob rozvojovych krajin. Todorova si sice vsima
primarne reprezentacie balkanskych krajin, no jej termin je mozné rozsirit aj na dalsie, menej rozvinuté casti
byvalého socialistického bloku. TODOROVA, Maria. Imagining the Balkans. New York : Oxford University
Press, 1. vyd. 1997. 272 s. ISBN 978-0195087512.
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si zachovala [udskost a intimitu miest. Opoziciu Slovensko — Nemecko teda neméame
chapat ako opoziciu ,tradicné” verzus ,moderné”, ale naopak ako opoziciu zanika-
juceho, ale este vzdy ludského moderného, a dekadentného, odcudzeného nadmo-
derného. V tejto ideologickej linke Repka pokracuje dalej. Jeho film moZeme citat ako
sériu roznych modernych spdsobov presunu, ktoré zostavaju v kontraste s tvodnym
obrazom, evokujicim nielen neosobny tranzit, ale aj celkovo odcudzeny Zivotny Styl
v nadmodernom svete. Okrem obrazu Vandy cestujtcej lokalnou cestou, je do filmu
vsunuty aj obraz jej nemeckého milenca Davida, ktory pre zmenu cestuje modernym
rychlikom. V tomto pripade uz Repka zretelne tematizuje moderny vztah medzi ces-
tovanim a krajinou. Obraz rychlika je situovany na pozadi typizovanej ikonografie
s obrysmi slovenskych hor — ¢im sa okrem stereotypnej evokacie narodnej identi-
ty evokuje relativny dostatok ¢asu na oboznamovanie sa s lokalnym, inym, novym.
ESte vyraznejsia je tato vazba medzi etnickymi symbolmi, lokalizovanymi do krajiny,
a ,modernou” dopravou v epizdéde Davidovho presunu z lokalnej Zeleznicnej stanice
do dediny Runina, kde ocakdva, zZe stretne Vandu. David cestuje s Rémom Karolom
na jeho mopede, zastavia sa vSak pri cintorine nemeckych vojakov z druhej svetovej
vojny, ktory chce Karol ukazat ,, Dojcovi”. David nejavi o cintorin zdujem, ¢im nazna-
¢uje, ze mu je [ahostajné uvazovanie o kolektivnej vine, ktoré postihlo generaciu jeho
otcov a v §irSom a podstatnejSom zmysle Ze mu je l'ahostajna vlastna etnicka identita.
Nasledujuci zaber — velky celok na cintorin, krajinu za nim a dvojicu v jeho popredi
—na druhej strane exotifikuje Slovensko, ktoré je vdaka prvkom regionalnej ludovej
architekttry, pouzitych v ndvrhu cintorina,* znova prepojené s tradicnymi symbolmi
etnicity.

Slovensko je v Ndvrate bocianov koncipované so zretelom na dve zasadné paradig-
my zobrazovania vychodnej hranice Eurdpy. Prvou z nich je paradigma sformovana
pocas 18. al9. storocia a upevnena na jeho vstupe do ,novecenta”. Druhou je na nu
nadvézujuca, ale aktudlnejia paradigma spojena s obavami Eurdpskej tinie z imig-
rantov, prichadzajtcich z réznych azijskych (vratane byvalych sovietskych) krajin.
Ide o vynimocny priklad filmu, v ktorom dominuje videnie ndrodnej identity ,zvon-
ka”, nie zvnttra, ako je v sticasnej slovenskej kinematografii pravidlom.

Takéto videnie odporuje sidobym trendom v slovenskej kinematografii. Ilustru-
je pretrvavanie obrazu Slovenska ako krajiny zasvatenej identite. Konfrontdcia Ne-
mecka ako krajiny nemiest, rozplynutia narodnej identity a odcudzenych vztahov
a Slovenska ako krajiny spojenej s vysnivanymi miestami etnografov 19. storocia,
miestami, kde [udia ziju v pokojnom rytme stladu s prirodou aj s vlastnym narod-
nym temperamentom (tu ilustrovanym konfrontaciou dvoch rovnako stereotypne
zobrazenych komunit, slovenskej a romskej), je v narative filmu spojend s dvomi roz-
dielnymi vyznamami ochrany identity. Pre Vandu, ale i jej priatela Davida, funguje
Slovensko ako docasny priestor spomalenia a navratu k vlastnému ,ja”.*® Tak ako
jej babicka, ktora sa na starobu vracia na Slovensko, kde vyrastala, aj Vanda prave

21de o nemecky vojensky cintorin vo Vazci, ktorého vstupna brana evokuje architektru Iudovych
drevenic.

3V tomto zmysle ide o obdobny navrat ku ,koreniom”, aky sprostredkuiva zéhrada v rovnomennom
Sulikovom filme. Repka vSak vychéddza z herderovskej predstavy, Ze takyto rajsky svet, explicitne asocio-
vany s ,Vychodom”, z odcudzeného , Zapadu” zmizol a treba za nim cestovat. Babicka sa iba vracia do
krajiny svojho detstva (narazka na vyhostenie domacich Nemcov po druhej svetovej vojne), no Vanda musi
ta svoju opustit.
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v tomto prostredi znova nachadza (start) lasku. Na druhej strane vSak Slovensko
funguje ako hranica Eurdépy, ako hrozba i potencidlna ochrana jej identity pred imig-
rantmi z Azie.

Obraz Slovenska v Ndvrate bocianov nie je obrazom antropologického miesta. Je
obrazom utopického miesta, totiz skanzenu, a zaroven hranice. Kombindcia tychto
dvoch priestorovych metafor oZivuje exotizmus 19. storocia, aky nachddzame v za-
padnych diskurzoch o vychodnej i juhovychodnej Eurdpe,* no aky v slovenskej kine-
matografii nema celkom obdobu (najviac sa mu priblizuje len exoticky, az bukolicky
obraz Slovenska v Lutherovom Uteku do Budina). Ide o celkom vynimoc¢ny priklad
neakceptovania antropologickych dimenzii miesta, ktory — i ked spoluscenaristom
filmu bol Eugen Gindl — nadvézuje na ojedinelt dvojdomu poziciu jeho reziséra.
Martin Repka totiZ vyrastal a vacSinu svojho Zivota stravil v Nemecku a uz vo svojich
kratkometraznych filmoch reflektoval tematické ¢i produkéné moznosti, ktoré mu
poskytuje dvojita narodna identita.

Pre ostatnych slovenskych rezZisérov, ktori svoju kultiru mozu reflektovat zvnut-
ra, viak plati podobny nezaujem o skisenostne overitelné miesto. Ciasto¢ne by sme
ho mohli asociovat aj s rezignaciou na konzultovanie sociologickych ¢i historickych
vyskumov.” Ako sme si pripomenuli uz v tivode, od roku 1989 pritom vzniklo nie-
kolko filmov, zaoberajticich sa narodnou identitou cez prizmu krizovych obdobi na-
rodnej minulosti (Prdvo na minulost, Anjel milosrdenstva, Papierové hlavy, Tabor padlych
Zien, Kruté radosti & Utek do Budina a napokon i prvy a zatial jediny film o obdobi
normalizacie, Muzika). A rovnako vznikol slusny pocet filmov, ktoré narodnu identi-
tu reflektuju cez prizmu etnickej, rasovej, konfesiondlnej ¢i generacnej a ideologickej
diverzity, pripadne aj genderovej neukotvenosti (napr. Hana a jej bratia). Filmy Mar-
tina Sulika, ale aj , Fontdny” Dusana Raposa, ¢ filmy Stefana Semjana, Mira Sindelku
a Vladimira Balca z 90. rokov (Na krdsnom modrom Dunaji, Visnivy bozk, Rivers of Baby-
lon), mestské filmy nového tisicrocia, ale aj dokumentérne filmy Generacie 90 — vSet-
ky upozornuju na opustanie konceptu fixnej identity smerom k identite premenlivej
a relacnej, pricom zaroven dokumentuja vstup diskurzu postmoderny a neskor i po-
puldrneho diskurzu multikulturality do slovenského umeleckého priestoru. Vacsina
tychto filmov sa vSak zdmerne ¢i nezamerne vyhyba etnografickym ¢i historickym
miestam a, naopak, fascinuju ju heterotopie, odcudzené priestory, historické pamiat-

% Pozri napr. WOLFF, Larry. Inventing Eastern Europe. The Map of Civilization on the Mind of the Enligh-
tenment. Stanford : Stanford University Press, 1. vyd. 1994. 436 s. ISBN: 9780804727020; a GOLDSWORTHY,
Vesna. [nventing Ruritania : the Imperialism of the Imagination. New Haven and London : Yale University Press,
1. vyd. 1998. 254 s. ISBN 9780300073126.

*Tato rezignacia, charakteristicka na prelome 80. a 90. rokov, je vSak postupne prekonavana, napriklad
v podobe objavenia Zénru oral history, spojeného s konzultaciami s historikmi v rémci filmovej tvorby Usta-
vu pamaéti ndroda. Faktom vsak ostava, ze filmy, zaloZené na spolupraci s odbornikmi, byvajt nezriedka
menej ,viditelné”. Navyse, sama spolupraca s odbornikmi nemusi zakonite viest k znovunajdeniu , mies-
ta” a rovnako sa nemusi vyuzit tvorivo. Spolupraca s historikmi kombinovana s vyuzivanim filmovych
a fotografickych archivov napriklad casto vedie k oziveniu publicistickych ¢i popularno-naucnych zanrov,
v ktorych st vypovede odbornikov a archivne materialy pouzivji najma na tcely konvencnej legitimizacie
malych dejin. Medzi vynimky z produkcie UPN patrf napriklad pokus o konfrontaciu architektury rusn-
skych drevenych kostolikov so sovietskymi filmami 30. rokov v pribehu o optacii slovenskych Rusinov Jozef
a jeho bratin Anny A. Hlavacovej. Tvorivejsi pristup mozeme sledovat hlavne mimo sféry publicistického
anaucného filmu, napriklad v priamom nadvézovani na vyskumy renomovanych etnografov v novsich fil-
moch o Rémoch (O Soni a jej rodine vznikol na zédklade konzultacii s romistkou Milenou Hiibschmannovou,
Cigarety a pesnicky v spolupraci s Janou Belisovou).
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ky, v ktorych sa nanosy minulych dob rozpustaju v novych funkciach — ako sa to deje
pri premene bratislavskej lekarne ,U Cerveného raka” na priestor sexualnej iniciacie
vo filme Hana a jej bratia. S naliehavou absenciou klasického antropologického miesta
sa stretavame v podobe rozpadajucich sa domovov, ako vo filmoch o rodinnych ale-
bo mileneckych krizach typu Quartétta, Nevernyjch hier, Ticha i Slnecného Stitu, — alebo
v podobe explicitnych heterotopii akymi st historicky tak r6znorodé priestory, ako
vojenskd nemocnica v Anjelovi milosrdenstva, kaviaren Bystrica vo filme Na krdsnom
modrom Dunaji,*® byt prerobeny na rozhlasovt stanicu Eurépa vo filme Vadi nevadi
i napravny tabor, ktorym sa nova statna moc pokusa vymazat spomienky na odlisny
typ heterotopie — teda nevestinec — ako to vidime vo filme Tabor padlych Zien.

Sledovanim antropologickych dimenzii priestorov v slovenskom filme mozeme
ziskat vela informdcii o jeho implicitnom vztahu k Iudskému subjektu, jeho identi-
te, ku kolektivnym a skupinovym identitdm. Absencia miesta sa pritom nemusi ne-
vyhnutne spajat s krizou identity a dokonca moze byt vedome zvolena ako sucast
analyzy vzajomne si protireciacich aspektov spolo¢nosti. Vezmime si ako priklad Iné
svety Marka Skopa a O Soni a jej rodine Daniely Rusnokovej.

Prvy z nich a priori vychddza z moznosti ziskat obraz o spolo¢nosti jej sprav-
nou klasifikdciou na jednotlivé skupinové identity. Jeho klasifikdcia je vSak nestiroda,
podriadena svojvolnym kritéridm. Ide o identity r6znych minorit, etnickych, konfe-
sionalnych, generacnych ¢i uréenych privilegovanym socidlnym statusom. R6znoro-
dost klasifikac¢nych kritérii akoby odrazala usilie vystihnut dialogicky vztah medzi
transformujticou sa diverzitou a silnejucou nivelizaciou v slovenskej spolocnosti.
Popularny raster vychodnej Eurdpy v procese transformacie, ktory bol okrem iného
aj zarukou medzinarodného tspechu tohto filmu, vSak narusa to, Ze sa vo vsetkych
pripadoch vybrané ,postavy” zapletaju do pasci svojich diskurzivnych identit, kto-
ré stratili alebo este neziskali podporu socidlnej infrastruktary. Chvilami prednasaja
frazy, o ktorych predpokladaju, Ze sa od nich ocakavaju, a v stuvislosti s aktom filmo-
vania sa usiluju pridfzat identit, ktoré reprezentuju. Dramaturgia filmu vychadza
z napatia medzi vzajomnym ovplyviiovanim filmovej a Zitej reality. Sebaironicky ale
aj nechtiac, akoby nahodou je v iom zdo6raznena konstruovanost jednotlivych situ-
acii, prostrednictvom ktorych sa postavy casto dostavaju mimo , predpisanych” ro-
1. Takyto nestilad medzi snahou o klasifikaciu a evidentnou neredukovatelnostou
svojich respondentov na identity, ktoré vo filme zastupuju, resp. medzi fungovanim
sebaidentifikacie ,zvnutra” a identifikacie ,zvonka”, gkop napokon prekonava v au-
toreflexivnom geste, ked svojich respondentov necha stretntt sa na kopci za mestom.
Prave tu, pod svetlom zapadajiceho slnka a ndnosmi moznej mytologickej symbo-
liky, je ich redukcia na Rusina, Réma, Zidovku, starnticeho etnografa, mladého fol-
Kloristu ¢i chlapca bohatych rodicov dovedend ad absurdum. Protagonisti filmu na
prvy pohlad dostavaji rozmer biblického ,,ecce homo* a zaroven utopického spolo-

%V tomto pripade nejde len o heterotopiu, ale najméd o kombindciu rozhladne so skrysou, kedze
protagonistom sa podari zostat neviditelnymi pred policiou aj vtedy, ked tato nasadi patraci vrtulnik.

Hoci kazdd z nich ma reprezentovat urcitt socialnu alebo etnickt skupinu, nie v kazdej situdcii mame
dojem, Ze sa so svojimi typizovanymi diskurzmi aj naplno stotoznuji. Najviditelnejsie je zdoraznenie exis-
tencie cohosi ,,za textom” vtedy, ked stary pan Lazorik skloni hlavu na stdl a tvari sa, Ze spi. Vzapati sa pri-
zna, Ze to iba hral. Jeho gesto vSak ma stale potencial zotrvat v divakovej mysli ako symbol tzby vystapit
z roly (do ktorej je Lazorik postaveny uz preto, ze Cosi reprezentiije a ze toto reprezentované nie je len on sam,
ale aj urcita generacnd a diskurzivna identita).
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¢enstva, nazivajiceho v mieri napriek evidentnym rozdielom. Pripominaji zostavu
Noemom zachrdnenych zvierat, ktoré sa zoci-voci potope pokusaju nadviazat pria-
telskt komunikaciu a zéroven si uvedomuju, Ze tu nie st pritomni ako ,,z kazdého
druhu par”, ale kazdy sdm za seba. V skutoc¢nosti teda ide o evokaciu heterotopie pri-
buznej ,Stastnym a vSeobjimajiicim” heterotopidm zahrad a zoologickych zahrad,*®
ale pritom odhal'ujticej ndrast skiisenosti samoty, aky je podla Augého priznacny pre
nadmodernitu.

Nepritomnost miesta vo filme Daniely Rusnokovej vyplyva z tiplne odlisnej logi-
ky. Z odhodlania nakrutit intimny portrét romskej Zeny, ktory sa v kone¢nom dosled-
ku radikalne vybocuje z radu obrazov Romov ako problematickej mensiny. Socialny
priestor je v tomto filme potlaceny, kultirne Specifika Soninho myslenia ¢i kultirou
podmienené Specifika zivota, aky vedie, st nam predlozené v zvlastnej Cistote. Na-
miesto ustavi¢ne pritomného hlasu majority, ktory hodnoti (a teda ma pravo aj pre-
hodnocovat) svojho ,,iného”, ocitame sa v situdacii dialéogu Sone a rezisérky (v ktorom
ma Sona funkciu skor lévinasovského Druhého ako zizekovského malého Iného).”
Sonine monoloégy su totiz adresované rezisérke, Sonino sprdvanie sa blizi situdcii,
v ktorej by nebola pritomnd kamera a rezisérka ¢asto rusi ,rampu” a priznava filmu
status dialogu i umelo, ¢i dodatoc¢ne, vytvorenej situdcie. Fenomenologicky stale ide
o silné vedomie situdcie nakrticania filmu, na druhej strane vsak ide o film, v ktorom
sa namiesto s miestom stretdvame s intimitou domova, do ktorého nas ,,iny” takpove-
diac s , ¢istym srdcom“® pozval.

Na rozdiel od filmu Iné svety je menej znamy a nie tak Siroko distribuovany Rus-
nokovej absolventsky film jednym z mala, ktorym sa podarilo absenciu miesta vyuzit
ako klad, nie ako tinik pred nemoznostou spoznat druhého. Druhy je tu totiz pritom-
ny, nie je ziadnou symbolickou fikciou implantovanou zvonka. Aj v tomto zmysle je
film O Soni a jej rodine v kontexte sticasnej slovenskej kinematografie vynimocny. Je
aj jednym z mala prikladov vyhnutia sa anachronickej verzii multikulturality ako
druhu politicky korekinej reci a zaroven reci, vychadzajlcej z axiéomy uzavretych,
navzajom nekomunikujticich kultar.

Tiéto Stiidia je vystupom z grantového projektu VEGA ¢. 2/0190/09 (,, Subjektivne dejiny
v eskom a slovenskom dokumentdrnom filme”).

% Pozri Ref. 13, s. 80 — 81.

¥Lévinasova fenomenologicka koncepcia predpoklada stretnutie s tvarou druhého ako zéklad etického
vztahu, ktory v nas vyvolava pocit zodpovednosti a hanby (pozri napr. BARBARAS, Renaud. Druhy. Praha
: Filosofia, 1. vyd. 1998, s. 32 — 40. ISBN 80-7007-104-4). Na rozdiel od Lévinasovho Druhého, ktory si voci
mne zachovéava absolttnu inakost a presahuje moju predstavu o fiom (tamtiez, s. 32), je Lacanov ,,maly
Iny” fantazmatickou konstrukciou (a ,,velky Iny” zas predstavuje symbolickii autoritu). Nie je to samostatny
subjekt, maly Iny totiz reprezentuje strachy urcitého spolocenstva. Je to figra cudzieho zdanlivo integro-
vaného do majoritného spologenstva, no pritom potencialne nebezpeéného a esencialne odligného. Casto sa
spaja s predstavou kradeze pozitkov (alebo prace), a predovsetkym, javi sa ako neznicitelny. Nemozno ho
(symbolicky) vykastrovat, a teda &im viac podlieha ni¢eniu, tym mocnejsie pdsobi. V Zizekovej popularnej
interpretdcii je typickym velkym Inym figtra vykastrovaného otca, kym figurou malého Iného je imagi-
nérny Zid (ZIZEK, Slavoj. Metastaze uZivanja. Beograd : Biblioteka XX vek, 1996, s. 76. ISBN 86-81493-25-4).

% Cisté srdce je aj nazov Rusnokovej Studentského autoportrétu, nakrateného podas stiZe vo Finsku
v Case majstrovstiev sveta v hokeji a vstupu Slovenska i Finska do Eurdpskej tinie.
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SLOVAK FILM AND SUPERMODERNITY
Jana Dudkova

The study deals with the relationship of contemporary Slovak film to place in
terms of reduction of interest in ethnographic location. Employing the terminology
of the anthropologist Marc Augé, it uses the example of his analysis of non-places as
typical signs of supermodernity to examine changes in relation to location in Slovak
cinematography after 2001. The analysis of the films Two Syllables Behind, Return of the
Storks, It Will Stay Between Us and Other Worlds points to the relationship between the
representation of supermodern relations (or even directly non-places) and the proces-
ses of European integration, accompanied by the crisis of national identity.

Zoznam citovanych filmov:
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REFLEXIA ZLA V UMENI A JEHO RECEPCIA

MARTIN PALJESEK
Filozoficka fakulta Univerzity Komenského, Bratislava

Abstrakt: V praci Reflexia zla v umeni a jeho recepcia sa autor zaobera sucasnym okrajovym po-
stavenim umenia, ktoré nielenze tematizuje zlo, ale i realisticky predstavuje drastickost jeho
rozmanitych podob. Zacina vysvetlovanim ako sa dostalo zlo do oblasti umenia a po stru¢nom
historickom exkurze, ukazuje, Ze podoba zla v umeni zapadnej kulttry 20. storocia je akoby
realnejsia a hmatatelnejsia. Autor upriamuje pozornost na vnimanie tychto diel. Vychadzajtic
pritom zo studie Wolfganga Welscha, Estetika a Anestetika, upozornuje na spolocensku desen-
zibilitaciu pre redlne konstituovant skuto¢nost. Uéinnym prostriedkom, ako vyprovokovat
otupené zmysly I'udi, je prave umenie predstavujuce realnu brutalitu zla. Z toho aj vyplyva na-
sledovny paradox: na jednej strane ma toto umenie ambiciu kultivovat svet a na strane druhej
je toto umenie pre recipienta nestravitelné. Avsak dovody preco takéto umenie ui¢innejsie nena-
piiia svoje poslanie, treba hladat nielen v jeho $okujtcej povahe, ale i v minoritnom postaveni
v ramci sveta umenia. A tak sa zda, Ze sa ocitlo v bludnom kruhu nepochopenia. V zavere prace
autor predstavuje problematiku kulmindcie zla vo svete z pohladu psycholéga Ericha Fromma.
Ten zastava presvedcenie, Ze maligne formy agresie nie st ludom vrodené, a Ze je mozné ich
potlacat zmenou sucasnych socialno-ekonomickych podmienok na také, ktoré budii odrazom
skuto¢nych potrieb a schopnosti ¢loveka. Na zaklade navrhov predkladanych W. Welschom
a E. Frommom, predklada autor prace hypotézu, ¢i by aj umenie predstavujtce realistické,
brutalne zlo — destrukciu nemalo prejst dokladnou reviziou a inym sp6sobom narabat s témou
zla, v prospech tcinnosti jeho vplyvu na spolocnost.

Na jedné strané md clovek s mnohymi druhy zvirat
spolecné to, Ze bojuje s prislusniky vlastniho druhu.
Na druhé strané je vsak mezi tisici druhy, které spolu
vzdjemné bojuji, jediny, u nehoZ maji tyto boje nicivy
charakter. Jedine u ¢lovéka nalézdme masové vrahy,
clovek je jedind bytost, kterd neni prizpiisobena své
vlastni spolecnosti.”!

N . TINBERGEN

Priblizne v druhej polovici 20. st. sa v umeni, v tichosti a bez povS§imnutia, zacala
rozsirovat a oproti druhym aj presadzovat téma zla. Stvisi to najma so vznikom po-
pularneho umenia a jeho rychlym etablovanim sa v strukttrach kultary. Hlbsiu prici-
nu rozsirenia tematizdcie zla v umeni treba ale hl'adat za hranicami umenia. Spontan-
nym a zda sa akoby podvedomym sposobom umelci zacali reagovat na kulminujicu
agresiu a rozne destrukcné tendencie vo svete, ktorych najfatalnejsie dopady pre Sir-
Sie spolocenstva sa ukazali v pocetnych genocidach.

'FROMM,, Erich. Anatomie lidské destruktivity. Praha : Aurora, 2007, s. 13. ISBN 978-80-7299-089-4.
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Zlo, krutost a destruktivita v umeni

Odkedy sa na zemi objavil novy druh — homo sapiens, teda moderny clovek (asi
pred 40 000 p.n.1), objavuje sa spolu s nim aj mimoriadne temna a nic¢iva sila, ktora pri
dobyvani sveta nepozna hranice, a ktord bez priciny zacala pustosit dovtedy pokojne
fungujuci Zivot, objavuje sa zlo. Tento fenomén neslazi Zivotu, nenapomaha preZitiu
a ¢o je najhorsie, zlu sa podarilo zotrocit si 'udi, svojich rodicov. Je absolttnym para-
doxom, zZe ¢lovek, koruna tvorstva, obdareny tou najtcinnejSou vybavou k prezitiu
(inteligencia, sebapoznanie, prisposobivost, ¢i fantazia), je zaroven jedinym Zzivoci-
chom, ktory moze poskodzovat, mrzacit alebo aj zabit iného prislusnika svojho dru-
hu bez toho, aby mal pre svoj ¢in biologické oddvodnenie, alebo uzitok. Ba dokonca
nachadza v tejto nicivosti potechu.

Fenomén zla sa do umenia dostava pomerne neskoro, vieme, ze praveki ludia
svoju kreativitu pretavovali do magickych a zva¢sa zoomorfnych vytvorov, kde zlo
a agresia ¢loveka namierend voci cloveku absentuje. AZ s postupnym pokrokom,
kedy sa z lovca stava hospodar, sa vyrazne meni aj povaha umenia. ,Vaznost, tajom-
nost, nabozensky cit, mytus magického tvorenia ustupili a ich miesto zaujali vSedné
vyjavy, prvé obrazové kroniky a prvé kreslené seridly na skalach.”> Netrvalo dlho
a okrem vsednych zobrazeni polovaciek na diviaky a jelene, sa zacali tvorit aj vy-
obrazenia, na ktorych clovek poluje na ¢loveka (ako mdzeme vidiet na naleziskach
v Dogues a v Gasulle)

Tento moment datujeme niekde medzi 5. az 4. tisicrocie pred nasim letopoctom
a odvtedy dostalo v umeni zlo velmi vela poddb. Pre nas je primarne zaujimavé
vazne umenie zapadnej kulttry, ktoré kratko pred nastupom 20. storocia zacalo ra-
dikalne menit svoju povahu. Ide o zmeny, ktoré maji pé6vod v odmietani krasy a vo
vzniku novych, technicky reprodukovatelnych umeleckych médii. Rozchod umel-
cov s kategoriou krasna sa udial v pripade niektorych akoby nevedome, na druhej
strane ini sa zase riadili programom. Mnohi umelci jednoducho zacali pocitovat,
ze dovodov krasne reprodukovat viditelnd realitu je oraz menej a menej. Aky ma
vObec vyznam malovat, pisat, ¢i komponovat “krasne” o krase tohto sveta, ked vo
svete dochadza k takym ohavnym Sialenstvam, ako je vojna. Myslime si, Ze aj tieto
okolnosti mali do istej miery vplyv na meniaci sa charakter podoby stvarfiovaného
zla v umeni. Zlo naslo svoje zastipenie v krutosti — destruktivite, a od 20. storocia
posobi ovela desivejSie ako kedykolvek predtym. Iste, nechceme marginalizovat
pocity hrozy, aké sprevadzali Tudi trebars v stredoveku pri divani sa na poésobivo
vytesaného diabla, niekde na portali chramu. Mozno pohlad na nadprirodzené zlo
mohol mat vacsi tc¢inok a nahdnat [udom v stredoveku vacsiu hrozu, nez vyjavy
mucenia svétcov. Preco ale porovnavame posobenie stredovekého vyjavu nadpriro-
dzeného zla s poésobenim toho skutocného zla? Ide nam o to, ukazat, ze podoba zla
v umeni 20. storocia je redlnejsia, akoby hmatatelnejsia. Vznikol cely rad diel, kde
ich autori skuto¢ne vel'mi naturalistickym spésobom doslova obnazili surové chlad-
nokrvné zlo. Krutost a nasilie je v nich preto az natol'ko drasavé, lebo predstavuju
to, s ¢im drviva vacsina recipientov nielenze neprisla nikdy do priameho kontaktu,
ale si dovtedy ani nevedela predstavit. Umelci takéto zlo nemuseli vobec upravovat,

2PIJOAN, José. Dejiny umenia 1. Bratislava: Tatran, 2. vyd. 1987, s. 34. ISBN 61-809-87.
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¢i prifarbovat, stacilo ho len odpozorovat a svoje svedectvo posunut recipientom.
Umenie s takymto obsahom tvori iba vel'mi tizku, mensinovt skupinu, ktora navyse
postrada nejaktl vnutornu spriaznenost, kedZe nemame zdznamy o tom, Ze by si
ich tvorcovia vyty¢ili nejaky spolocny, nasilie tematizujici program. Pri pohlade
z opacnej strany je ale jeho okrajovost zardzajlca a svojim spdsobom tak trochu aj
nespravodliva, pretoZe nim vnimavi umelci zaujali len postoj ku sti¢asnej kulmindcii
nasilia — deStrukcie vo svete, a to je to, ¢o dava téme chladnokrvného zla v umeni
punc aktudlnosti a prdvo na existenciu.

Podobnosti a rozdiely

Budeme sledovat najmé sposoby, akymi autori niektorych typickych diel praco-
vali s témou zla a na aké aspekty kladli pritom najvacsi doraz, a do akej miery je pre
tieto diela rozhodujuce ich realistické stvarnenie v stvislosti s vnimanim.

Tvorcovia s ambiciou podat svojim dielom zrekonstruované informadcie z oblasti
zla, sa hned na zaciatku svojej odvaznej prace ako s prvou prekazkou stretavaju
s poznanim, ze uchopit podstatu zla ako celku je nemozné. MoZu z neho vyberat
drobné esencie a nasledne skladat svoje miniatirne mozaiky — diela, ktorymi mozno
povedia ako pdsobi, no odpoved na otdzku — preco?, alebo — odkial pochadza?, bude
vzdy len ¢iastocnd, pretoZe sa k nej okamzite pridruzia otdzky nové. Zlo pacha-
né totalitnou ideologiou spractivaju napriklad Burgess, Kubrick i McDonagh. Diela
tychto autorov zaroven tematizuju zlo pachané na detoch. Patri sem aj Grodeckého
Mandragora a v hypotetickej rovine i Trierov film Antichrist. V pripade literarneho
aj filmového Mechanického pomarancu, ako i filmu Mandragora, by sa dala typoldgia
zla rozsirit aj o zlo pachané detmi. Film Larsa von Triera Doguille prezentuje zas po-
merne casto spractivané spolocenské zlo namierené voci inakosti jednotlivca. Inym
typ zla predstavuje McCarthy roman Tdto krajina nie je pre staryjch, kde pdsobi pros-
trednictvom jednotlivca — grandidznej postavy Antona Chigurha. Tymto romanom
McCarthy pontikol ¢itatelovi tiez moznost dotknut sa (v oblasti romanovej krajiny)
siroko posobiaceho, vSadepritomného zla, ktoré film Antichrist, ako princip metafy-
zického zla pritomného v celom jeho priestore dotiahol eSte dalej. Mohlo by sa zdat,
Ze prave cez film Antichrist je mozné uchopit (vnimat) jedint celostnt podstatu zla,
avsak kazdd triezva mysel ani pri najvdc¢som usili, nedokaze to s istotou potvrdit.
Uz len predstava, Ze vSetko zlo sveta je obsiahnuté jednym filmom, ktorého forma
i obsah st z nekone¢ného mnozstva moznych také aké su, rtica ten prvy dojem.
Nonsens.

Usilie autorov akoby bolo podriadené principu dvojsmernej regulécie intenzity
posobenia zla — nasilia. Jedni museli pouzivat prostriedky na jeho utlmenie, druhi si
dali zalezat aby posobilo ¢o najvernejsie (v jednotlivych pripadoch tejto druhej skupi-
ny dominuje kruté zlo ako také, v inych je podporené priamo nasilim). Spomenme si,
Ze Anthony Burgess i Stanley Kubrick pri tvorbe svojich ,, pomarancov” museli realne
nasilie prifarbovat, alebo v niektorych momentoch tiplne maskovat za zhustovanie
zlocinov, ich preexponovanie, zrychlovanie tempa, ¢i jedinecny slang, inak by sa im
diela rozpadli pod tarchou ,iba nasilia”, ktoré by prebiehalo temer nepretrzite od
zaciatku az do konca. Ostatni tvorcovia bud' sa snazili predstavit realne zlo tak, ako
by mohlo prebiehat v moznych Zivotnych situaciach (Ujo Vankisik, Dogville, Mandra-



REFLEXIA ZLA V UMENT A JEHO RECEPCIA 105

gora), alebo upriamili svoje snahy na vytvorenie ¢o mozno najdrastickejsieho a najso-
kujtcejsieho nasilia (vSetkého schopny démonicky Anton Chigurh v McCarthyho ro-
mane, alebo fyzické nasilie vo filme Antichrist). Pri rekonstrukcii Zivotnych obrazov
zla, pritom kazdy z tychto umelcov vyuziva osobity originalny pristup, umoZziujtci
vypliiat tieto obrazy vyznammi. V pripade Burgessa i Kubricka sme ukazali akym
sposobom vytvorili zrychleny svet blizkej budtcnosti (azda terajsej pritomnosti), ro-
biaci z individua ,nervéznu mechanicku suciastku”. McDonaghovi sa v jeho drame
zase podarilo predstavit pomocou primitivneho, hovorového jazyka mimoriadne
tesny a kulminujici drvivy natlak totalitnej moci, vyvijanej na jednotlivca, pricom
jeho silu len zintenziviiovalo odkryvanie kolektivu sadenych, vychadzajacich z du-
alnej povahy postav. Pre roman Tito krajina nie je pre starych je priznacny autorov
asketicky jazyk, ktorym detailne modeluje vSetko priznacné pre krajinu zlocinu, ja-
zyk v mnohom analogicky s povahou Antona Chigurha. Prvky divadla a niekol'ko
myslienok manifestu Dogma 95 vyuzil Lars von Trier aby detailne so vSetkych stran
obnazil medziludské napétie prerastajuce do psychickej Sikany vo filme Doguille.
Vo filme Antichrist Trier opét, i ked' len namatkovo, vyuzil niekol'ko momentov zo
svojho radikadlneho manifestu, spomedzi nich najméa praca s ru¢nou digitalnou ka-
merou zabezpecila , videnie” drastického fyzického nasilia tak z blizka, ztc¢astnene.
Fyzické nasilie je vSak len $pickou ladovca vsetkého toho zla, skrz na skrz filmom
presiaknutého, Trier jeho kolosélne pdsobenie dosiahol predovsetkym uplatnenim
bohatej semiotiky odkazujticej na temné a zavazné problémy Iudstva. No a pristup
reziséra Grodeckého sa vyznacuje predovsetkym vyuzitim vlastnych dokumentaris-
tickych skusenosti s prezentovanym problémom chlapcenskej prostittcie. Vsadil na
nefalSovant autenticitu vsetkého co sa viaze k otrokarskym praktikdm z prazského
podsvetia. V hranej Mandragore vidime vsetko to, ¢o uz predtym predstavil vo svojich
dokumentoch, vdaka obsadeniu neprofesionalnych hercov nadobtidame dojem, ako-
by v nej t¢inkovali skutocni aktéri tohto Spinavého biznisu.

Tieto jednotlivé pristupy implikuju v sebe potencial rekonstrukcie skuto¢ného
sveta. Na uvedené diela mézeme aplikovat konkrétnejsie a zaroven aj to najelemen-
tarnejsie rozdelenie: na diela realisticky az naturalne predstavujuce zlo a nasilie, a na
diela, ktoré sa nejakym spésobom pri predstavovani zla od reality vzdialili. Pri naSich
dielach je toto delenie velmi jednoduché, staci si spomentt na bizarny slang Burge-
sovho romanu, alebo, na miestami az groteskny raz jeho filmovej adaptacie. Lite-
rarny aj filmovy Mechanicky pomaran¢ napriek vaznosti témy, postradaju akykolvek
naznak redlneho zla —nasilia. Jeho absencia tymto dielam vSak neubera na schopnosti
Sokovat. Ostatné diela celkom zretelne predstavuju redlne, az naturdlne zlo, lisiac
sa pritom len typom zla, ¢i povahou nasilia. Prave tu by sme mali odliSit tie diela,
ktoré okrem zla ako takého, obsahujui aj momenty mimoriadne drastického nasilia
— destruktivity. Ich stopy st badatelné najma v romane Tdto krajina nie je prestaryjch
(detailné opisy chladnokrvnych vrazd) a vo filme Antichrist (naturalne fyzické seba-
mrzacenie a zaverecna scéna Skrtenia), ak zohladnime aj nasilie psychické, mdzeme
sem zaradit aj film Doguille. Nasilie a jeho rozmanité formy st konkrétnejsim a prak-
tickym ,zhmotnenim” zla, napriek tomu sa ale neda jednoznacne urcit, ¢i umenie ob-
sahujuce drastické momenty naturalneho nasilia robi akt vnimania este naro¢nejsim
a neznesitelnejsim, nez umenie predstavujtice redlne zlo vo svojich Sirsich aspektoch.
Porovnavat v tomto ohlade napr. roman Tdto krajina nie je pre starych s dramou Ujo
Vankusik, alebo filmy Antichrist a Mandragora, je Gplne zbyto¢né, vsetky ale sprostred-
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ktvaji okrem mnohych inych aj emdécie odporu a znechutenia. Predsa vSak mézeme
aspon v ramci nasho vyberu zostavit aké také hrubé poradie podla ich naro¢nosti na
vnimanie a to bez ohladu na mieru redlnosti nimi predstavovaného zla, o ktorej sme
uz vyssie povedali, Ze sa urcit nedd. Spomedzi skimanych diel st literarny i filmovy
Mechanicky pomaran¢ pre vnimatela tymi najpristupnej$imi. Obsahuji mnozZstvo na-
silia a kazdé z nich je tvorené netradi¢nymi expresivnymi prostriedkami a i napriek
tomu, Ze nie st to diela pre masy, nasli si svojich priaznivcov oznacujucich ich za
kultové. Je celkom zaujimavé, Ze v porovnani s ostatnymi z ndsho vyberu vznikli
o niekol'ko desatroci skor. Zrejme sa za ten cas povolil tlak spolocenskych konvencii
urcujacich pripustnd mieru reality pre predstavované zlo — nasilie, nakolko sa tiez
vyrazne zmenila miera citlivosti Tudi, ¢i eSte elementarnejsie — ich schopnost vnimat.
Diela Ujo Vankiisik, Tito krajina nie je pre starych a Doguille radime o stupienok vyssie,
ich vnimanie je uz znacne ndrocnejsie pre recipienta bez podobnych skiisenosti, ten
tu ma uz totiz docinenie so zlom v jeho surovo realnej podobe. No a filmom Antichrist
a Mandragora sa bezne priraduju privlastky ako ,nepozeratelné” a ,,odporné”, v pri-
pade Trierovho pocinu plati aj oznacenie za ,Skandal6ézne drasticky”. Vnimat ich,
robi mimoriadne fazkosti nielen naroénym filmovym divakom, ale i predstavitelom
teoretickej obce. Pre film Antichrist toto neplati iba o emocionalnej rovine vnimania,
pretoZe spravidla pri jeho vinimani dochddza k rozruSeniu aj roviny intelektudlne;.

Pre vSetky nami skiimané diela je priznac¢ny ich pesimisticky raz. V pripade kaz-
dého jedného sme nuteni ocakavat postupné a nezadrzatelné zhorsovanie uz beztak
neuteSeného stavu. Nahliadanie niektorych autorov na svet sa odzrkadIuje dokonca
v momentoch totdlnej rezignacie (najma roman Tdto krajina nie je pre starych), iba v za-
vere Burgessovho romdnu a v istom zmysle aj Trierovho Antichrista zaznieva nadej
v moznej obrode cloveka. Vo vseobecnosti vsak o optike autorov nami interpretova-
nych diel plati, Ze z uhlu tragiky snima postavenie sticasného Iudstva.

Na neliterarne diela, ktoré sme sa na predchadzajucich stranach pokusili predsta-
vit, pada (az privelmi) casto podozrenie, Ze st len vysledkami premyslenych, mani-
pulativnych hier ich tvorcov s vnimatel'mi, hier kalkulujicich s nepisanym pravid-
lom: ¢o je Sokujtice, to pritiahne divaka! Tento bezny pohlad je vSak ¢asto doplneny
este daleko nespravodlivejsim obvinenim, Ze totiZto tieto a mnoho im podobnych
diel, st bez hlbsieho vyznamu. Prvé obvinenie sa d4 velmi l'ahko vyvratit. Kazdé
jedno nami interpretované dielo — a teraz mame uZz na mysli literarne, dramatické,
filmové bez rozdielu — napriek nepochybnym distribuénym tspechom, sa nemdze
hrdit (a zrejme ani nechce) komerénym masovym tspechom. Pod masovy tspech
nemodzeme priradif ani mnoZstvo predanych roménov Mechanicky pomaranc a Tito
krajina nie je pre staryjch, zrovna tak ani vSetkych tych ndvstevnikov kin po celom sve-
te, ktory si tam prisli pozriet filmy Kubricka, ¢i Larsa von Triera, o komerénom tspe-
chu Uja Vankiisika a filmu Mandragora nemd zmysel sa ani bavit.’ Tieto diela maju
od “spotrebnych” diel populdrnej kulttry, v zmysle komeréného tispechu este stale
daleko. Ak sa aj nejaky fanusik popularnej literattry stane obetou ndhodného vy-
beru a siahne po McCarthyho roméne, je viac nez pravdepodobné, Ze v budtcnosti
bude obozretnejsi a stavi na osvedéenych “klasikov”, akymi st napr. momentalne
Dan Brown, ¢i Stephanie Meyer (tymto sa nechceme dotknut tychto autorov a ani

*Neuvadzame presné Statistiky zisku s predaja nami interpretovanych diel, nakol'ko ¢isla to dokazuji-
ce, sa neustale menia.
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ich fanusikov). Uvadzat dalsie priklady dokladajice rozdiely medzi umeleckym
a popularnym, resp. kultovym — klubovym a masovym pokladame pre ich jasnost
za zbyto¢né. Tazsie sa uz ale vyvracia druha namietka. Jazyk tohto umenia sa stiva
pre vnimatela ¢oraz viac nezrozumitelnym. V prvom rade ani nie tak z dévodu jeho
neschopnosti prekladat znaky textu — diela do sebe zrozumitelnych vyznamov, ako
skor z permanentného prehliadania tejto zdkladnej podmienky umenia (teda, Ze vo-
bec je nositelom vyznamu), ako aj preto, Ze diela, ktoré st predmetom naSej prace
oplyvaja schopnostou aktivizovat vo vnimatelovi silné emdcie prekracujice hranice
moznosti jeho vlastnej emocionalnej viery. Ide o celkom iné emdcie ako tie, o kto-
rych J. M. Lotman v suvislosti s hodnovernostou kinematografie vystizne hovori: ,Na
druhej strane vSak prave tento pocit skutocnosti zobrazovanych udalosti aktivizoval
uz u prvych divakov filmu emdcie nizsieho radu, ktoré su typické pre pasivneho
pozorovatela skuto¢nych katastrof a pouli¢nych nehod. Takéto emdcie zivili uz este-
tické a Sportové nalady divakov v rimskych cirkusoch a dnes st pribuzné eméciam
divakov zapadnych automobilovych pretekov.”*

Emoécie (vyssieho radu) umoznuju vnimatelovi pocitit skutocnost celkom nano-
vo, na rozdiel od vzdy tych istych a uz vopred ocakdvanych emdcii nizsieho radu.
Problémom ale je, Ze prijimanie obnaZenej skuto¢nosti sa castokrat nezaobide bez
mnohych bolestivych disonancii, veducich k vnimatelovmu odmietavému postoju.
Netreba sa potom ¢udovat, ze vnimatel potom zakonite prehliada spolocného meno-
vatela nasich diel, ktorym je zamer eliminovat krutost v akejkolvek podobe, tak hoj-
ne okupujucu nas svet. Presvedcili sme sa, Ze tento zamer je len vyustenim rozliénych
snah autorov podat alarmujtcu spravu o rozsirujticej sa krutosti.

Anesteticky vnimatel

Odozvy prijemcov zazitkov plyntcich z drastického zla — nasilia, ktoré im
sprostredkovalo v r6znych podobach seridzne umenie, sa u drvivej vacsiny nezlucu-
ju s vdaénymi prejavmi za pocit moralno-dusevného obohatenia, ale maju skor po-
doby roznych obvineni a znechutenia. Aktudlny je argument, Ze takto “poskodeni”
vnimatelia maji predsa plné pravo stazovat sa, ked ich zmysly boli nechtiac vysta-
vené posobeniu takych — aZ ramec predstavivosti prekracujtcich — ohavnosti. Ziadny
podobny argument vSak nie je namieste, pretoZe zlo, ¢o nimi otriaslo je dielom inych
ludi a ako eticky problém sa teda tyka celého spolocenstva. Neobstoji ani preto, lebo
existuje cely rad dokazov, ze I'udi pritahuju umelé (niektorych jedincov i skutocné)
podoby zla a aj ich mnohi zamerne vyhladavaja.’ A vy¢itky nie st opravnené ani
z dovodu, ktory sa v podobe problému ukazuje ako najrelevantnejsi v kontexte celej
nasej prace: coraz viac Iudi sa totizto stdva voci pritomnej, konkrétnej skutocnosti

*LOTMAN, Jurij Michajlovi¢. Semiotika filmu a problémy filmovej estetiky. Bratislava: Slovensky filmovy
ustav, 2. vyd. 2008, s. 21. ISBN 978-80-85187-51-9.

>Michel Foucault vo svojej praci Dozerat' a trestat' zaujimavo vysvetlil v com prameni Iudské zvedavost
a chcenie pozorovat nasilie: ,Toto utrpenie je teda dvojznacné a modze znamenat tak pravdu zlocinca, tak
koincidenciu, ako aj divergenciu medzi ludskym a bozim stdom. Odtial t4 mimoriadna zvedavost, s akou
sa divaci tlacia okolo popraviska, aby boli svedkami divadla utrpenia; da sa v tom odhalit zlo¢in i nevinnost,
minulost i buducnost, pozemské i vecné.” In. FOUCAULT, Michel. Dozerat a trestat : zrod viizenia. Bratislava
: Kalligram, 2. vyd. 2004. 312 s. ISBN 80-7149-663-4.
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zahrmajucej vSetky podoby krutosti ¢loveka voci ¢loveku, tplne imtinnymi a necitli-
vymi. Narok na legitimny argument tak ma iba hrstka, este stale citlivych Iudi.

Pri odkryvani pri¢in odmietania tohto bolest prinaSajiceho umenia, sa bude-
me opierat o myslienky Wolfganga Welscha. Je autorom $tadie Estetika a Anestetika,
v ktorej s opravnenou iréniu, ale zato s vaznou naliehavostou upozorniuje na na-
rastajicu relevantnost estetického myslenia, schopného kritickej reflexie pre oblast
spoloc¢enského vnimania, pre ktoré je dnes prizna¢nd Standardizacia, povrchna jed-
nosmernost a nanttend uniformizdacia. Estetike sa tymto zadroven snaZzi prinavratit jej
primarne urcenie, spocivajtice v tematizacii vnemov vsetkého druhu.

Welsch si vS§ima, ze pre sucasnost je priznacné vedomé i neuvedomené prikla-
danie vyznamu estetizacii. Sme odkazani podriadovat nase tazby a zaujmy vidine
ocarujuceho zivota, prejavujliiceho sa najmé v konzumnom spravani. Vsetko a vsetci
v lom musia mat ten spravny vyzor a musia sa citit prijemne. Tato mohutna vlna
estetizacie sa vSak podla Welscha prevracia na rovnako mohutnt anestetizaciu. Pod
anestetikou pritom rozumie presny protiklad samotnej estetiky: , Anestetika ozna-
cuje taky stav, v ktorom je zrusena elementarna podmienka estetického — schopnost
pocitovat. Kym estetika zosilnuje pocitovanie, anestetika tematizuje necitlivost —
v zmysle straty, preruSenia alebo nemoZznosti senzibility — a aj to na vSetkych trov-
niach: pocinajuc fyzickou otupenostou az po duchovna slepotu.”®

VzruSenie z estetického ma kratkodobu povahu, obycajne opadne a nastupuje
zase len jednotvarnost, preto musi tato desenzibilizacia pre detail vsetkého zmyslo-
vého, systematicky pripravovat nové inscenacie estetickych vzruchov. Po nej pristu-
puje anestetickd naladenost, opojna i otupujtica zaroven. Welsch hovori o stcasnosti
ako o technologickom veku a v zmysle priestoru, v ktorom prebieha, o svete telekomu-
nikdcie. Moc médii dnes agresivne transformuje skutocnost na medialnu skutoc¢nost,
presadzujicu sa najmd vplyvom emocionalnej dévery v obraz. Obraznost, ktorej sa
vlastne ani nedd vyhnut, sa povysuje na samotnu skuto¢nost a tym drasticky pri-
spieva k anestetickému naladeniu spolocnosti. ,, ..,podporuje premenu ¢loveka na
monadu v zmysle individua, ktoré je aj pIné obrazov, aj nema okna. ..., ten, kto je
plny obrazov, uz nepotrebuje okna, lebo uz ma vsetko v sebe (alebo to ma aspon
k dispozicii).”” Tato dnes tiplne prirodzena alternativna skuto¢nost nati Iudi zriekat
sa tej prirodzenej skutocnosti, ba ¢o viac, snazi sa autentickt skutocnost prekryt jej
(vtieravo) pestrejSou simulaciou. Ved kolkym dnes pripadd prirodzena realita fadne
a nevzrusujuco, ked sa stale (ak nemaju v blizkosti obrazové médium) odvolavajua
na pocit nudy? Welsch upozornuje, Ze sa ¢rta definitivna platnost hrozivého zakona:
,Cim viac estetiky, tym viac anestetiky.”

Skutocné nebezpecenstvo z vplyvu anestetizacie hrozi pri vyssich, obsahovo bo-
hatsich forméach vnimania, ktorymi Welsch rozumie nase zakladné (kultdrno-arche-
typélne) obrazy, riadiace naSe postoje voci skutocnosti. St vsak pod neustalym tla-
kom anestetizacie a takto ovplyviiované nenechavaju individuu ani spolocenstvam,
moznost vymanit sa spod tlaku nastolenych spolocenskych konvencii. ,Koname
stéle akoby vedeni “rukopisom” takychto zdkladnych obrazov. Pésobia a st ti¢inné
prave preto, Ze st neuvedomované. A prave tym, Ze si tieto obrazy — ktoré su svojou

*WELSCH, Wolfgang. 1991. Estetické myslenie. Bratislava : Archa, 1993, s. 10. ISBN 80-7115-063-0.
"Ref. 6, s. 13.
SRef. 6, 5. 14.
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konstiticiou vlastne estetické — nasadili maskovaciu kuklu anestetického, dostali sa do
anestetickej latentnosti, stali sa “zavdznymi”, t.j. donucujicimi.”®

Celé Welschovo myslenie je zamerané na reflektovanie sticasnych, aktualnych fe-
noménov nasho sveta, pre ktoré je priznacna pluralita, r6zne divergencie, spletenost.
A preto si nevystacime len s komplexnym chapanim anestetiky, ako jedného jasného,
samostatného pojmu. M4 rozli¢né podoby a prejavuje sa v rozlicnych odtierioch, na
rozli¢nych stuprioch jej intenzity. Stanovuje preto svoju hlavnu tézu: ,, ...anestetika sa
nepripdja k estetike zvonku, ale vychddza z jej vnutra. VSetko estetické je totiZz ako
také uz nevyhnutne spité s anestetickym.”'* Dokazuje to na prikladoch vysledkov
vyskumov z oblasti psychologie a este lepSie z neurofyzioldgie, hovoriacich, ze ziad-
ne estetické vnimanie neprebieha bez anestetiky a to ani na tirovni najelemntarnejsich
vnemov. Nieco vidime nie preto, Ze nie sme slepi, ale preto, Ze sme v tej chvili slepi
pre vsetko ostatné. Aktom videnia niecoho, robime zaroveni tymto aktom nieco iné
neviditelnym. A toto pravidlo plati aj na trovni vztahu medzi zmyslami, ¢oho do-
svedcenim je uz vyssie spominané preferovanie videnia — zraku v naSom zapadnom
svete, pred inymi zmyslami. Welsch ide ale eSte dalej, ked upozorfiuje, zZe kazdy typ
vnimanie je dvoj tiroviiovy. Okrem samotného aktu odkryvania (zdroven zakryvania)
je tu aj troven aktudlneho vnimania, teda jeho priebeh. Prave toto aktudlne vnimanie
je zamerané navonok a vedie k vysledkom. ,To vSak znamend, Ze urcity druh anes-
tetiky je sucastou samého vnimania. Tato interna anestetika je vlastne nevyhnutnou
podmienkou externej t¢innosti vnimania.”!!

Nakolko si ale samotny priebeh vnimania neuvedomujeme, domnievame sa, ze
veci st prave také, aké ich vnimame. V tom prameni nevyspytatelna zradnost inter-
nej anestetiky.

Pre vysvetlenie vnimania diel, ktorymi sa zaoberame v tejto praci, ndm staci aj
len toto ciastocné oboznamenie sa so sicasnymi neuvedomovanymi tendenciami
vSetko “estetizovat”, a mozeme konstatovat, Ze tato euféria sa prevracia na mohut-
nu vlnu opojnej nalady, sposobenej anestetickou narkézou. Ukazali sme si nielen
hrozby pre nasu medialnu kultiru a nase poddanstvo voci kultirnym spolocen-
skym obrazom, ale aj samotny priebeh vnimania ovplyvneného anestetikou. Ne-
spominame ale uz, ako Welsch v stadii Estetika a anestetika predstavuje aj struény
a jasny historicky exkurz obdobiami, v ktorych prevladali bud snahy odputania sa
od estetického, alebo estetizacia, a tieZ sticasnu stuhru estetiky a anestetiky. Rov-
nako tak, Ze nechape anestetiku len v negativnom zmysle, ale Ze vidi v nej aj vy-
hody pre tento technologicky zmeneny svet. Pre nds je primarne podstatné to, ze
Welsch dava anestetike socialny vyznam. ,Nemozno vsak prehliadnut ani to, ze
spominand anestetizdcia daleko presahuje uzsiu estetickt oblast. Stivisi zarovern so
socialnou anestetizaciou, teda s ¢oraz vacsou desenzibilizaciou, pokial ide o spo-
loc¢enské odvratené strany esteticky narkotizovanych dvoch tretin spoloc¢nosti.”!?
Nazdavame sa, Ze hladat pri¢iny odmietavych postojov I'udi vo¢i umeniu, ktoré
predstavuje realistické posobenie zla, alebo priamo brutdlne nésilie, mdZeme pra-
ve tu. Ludia dnes — Zial — pod vplyvom anestetiky stratili citlivost pre vnimanie

°Ref. 6, s. 25.
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rozdielu medzi autentickou skutocnostou a skutocnostou, ktorti im predostrela
simuldcia. Komercény filmovy priemysel, televizia produkujtca okrem neredlnych
reality show i spravodajstvo, a v neposlednom rade aj internet, skratka cely svet
médii (nielen vizudlnych) ststavne predklada [udom, ¢i uz v podobe zdbavy alebo
“novych” informacii, nejaké stale sa opakujice a limitované formy zla — deStruk-
cie. Z opakovaného sa stalo klisé¢, ktoré zovsednelo. Formy, limitované vlastnou
slepotou ku skutocnosti, sa k nej ani nikdy nepribliZia, ale kedZe recipient je — pre
ich Tahkti dostupnost — nimi tplne zaplaveny, je to jedind skutoc¢nost ktort po-
zna. Informdcie o vzrastajucej zlo¢innosti a brutalite zovsednievaju imerne s ich
narastajucim poctom, ten pocet vsak uz zrejme presiahol isté mnozstvo potrebné
na udrzanie si triezvej kritickej reflexie voci negativnym javom aj z priamej, tesnej
blizkosti. Spomenme si len, aky sme imtnni a lahostajni voci spravam o zlocine, ku
ktorému doslo v krajine kde zijeme, alebo v meste, ¢i dokonca na ulici kde byvame.
A zrazu pride “otupeny” divak do kontaktu napr. s filmom Antikrist a vidi zlo —
destrukciu v surovo obnazenych formach o akych predtym nemal ani len tusenie.
V procese jeho vnimania dochadza k bolestivym disonancidm jednak v rovine cisto
pocitovej a nasledne aj v rovine kognitivnej. Je nadmieru jasné, Ze u drvivej vacsiny
recipientov spdsobuje tento citovy otras fatdlne znefunkénenie rozumovej aktivity
i samotnej vole fiou pracovat. Rozum pod tlakom citov voli radSej stratégiu tteku,
akoby mal hladat zmysel v tych ohavnostiach. Koneénym vysledkom tohto kon-
taktu je znechutenie na strane recipienta, ktoré mozno natrvalo poznaci jeho postoj
vodi tomuto umeniu a stane sa tak apriori odmietavym.

Crt4 sa teda patova situacia. Nakolko nami predstavené umenie reflektujtice kul-
minaciu zlo¢innosti vo svete ma ambiciu toto zlo aj eliminovat a zaroven na drviva
vacsinu vnimatelov pdsobi nad tnosna mieru drasticky a odpudzujtico, je nadej, ze
svoje slachetné poslanie niekedy naplni? Tymto chceme upozornit na tento, pre ume-
nie ktoré tematizujeme, nepriaznivy paradox. Na zdklade pocetnych priamych sku-
senosti s tymto typom umenia sa domnievame, ze prave ono najhlbsie odkryva pod-
statu Iudskosti a to tym, Ze predstavuje absolttne redlne a zaroven nepredstavitelné
ukazky toho, ¢o v [udoch I'udské nie je. Diela ako film Antichrist priamo umoziujua
zazit autenticky prechod cez hranicu predelujicu nasu Iudska podstatu zaloZenu
na spolupatri¢nosti, od zhubnych vplyvov, ktorych presny povod ostane zrejme na-
veky neznamy. Pri vinimani nasej esteticky konstituovanej skuto¢nosti — ktord kedze
ma tendencie prevracat sa na anesteticky hmlistti skutocnost — sa aktivizuju len niz-
Sie, nemenné, vzdy len povrch predstavivosti drazdiace emocie. Niektoré diela vSak
aktivizuju celkom odlisné emocie, schopné sa nielen pohybovat v celom priestore
predstavivosti, ale ho i opustit a tym aj opustit oblast esteticky konstituovanej sku-
tocnosti a preniest recipienta do oblasti realitou uréenej skutocnosti. V tomto spociva
sila a vynimocnost tohto umenia.

Podla Wolfganga Welscha mézu Iudia rozbijat zakladné spolocenské obra-
zy a tak nahliadat na pravy, skutocny svet, len ked budua pracovat na vytvoreni
kritickej kultary uplatiiovanej estetickym myslenim. Ide o typ myslenia stvisiaci
z vnimanim zmyslu reality, schopné postrehntt anastetizaciu a nasledne na nu
reagovat. Welsch je presvedceny, Ze idealnym prostriedkom ako sa ucit takémuto
mysleniu je umenie, ktoré disponuje schopnostou odhalovat anestetiku vo vset-
kom estetickom. Umenie podla neho nas udi: ,,... do akej miery st postoje este-
tického ocakavania zautomatizované a vo svojej samozrejmosti prekryté osobitou
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anestetikou.”"® Len takéto myslenie mo6ze odkryvat zatajené, neviditené a neprie-
hladné problémy dnesného sveta, v ktorom dominuje pluralita. NaSe zavery su
podobné. Aj realistické umenie tematizujlce zlo — destruktivitu odkryva a reagu-
je na anestetikou prekryty problém posobenia zla. Opat tu pouzijeme Welschov
slovnik, ked povieme, Ze toto umenie: ,, ...nasadilo radikdlne rezy“'* Umenie ostré
ako britva, nekompromisne robi zarezy na povrchnom obale krasneho, prijemné-
ho zdania, ¢im vnieslo svetlo na nefalSovanu realitu. Ak existuje dnes eSte nieco,
¢o dokaze tc¢inne vyprovokovat omamené vnimanie ['udi, je to prave toto realistic-
ké zlo predstavované umenim. Nase predchddzajace tvrdenia o znechuteni, ktoré
sprevadza vnimanie takéhoto umenia, nie sii tomu protireCenim. Je tomu prave
naopak, k znechuteniu podstatne prispieva najmad minoritné postavenie tohto
umenia v kultdrnom svete. Spomenme len popularitu tragédie v antickom grécku
— v tom obdobi ten najtemnejsi, najvaznejsi a zaroven najrealistickejsi zaner — ktora
poukazovanim na stratu cnosti svojich hrdinov, dokazala vyvolat masam hlboké
katarzné tcinky. Predstavme si, Ze dnesné umenie by bolo rddovo pocetnejsie za-
stapené dielami akymi sa Ujo Vankiisik, Mandragora, &i Antichrist, ¢o by sa iste od-
zrkadlilo aj v zvySenom pocte vnimatelovych skiisenosti s nimi. Potom by mohli
zrejme uz dostojnejie napltiat svoje poslanie.

Téma agresivity a destruktivity z hladiska psychoanalyzy

Pokladame za prinosné a dolezité uviest aj pohlad na zlo — destrukciu z psychoa-
nalytickej perspektivy. Aj ked tato disciplina nedokaze upozornovat na nami spracu-
vany problém tak naliehavo a intenzivne ako umenie, podava predsa len konkrétnej-
Sie vysvetlenia podstaty a priciny stupriujiiceho sa nasilia a krutosti vo svete. Budeme
pritom vychadzat vyhradne z vysledkov nemecko-amerického psycholédga, socioldga
a filozofa Ericha Fromma (1900 — 1980), pochadzajucich z jeho diela Anatomia I'udskej
destruktivity. Tato praca zaujme nielen svojim, naliehavostou podfarbenym stylom,
no najma tym, Ze okrem vysvetlenia pricin predstavuje aj recept — vychodiska a spo-
soby ako pomoct naSmu druhu. Frommova praca bola v ¢ase svojho vzniku odpo-
vedou na dve uz pevne etablované, vtedy prevladajice tedrie: neoinstinktivizmus
a behaviorizmus. Problémom tychto tplne rozdielnych smerov bola ich dogmatic-
ka jednostrannost. Instiktivisti sa snazili nachddzat odovodnenie jedinej myslienky:
,agresivni chovani clovéka, jak se projevuje ve valce, zlo¢inu a osobnich sporech a ve
vSech druzich destruktivniho a sadistického chovani, vyvéra z fylogeneticky progra-
movaného, vrozeného pudu, ktery hleda vybiti a ¢eka jen na vhodny podnét, aby se
projevil.“*® Téza, Ze agresivita je vrodenym pudom, sa stala velmi populdrnou pre
svoju jednoduchost. Je jednoduchsie prijat vysvetlenie, podla ktorého nas necaka
svetld buduicnost a tym si ospravedInif pocit strachu z osudu, ktory ndm nas vrodeny
pud pripravil. Oddvodiiuje tieZ nas beznadejny postoj a z neho plynticu l'ahostajnost,
ked sa nds snazi utvrdit v tom, Ze ni¢ sa s tym uz neda urobit. Naproti tomu behavio-
risti sa nesnaZzia skimat subjektivne podnety, ani ¢o subjekt pocituje, ale len to ako

13Ref. 6, s. 26.
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sa chova a ako toto chovanie podmieniuje spolocnost. V centre zaujmu uz teda nie je
¢lovek s vasniami a emdciami. ale mechanizmy spravania. Fromm aj v tomto smere
odhalil pri¢inu odklonu od toho ¢o je podstatné. Behaviorizmus sa prirodzene, ale
neuvedomene zriekol ¢loveka, pretoze skiimat jeho emdcie v dobe, kedy spolocnost
vnima len malo (postreh E. Fromma, s ktorym pracoval i W. Welsch) a emdcie ako
také: ,,... jsou pro ne neuzite¢nym balastem,...”*¢

Voci tymto nikam nevedticim teéridm postavil Fromm vlastny variant, obsahujuci
moznost rieSenia. Ten spociva na hlavnom predpoklade, Ze clovek disponuje dvoma
diametralne odliSnymi typmi agresie: , Prvni druh, ktery ma clovék spolecny se vse-
mi zvifaty, je filogeneticky programovany podnét napadnout (nebo uprchnout), jak-
mile jsou ohrozeny zivotni zajmy organismu. Tato obrannd ,benigni” agrese slouzi
preziti jedince i druhu; je nastrojem biologické adaptability a zanika, jakmile pomine
ohrozeni. Druhy typ je ,maligni” (zla) agrese, to jest krutost a destruktivita. Ta je spe-
cificky lidska a u vétsiny savcii v podstaté chybi; neni fylogeneticky programovana
a neslouzi biologickému pfizptisobovani; nema viibec zadny tcel a clovék jeji pomoci
uspokojuje pouze svoji zadost, touhu po rozkosi, kterou poskytuje.”’” Pre nasu pre-
historiu je charakteristicky prvy typ agresie a az neskor, ako dokdzala uz paleonto-
logia, histdria ¢i antropologia, zacala sa stupriovat niciva destrukcia v podobe napr.
nicivych vojen. ,Kdyby byl ¢lovék vybaven jen biologicky adaptivni agresi, kterou
ma spolecnou se svymi zvifecimi pfedky, byl by relativné pokojnou bytosti;...”*

Obranna agresia patri k [udskej povahe a je instinktom, ktory kladie do protikladu
k charakteru. Instinkty ovplyvnuji nase pohnttky zalozené vo fyziologickych potre-
bach, naproti tomu z charakteru pochadzaju Specificky Iudské vasne, ktoré taktiez
maju vplyv na chovanie. Charakter je podla Fromma druhou prirodzenostou ¢lo-
veka, nahradzujtcou jeho slabo vyvinuté instinkty. Tym sa azda eSte viac liSime od
zvierat ako vyzorom. Pre ¢loveka typické vasne ako tizba po slobode a laske, ale aj
tazba po majetku, nicit, masochizmus, sadizmus (sadizmus je vasen pre neobmedze-
nu moc nad inou vnimavou bytostou), st reakciami na jeho existenéné potreby. I ked
su tieto potreby pre vSetkych rovnaké, 'udia i celé kolektivy sa lisia podIa toho, ktoré
konkrétne vasne v nich prevladaja. ,Zda je to laska nebo ni¢ivy pud, které ovladaji
vasen ¢lovéka, zavisi do zna¢né miry na podminkéach dané spole¢nosti. Ty zase zavisi
na biologicky dané existencni situaci ¢lovéka a na potrebach, které z ni plynou,...”"

Napriek tomu, Ze vasne nesliizia prezitiu ako instinkty, vplyvaji na cloveka casto
silnejsie. Cez ne sa ¢lovek totiz realizuje, pretoze mu davaja chut a silu zit, podne-
cuju zaujmy, robia zivot potrebnym a davaju mu zmysel. A ked st uspokojené nase
fyziologické potreby, vyznam vasni sa prejavuje o to intenzivnejsie, o ¢o adekvatnejsi
zmysel a ciele zvolime pre nase Zivoty. Vzhladom k tomuto Fromm deli vasne na
raciondlne, teda zivotu sltiZziace vasne ako st tazba tvorit, milovat, tizba po pravde,
...atd, airacionalne, vadne braniace v rozvoji Zivota, kam patria aj vSetky maligne for-
my agresie. Fromm ich povazuje za hlavné motivacné stimuly pre ¢loveka: ,Tyto vas-
né jsou jeho hnacimi pruzinami a zdrojem jeho veskerych naboZenstvi, mytti, dramat
auméleckych dél - skratka vSeho, co Zivotu dava smysl. Lidé, kteri jsou témito vasné-
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mi motivovani, riskuji svlij Zivot. Mohou i spachat sebevrazdu, kdyZz nedosahnou cile
své vasné, naproti tomu lidé nepdachaji sebevrazdy kvtli nedostatku sexu a dokonce
ani z hladu. Moc lidské vasné je stejna, at jsou hnani nenavisti nebo laskou.”* Tieto
vasne neexistuju samé osebe, ale v rdmci celych vSeobecnych syndromov: na jednej
strane zdravy, zivot podporujici syndrém a na strane druhej nezdravy, Zivotu ne-
priatel'sky syndrém. Tam kde sa vyskytuje jedna z vasni syndrému, obycajne st k nej
v rozliénych stupnioch pridruzené i ostatné vasne. Neznamena to ale, Ze individuum
je ovladané len jednym z tejto dvojice syndrémov. Bezny ¢lovek disponuje zmesou
oboch. ,,Pro chovani ¢lovéka a pro jeho moznost zménit se je rozhodujici relativni sila
obou syndromua.

O tom ¢i prevladne jeden typ vasni alebo druhy rozhoduje clovek sam, on ma na
vyber a je si vlastnou volbou. Nakol'ko sa nemdze spolahnut na podporu vlastnych
inStinkov, musi sa spoliehat na vlastny rozum. N4§ mozog ma schopnost rozpoznat
a rozhodnt sa, ktoré ciele vedu k jeho zdravému psychickému a fyzickému rozvoju.
Vdaka rozumu si vytycujeme vlastné, rozumné ciele a mdzeme sa podielat na orga-
nizdcii vlastnej spolo¢nosti, aby k tymto ciefom smerovala. Podla Fromma je ¢lovek
bytostou ustavi¢ne hladajicou cesty k vlastnému optimalnemu vyvoju a tieto jeho
snahy st vSak podmienené nie vzdy priaznivymi, vonkaj$imi okolnostami, preto do-
chadza k ich zlyhaniu. DdleZité je, Ze aj napriek svojmu charakteru je v jeho moci
vyty¢it si pozitivne ciele, a Ze vlastne rozpozn4, ktoré ciele vedu k pozitivnemu rastu.

Aby Iudstvo niekedy dospelo do takého $tadia, Ze si uz jednotlivci nebudu navza-
jom pre seba nebezpecnymi, musi prist k radikdlnej zmene kultarno-spolocenskych
a ekonomickych struktar. Prehistoricki Tudia Ziviaci sa lovom a zberom plodin, pre-
javovali len velmi malo znamok destruktivity a az neskor v suvislosti s delbou prace,
s rozvojom remesiel a institucie Statu s mocenskym hierarchizovanim na elitu a plebs,
sa krutost a destruktivita zacali prejavovat v ¢oraz va¢som rozsahu. Dalo by sa po-
vedat, ze ich kulminacia postupuje paralelne s rozvojom civilizacie. Tym, ze Fromm
vysvetlil, Ze maligne formy agresie nie st vrodené, zaroven ukazal, Ze je mozné ich
vyrazne potlacat a redukovat. Na to je potrebna zmena, o ktorej From hovori: ... jest-
lize soucasné socialni a ekonomické podminky budou nahrazeny jinymi, pfiznivymi
pro uspokojovani skutecnych potfeb a upliiovani skutec¢nych schopnosti clovéka: pak
dojde k rozvoji tvotivych sil ¢lovéka, jeho riistu. Vykoristovani a manipulace plodi
jen nudu a vSednost, mrzaci ¢lovéka a vsechno, co z clovéka déla sadistu a nicitele.”*

Fromm si je vedomy, Ze tato alternativa sa javi ako nerealna, ba pre niektorych
dokonca mozno az ako utopicka, ¢i prehnane optimisticka. O svojom programe vSak
hovori, Ze je podoprety racionalnou vierou, zakladajtcou sa na jasnom vedomi si
vsetkych nahromadenych vysledkov a nie na priani, ako je to v pripade viery bezne;j.
,Postoj, ktery zastavam v této knize, je postojem racionalni viry ve schopnosti clové-
ka osvobodit se ze zdanlivé osudné sité faktorti prostedi. Které si sam vytvofil. Je to
postoj vSech téch, ktefi nejsou ani , optimisty”, ani ,, pesimisty”, ale ,,radikaly”, ktefi
racionalné véfi ve schopnost ¢lovéka uniknout kone¢né katastrofé.”

Nadvézujuc na vychodisko, ktoré pontka Fromm a tieZ na poznatky, ktoré mame
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z predchadzajtcich kapitol, by sme taktiez radi zaujali postoj “racionélnej viery” vo
zvySeny kultivacny a obrodny vplyv umenia na Iudstvo. Racionalnou ju robi ne-
popieratelny fakt, Ze umenie je Zivy, dynamicky fenomén, dnes dokonca schopny
rychlejsich a viacndsobnych transformadcii. Hypotéza ¢i by nemalo umenie podstupit
reviziu vzhladom na alarmujuci stav zlo¢innosti vo svete, je celkom na mieste. Umel-
ci ako Burgess, ¢i Kubrick nds uz pred niekolkymi desatro¢iami prostrednictvom
svojich diel upozorniovali, Ze krdsne umenie nie je prave najucinnej$im vychovnym
prostriedkom, Ze mozZe byt dokonca stimulom iniciujucim ndsilie. Odhliadnuc od
toho, Ze sme sa pokusali predstavit umenie tematizujtice zlo — nasilie ako ten najkom-
petentnejsi fenomén pri nasadzovani radikdlnych rezov do celospolocensky desenzibi-
lizovaného vnimania skutocnosti, umenie reagujice na stupniujucu agresiu vo svete
by malo zrejme v zaujme celoplosnych vysledkov zmenit svoju povahu. Film Anti-
christ napriek svojmu sugestivnemu razu (a umeleckym a estetickym kvalitdm), len
sotva moze pocetnejsie publikum printtit k uvazovaniu o poésobeni zla. Kedze vsak
pozname aj diela, ktoré dokazu priviest recipienta do stavu hlbokej kontemplacie
nad urgentnou potrebou dobra vo svete, a to i napriek tomu, Ze postradaju realitou
odkrytt podstatu zla, sme povinni poukazat aj na ne. Takym dielom je napr. Svédsky
film s priznacnym nazvom ZLO [Ondskan]. Je v iom velmi inteligentne zobrazeny
spdsob boja proti zlu. Hlavny predstavtel — mlady Student Erik Ponti sa postavil proti
spoluziakom z vyssich rocnikov, ktori ho Sikanovali. Erik disponujtci tzasnou fyzic-
kou silou, by sa Iahko ubranil aj pomocou pésti, no rozhodol sa bojovat odvolavanim
sa na platné zdkony, ¢o ho aj priviedlo k myslienke, Ze by pravo mohol dokonca raz
Studovat. Okrem prepracovanej idey je tento film zaujimavy aj svojou poetikou, ¢i he-
reckymi vykonmi. Od roku 2003, kedy mal premiéru, ziskal celosvetové uznanie po-
tvrdené viacerymi oceneniami z prestiznych filmovych festivalov. Ondskan naznacuje
sposob akym by sa mohlo prispievat k vychove a kultivacii tych I'udi, ktori vplyvom
anestetickych faktorov stracaju cit pre to o je prospesné pre spolocnost a pre to ¢o
ma destrukény charakter.

Zaver

Téma zla patri v umeni medzi tie najspracovévanejsie a aj najvyhladavanejSie. Ak
sa pozornejSie zameriame len na samotné populdrne umenie, lahko zistime, Ze tema-
tizdcia zla je pre tato oblast doslova Zivnou pddou. Najzédkladnejsim a aj najcastejsim
modelom tejto témy je boj dobra proti zlu, zdroven je vo svojej podstate aj najvse-
obecnejs$im, pretoZe skryva mnohoraké podoby a odtiene zla, a produkuje mnozstvo
moralnych posolstiev. VSeobsiahla povaha tohto modelu ako aj jeho multipocetné
zastupenie, sa stali pricinou jeho zovsednenia. Temer kazdy konzument umenia aké-
hokolvek druhu, tematizujuceho zlo, automaticky ocakava, ze dobro v nom zvitazi.
Ved predsa tak nejako to ma byt aj v redlnom zivote!? Niet pochyb, ze takéto spo-
locenské “naladenie” celkom jasne dominuje. Ak st si Iudia tymto taki isti, ako si
mame potom vysvetlit dennodenne médiami prinasané dokazy o kulmindcii agresie
a vsetkych moznych druhov destrukéného nasilia? Pravdou je, Ze v umenti tradicne
predstavované zlo ma s tym ozajstnym len vel'mi malo spolo¢ného.

Pokdsili sme sa predstavit umelecké diela, ktoré predstavuju zlo v jeho realnych,
surovych formdch. Treba podotknut, Ze vyberom diel sme chceli upozornit na ¢o
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leckym druhom. Pokojne sme mohli siahnut napr. po romane Pdn miich Wiliama Gol-
dinga, ¢i filme Salé, alebo 120 dni Sodomy.

Pre svoj Sokujtci obsah sa toto umenie ocitlo — z pohl'adu mnohych zasltzene —
na periférii zaujmu, a to nielen u vnimatelov, ale aj u samotnych umelcov. Opierajtuc
sa o myslienky Wolganga Welscha, sme sa pokusili vysvetlit, Ze I'udia sa vplyvom
novej, médiami simulovanej reality stali necitlivymi voc¢i skutocnému nasiliu, ktoré
sa Coraz CastejSie deje aj v ich priamom okoli. Sthlasime s Welschom ked' tvrdi, Ze
umenie ucinne upriamuje pozornost na to o je podstatné, Ze umenie rozbija aneste-
tikou prekryté spolocenské obrazy, nutiace vidiet veci tak a nie inak. Samozrejme my
sme oblast umenia zuzili Specialne na umenie realistickym sposobom predstavujtce
zlo —nasilie. Vdaka Welschovi sme tak mohli lahsie vysvetlit pricinu nestravitelnosti
nami skiimaného umenia.

Vysledky nasho skiimania maji povahu moznych hypotéz. Prva hypotéza spoci-
va na predpoklade, ¢i by nami prezentované umenie vo vacsej miere prispievalo ku
kultivécii spoloc¢nosti, ak by sa nenachadzalo v tak vyrazne okrajovom postaveni. Da
sa to povedat aj otazkou: malo by takéto umenie vacsi vplyv na elimindciu krutosti vo
svete, ak by mu v celej oblasti umenia prisltichalo pocetnejsie zasttipenie? Nakol'ko
sme sa pokusili odhalif t¢innost tohto umenia, nevylucujeme moznost, Ze by to bolo
mozné. Druhd hypotéza sa ukazala pri predstavovani konceptu napravy Iudstva,
ktory podava psycholdg Erich Fromm vo svojej praci Anatomie lidské destruktivity. Ak
je jedinou zachranou pred stupniujicimi sa prejavmi zla len radikalna zmena social-
nych a kultarnych podmienok, nemohlo by k lepSiemu svetu prispiet tieZ umenie,
ktoré by podsttpilo nejakt premenu na umenie celkom odlisné od toho dnesného
(vyznacujuceho sa javmi ako divergencia a pluralita)? Mozno umelci vytvoria novy
typ kredcie schopny adekvatnejsim sposobom reflektovat tie najpalcivejsie spolocen-
ské problémy. Dejiny nas predsa presvedcili, Ze umenie je dynamickym a neustale sa
meniacim fenoménom.

Napriek tomu, Ze zlu dokonale rozumeju len ti ¢o ho vedome pachajt, akakol'vek
diskusia, nazor, gesto, alebo aj len myslienka prispievajtica k jeho pochopeniu, napo-
maha k jeho potlacaniu.

ABSTRACT
REFLEXION OF EVIL IN ART AND ITS ACCEPTANCE

The theme REFLEXION OF EVIL IN ART AND ITS ACCEPTANCE deals with
contemporary marginal position of art which thematisizes evil and represents dras-
ticness in its various forms realistically. It starts with exposition how the evil passed
into art and after compendious historic digression shows that image of evil in art of
western culture of 20th century is would be more real and more palpable. The who-
le following part is attended to interpretations of selected illustrious artistic works
rendering evil, while their analysis is prior concentrated to the measure of reality of
the rendered evil; the reactions of recipients depend on. There is also assessed the
common denominator of those works — it is unanimous intention to eliminate cru-
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elty all over the world. After interpretative part the author highlights on perception
of those works. Building on Wolfgang Welsch’s essay — AESTHETICS AND ANA-
ESTHETICS - he cautions on social insensibility for in reality constituted verity. Ef-
fective means for calling forth insensible senses of people is exactly art symbolising
real brutality of evil. Following paradox also originates from that: on the one hand
this art has ambition to cultivate the world; on the other hand this art is indigestible
for recipient. However, reasons why this kind of art does not fulfil its mission more
effectually should be searched not only in its shocking nature, but also in its minority
position within the world of art. So it seams to be found itself in the vicious circle
of incomprehension. In the conclusion of the theme author would like to present the
problem of culmination of evil in the world from the psychologist Erich Fromm's
point of view. He upholds conviction that malignantly forms of aggression are not
inborn for people and that they can be combated by conversion of contemporaneous
social-economic conditions into such conditions which will reflect actual necessities
and abilities of man. According to Wolfgang Welsch’s and Erich Fromm’s proposals
author of this theme presents the hypothesis whether also the art performing realistic
brutal evil — destruction should not go via a topic of evil by other way — in favour of
its effectiveness for its influence on a society.
Key words: EVIL, VIOLENCE, REALITY, PERCEPTION, ANAESTHETICS
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HERECTVO AKO DEDICSTVO
~SYSTEMU” STANISLAVSKEHO

ANTON KRET
Fakulta dramatickych umeni Akadémie umeni v Banskej Bystrici

Abstrakt: Herectvo sa zmieta medzi muzikalovym a c¢inohernym chapanim divadla, medzi
manierizmom realistickej skoly a nadoblacnym hladacstvom ,,filozofujucich” rezisérov, medzi
uzavretym kukatkovym divadlom a slobodnym priestorom performansu a medzi prednasa-
nim , hlboko zainteresovanych myslienok” hlboko rozmyslajticich autorov a naro¢nym, ¢i ino-
kedy aj celkom lacnym a malo inteligentnym rozpravanim tela v alternativnom divadle alebo
vobec v divadle, ktoré je iné ako to doteraz navyknuté.

V skutocnosti ide autorovi studie o to, aby poukazal na rad umelych zdbran volne vykladat
Stanislavského & Cechova a dajme tomu Grotowského alebo Scherhaufera. Najdolezitejsim
poznatkom je, Ze Stanislavskij bol takmer celé storocie nielen subjektom $tuidia vychovy herca
k herectvu, ale aj povinnym vzorom pre vSetky divadla v socialistickych krajinach, ¢im sa jeho
skutocné odkaz znacne zdeformoval. A zbytocne sa aj proti nemu bojovalo, lebo prax ukazala,
Ze Stanislavského ucenie o hladani pravdy javiskového obrazu priamo v dusi herca je viacme-
nej zavazné tak pre ,tradicionalistov” ako aj pre predstaviteSov divadla ,an sich”, divadla ako
samostatného umenia a nie iba divadla ako odvdeniny dramatickej literattry.

Sucasné ruské divadlo sa aj napriek tspechom doma i v zahranici este stale spra-
va, ako keby bolo pod reflektorom gorbacovovskej perestrojky. Lebo tu, v domovi-
ne ,,vodcov revolicie” Lenina a Stalina, nie nejaké zamatové, oranzové, modré ¢i
nedajboze duhové ,vitazstvo za jeden den” vykopalo hradzu medzi starym a no-
vym vyuzivanim divadelnych prostriedkov na tvorbu reflexie, ale uz davno, pocntc
Vampilovovou revoltciou v obnaZovani pravého, civilného ruského hrdinu z kon-
ca sedemdesiatych rokov minulého storocia a dajme tomu Galinovou Zinulou ako
rodenou kontrarevolucionarkou, ¢i Zuchovického podobenstvami, sa za cenu obeti
predierala na povrch opacna tvar dovtedy vSetko pozierajuceho socialistického ,,ro-
mantizmu s ndbojom triednej pomsty”. Hnutie mysle tamtych rokov prindtilo aj ja-
viskovych tvorcov prehodnotit svoj postoj k téme divadla: bud tu je falosna ideovost
a efemérna takzvana socialisticka edukativnost, alebo priznané plnenie funkcie , di-
vadla ako takého”, aké koexistovalo uz od dvadsiatych rokov v podobe ruskej avant-
gardnej scény so slavnymi menami Vachtangova, Mejercholda, Tairova a neskor po-
tom v transformovanom, formalne zdokonalenom, aj ked myslienkovo takzvanym
socrealizmom mozno trosku preriedenom divadle Jurija Lubimova.

Azda najpozoruhodnejsim javom sticasného ruského divadla je opatrné a skor ti-
ché vysporiadavanie sa s odkazom Konstantina Sergejevica Stanislavského, ktorého
—na rozdiel od nas — mali ruski divadelnici po cely ¢as nadvlady jeho systému v krvi
alebo aspon na jazyku, kym ta cast ruskych tvorcov, ktora pozmenila Stanislavského
triddu ¢i postupnost pri vzniku (tvorbe) javiskového diela ,myslienka — slovo — po-
hyb” uplatfiovanim opacéného poradia zloZiek (,, pohyb — slovo — myslienka”), nikdy

Studie
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nevystupila proti Ucitelovi otvorene, ale sa snazila presvedc¢it vrchnost, Ze ho iba
rozvadza a dopliia. A bola to vlastne pravda: ak Stanislavskij z metodologického hla-
diska rozlozil svojim skiimanim podstaty hereckej a rezijne tvorby divadelny celok
na jednotlivé ndstroje, aby ich popisal, brali avantgardisti popisané a preskimané
zlozky, ale to uz aj za pomoci vlastného studia ddvnovekého divadla, ako vlastny
tvarny materidl na stavbu takého nového divadelného orchestra, aky vyhovoval ich
predstavam o tvorbe. A ta mala podla nich vychadzat nie z literdrnej predlohy ako
¢asového aj hodnotového zakladu buduceho javiskového diela, ale za zdkladny sa
tu povazoval herecky materidl, teda vlastne saim herec s celou svojou psychofyzic-
kou podstatou. Po oslobodeni sa spod natlaku statnej ideoldgie po Gorbacovovej
transformdcii Statneho zriadenia jedni aj druhi mali v rukach vlastné silné tromfy:
privrzenci Stanislavského, uz ¢i nimi boli z presvedcenia, zo strachu alebo z dontte-
nia, operuju podnes tym, Ze nebyt Stanislavského skoly pre hercov nebolo by mohlo
domace divadelné hnutie tak vyrazne preniknut do sveta, kde sa podnes tato skola
povazuje za nepredstihnutelnti, kym reformatori Stanislavského sa mozu hrdit tym,
ze rusky herec prichaddza do divadla nielen dobre vyzbrojeny Stanislavského teériou
o principoch tvorby, ale aj dobre vycviceny inscenatormi — analytikmi a ,, vyrobcami”
telesne dokonale pripravenych samostrojcov postdv, strojcov postav zo samého seba,
aj strojcov divadelnych charakterovych ¢i typologickych jednotiek. Stanislavskij, po-
chopitelne, od gruntu pozmenil pohlad na divadlo tym, Ze vydedukoval z tvorby
plejady vtedajsich velkych ruskych hercov, aj hercov Antoinovho ¢i meiningenského
divadla, ¢osi ako graf individualnej tvorivosti kazdého z nich, pricom zmieneny graf
znazornoval nie iba statické, bars aj vrcholové momenty obrazu-postavy, ale presne
zachytil aj samu procesnost, asovti postupnost tejto tvorby, ¢o mu umoznilo vytvoril
fundovant skolu herectva, , vychovu k herectvu”, ako to sam pomenoval v nazve
jednej zo svojich zakladnych prac. Ako klasicky vzdelanec a umenovedec — amatér
mechanicky chapal divadlo ako interpretdciu literarnej predlohy, co platilo po celé
obdobie od romantizmu az po vtedy existujtci takzvany kriticky realizmus, ktoré-
mu neskér dali Zdanov so Stalinom a s Gorkého poZehnanim titul socialisticky re-
alizmus. Presvedcenie o tom, Ze divadlo je iba sticastou literatury, alebo v krajnom
pripade jeho , znazoriujucim” vyvrcholenim, vsak Zije aj v hlavach mnohych stcas-
nych divadelnikov a preto sa niekedy podnes, Zial, aj vo vyucovacom procese a aj na
umeleckych vysokych skolach, povazuje za zdklad rozbor dramatickej postavy vy-
chadzajtci z autora — a spolu s tym potom domyslanie cudzich sujetov fabulovanim
Zivotopisov postav a inymi tkonmi viazucimi sa na predlohu a menej uz na to, o je
pre premenu herca na postavu najdolezitejSie — hladanie zlatého rezu v zuZzitktvani
hereckych danosti jednotlivca. Existuj pamaétnici z ¢inohry SND, kde sa celé dni
(a niekedy aj tyZdne) morfondirovalo, o ¢om ta-ktora hra je a ¢o fiou autor mienil.
Napriklad, Ze Goldoni ironizoval slachtu. Dramaturg a rezisér poznasali hromadu
literarnych dokazov, ako to robil. A ¢o si z toho odniesol herec? Zas len to, Ze Goldoni
ironizoval slachtu, ale hercovi to bolo na figu borovi, on potreboval vediet, aké vy-
jadrovacie prostriedky su preriho najvhodnejsie na to, aby bol pri tej svojej ironizacii
zaujimavy. Tomu ho bolo treba ucit! V skutocnosti vsak boli tie dni a tyzdne dobré na
to, aby si herci oddychli po poslednej premiére a aby sa rezisér nemusel celych dal-
Sich osem tyzdnov trapit s hercom hladanim toho, ¢o nepoznali. Skisky vobec boli
predovsetkym tapanim a az potom scasti aj tvorivou robotou. Ale ked' sa nahodou
objavila zmienka, Ze napriklad Mejerchold alebo Grotowski to robili opacne, herci
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nechapali ani zbla, ¢o by sa od nich v takomto type divadla Ziadalo, lebo boli pudovo
zavisli na fotografovani predloh a nie na tvorbe obrazu. Ti dvaja hl'adali psycholdgiu
tvorby a aZ potom talentovany vykon, kym taky Peter Scherhaufer v ase zaklada-
nia brnenského divadla Husa na provazku nemal dost talentov a tak vytvaral pred-
lohy obrazu vlastnou cestou. Ale vsetci traja, na rozdiel od ,klasickych” rezisérov,
umoznovali hercovi slobodne tvorit a nie nutit sa do ¢itania cudzich vykladov textov.
Stanislavskij bol kodifikatorom poetického inscenovania Cechovovych realistickych
hier a zaroven zakladatelom institatu odborného vzdeldvania herca cestou analyzy
psycholégie postavy. Urychlil tak proces padu doteraz existujaceho intuitivneho he-
rectva a dal zaroven podnet k vzniku oponentského avantgardného divadla. To sa
pokusalo urobit vo veci tvorby postav formou novej umeleckej stylizacie ,,z jarnej
vetvicky celt jar”.

Opravnene sa mozeme nazdavat, Ze aj ruska drama pokracuje v procese vyde-
lovania sa — alebo navratov — k tomu, ako sa divadelni tvorcovia a aj teatrolégovia
divali na vztah uznavaného divadelného systému k epicko-dramatickému materialu
za posledné polstorocie. Jedni aj druhi boli jednotni v nazore, Ze kto prisiel do saly
pozriet sa na pribeh, zvolil si vlastne dostupnejsi spdsob zoznamenia sa s priestoro-
vo-pohybovou interpretaciou prdézy. Do divadla chodime z inej pri¢iny: chceme sa
daf uniest kumstom hereckej osobnosti, premieniajticej sa na kohosi iného ¢i na cosi
iné, nez je herec vo svojom sukromnom Zivote, a usilujicej sa telom a hlasom vykuz-
lit iltziu sna o krdsnom alebo Stylizovany obraz krasna. Ved prvy z revolucionarov
v drame Vampilov bol formélne ¢echovovsky dramatik a Cechov bol duchovnym
spolutvorcom MCHATu, Razumovska skor obdivovala Majakovského a Lubimov
ako dramatizator inklinoval va¢smi k leonovovskému nez k buninovskému videniu
sveta. Nie, Lubimov je skor konstrukénym eklektikom a rovnako rozumie Puskino-
vi, Abramovovi ako napriklad Jevtusenkovi. Ale vSetci pocitovali pozitivny tlak na
tvorbu postav ako na stanislavskovské vykladanie hercovej duse na dlan emdcii sa
domahajtceho divaka a nie na estétske maniere medzi elitu vyclenenych znalcov.

Stanislavskij ako ,,vyrobca” herca teda zvitazil. A ruska drama aj divadlo museli aj
v novych spoloc¢enskych podmienkach akceptovat tito skutocnost ako momentalne
nezamenitelnu. Z tychto dévodov je aj sucasné ruské divadlo odlisné od eurdpskeho.

* % %

,To, ¢o sa sochar a maliar usilovali vytvorit z kamena alebo na plétne, tvori teraz
herec zo seba, zo svojej postavy, z tdov svojho tela; v zaujme uvedomelého umelec-
kého Zivota to odraza na crtach svojej tvare.” !

Nazdavate sa, Ze tato wagnerovska pravda je pristard na to, aby sme fiou zacinali
zasviteny rozhovor o herectve? Ze existuju dnes modernejsie a zaujimavejsie defini-
cie herectva vyslovené tstami sticasnych osnovatelov divadelnych $kol a koncepcii
20. storoc¢ia Craigom a Stanislavskym poc¢ntic a Artaudom, Grotowskym, Lubimo-
vom alebo Efrosom konciac?

Ano existuja.

Existuju definicie o hercovi-nadbabke, o hercovi-vykonavatelovi biomechanic-

"WAGNER, Richard. Gesammelte Schriften und Dichtungen. Leipzig : 1902, s. 78.
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kych tkonov, o hercovi-tvorcovi atmosféry, o hercovi-komunikatorovi medzi auto-
rom a percipientom. Boli a st koncepcie herca ako realizatora rezijnych pokynov,
herca ako posla neba a sprostredkovatela jeho idei, herca ako Sasa a tvorcu i zdroja
zabavy zaroven. To vSetko o herectve plati a v r6znych druhoch herectva aj naozaj
existuje.

Ale Wagnerovej definicii prisne podlieha aj napriklad Stanislavského zakladné
heslo: ,Cez vedomu hereckti psychotechniku k podvedomej tvorivej praci Iudskej
prirodzenosti!“? Rovnako sa jej podriaduje aj Brookovo kinetické herectvo, aj Me-
jercholdovo herectvo kulttry tela. Napokon, aj jeden z tvorcov mejercholdovskej
koncepcie balaganového divadla, basnik Valerij Briusov, vychadza z Wagnera, ked
tvrdi: ,Herec na javisku spifia tt istd tlohu ako sochér pred hromadou hliny: musi
v hmatatelnej podobe stelesnit taky isty obsah.” A dodava: , Dielo, ktoré tvori herec,
je formou jeho vlastnej prace.” Zostarime teda pri tejto ,forme jeho vlastnej prace”
pri hercovom diele ako javiskovom artefakte, pri divadle v uzsom zmysle.

Vsetci velki herci svetovych javisk, vSetky Dusseové, Grassovia, Bernhardtové,
Salapinovia ¢ Chaplinovia vychadzali z danosti, z daru prirody, zo zriedkavej schop-
nosti odhalit zoviiajSkom vlastnti dusu, pouZit svoj vlastny vyrobny nastrojna vyjad-
renie vlastného ,, vyrobku” — svojho dusevného stavu. Takto sa to robilo uz ddvno, ale
kodifikovalo to aZ devédtnaste storocie a Stanislavskij bol prvy, kto na zéklade tohoto
poznatku a jeho analyzy dokazal vytvorit systém pripravy herca. Stanislavského sys-
tém tejto pripravy je univerzalny, ale mnohi ho zamienaju s akymsi univerzalnym
kIicom k rezijnému a hereckému , prerozpravaniu” hry na javisku a tym sa nechalo
zmiast vela divadelnikov. Stanislavskij nielenze pochopil dusu herca, ale prenikol aj
do ducha predstavenia, ktoré dokazal rozlozit ako orchester na jednotlivé nastroje.
Urcil miesto a funkciu kazdého z tychto nastrojov. Kvalifikovat chut, vonu a farbu
zloziek predstavenia. Rozlozil nahrdelnik na perlicky a popisal kazda z nich. Ale
zlozit si svoj nahrdelnik musi uz kazdy sam. Podla vlastnej fantazie, vlastného vkusu
a vlastnych potrieb.

Herec je perlou z ndhrdelnika. Vdaka Stanislavskému pozname ttato perlu ovela
dokonalejsie ako ju poznalo napriklad 19. storocie, hoci ani tomuto storociu nechy-
bali velki herci. Co teda znaéi, Ze analyza predstavenia a v nej analyza herca nemé
ni¢ spolocné s budticou syntézou vytvérajicou novu kvalitu. Poznanie zloZiek, ¢asti
celku moze sice zarucit urychlend, ale nie vzdy aj zlepSenti budticu skladbu tychto
zloziek.

Ale opit vdaka Stanislavskému vieme aj to, Ze rozloziac predstavenie na jednot-
livé zlozky a jednu z tychto zloZiek — herectvo — na zlozky niZSieho stupria, mdzeme
lahsie a jednoduchsie urcovat poradie dolezitosti technického vypracovania, opra-
covania ¢i prepracovania tychto zloziek. ,Poznat systém — vravi Stanislavskij — to
nestacl. Treba vediet a chciet. Na to potrebujete kazdodenny a staly nacvik a vycvik,
a to v celej vasej hereckej praxi.” *

2STANISLAVSKIJ, Konstantin Sergejevic. Hercova prdca I. Bratislava : SVKL, 1953, s. 497.
SBRIUSOV, Valerij. Nenuznaja pravda. Sankt Petergurg : 1902, s. 67.
“Ref. 2, s. 498.
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,Staly nacvik a vycvik” je to, ¢o nds dnes zaujima a to dokonca z dvoch pricin: raz
z priciny vSeobecnej, to znadi z hladiska tamtej stalosti a vobec z hl'adiska absencie i
pritomnosti ndcviku a vycviku v stiboroch a divadlach, a po druhy raz pre samotny
nacvik a vycvik, bez ktorého nejestvuje ani herecké umenie a ani diela vytvorené
hercom — inscendcie. Aspon ni¢ pravé a nefalSované, technicky vycibrené a obsazné
v hereckom umeni bez nacviku a vycviku existovat nemoze.

Mozeme v nasich divadlach hovorit o stdlom ,nacviku a vycviku” hereckého re-
mesla? Mo6Zeme vObec hovorit o akomkolvek, teda bars aj nestdlom a nesystematic-
kom, ,vycviku” v hereckom remesle? Existuje v nasich divadlach tzv. ,,predpriprava”
herca, ta obrovska praca s hercom, ktora nesuvisi bezprostredne s konkrétnou insce-
naciou, ale bez ktorej sa herec dlhsi ¢as a bez ujmy na svojom umeni zaobist nemoze?

Zaciatkom patdesiatych rokov minulého storocia, ked sa nase mladé profesio-
nalne divadelnictvo zacalo vedome hlasit k Stanislavskému a tprimne sa rozhodlo
zoznamit sa s jeho metddou Studijnej predpripravy inscendcie, rozniesli vtedajsi
— vadsinou iba napochytro pripraveni — vykladaci Stanislavského famu o lacnom
a rychlom tspechu kazdého, kto sa pusti Stanislavského cestou, a aby tento lacny
a rychly uspech divadelnikom naozaj zabezpecili, vybrali si z ucenia predovset-
kym to, o nevyzadovalo ani velky cas a ani hlbokt pripravu na zavedenie metody:
z tedrie herectva sa pertraktovali zjednodusSené poucky o psychofyzickom konani,
o ,sverchzadaci” (smernom konani), o verejnej samote, slovom vsetko, o bolo moz-
né chytro zvladnut a nehamovalo vlastnti pracu na inscendciach v jednotlivych di-
vadlach. Z praktickych navodov Stanislavského sa odportcali osvojit si najma tie,
ktoré sa neupinali na ndkladnd, naroént a rozlozita , predpripravu”, ale ktoré bolo
mozné zvladnut takisto za pochodu. S obl'ubou sa napriklad pisali Zivotopisy postav
(tato ulohu dostavali dokonca aj Statisti), uplatiiovala sa poziadavka danych okolnos-
ti, konania s podmienkou ,keby” a podobne, pretoze to vSetko zvladol a tomu vset-
kému porozumel aj menej pripraveny herec a to dokonca , medzi sktskami”. Ale len
malokto zobral vazne Stanislavského slova z Dotvorenia herca: ,Chapete teraz ulohu,
ktora pred vami stoji? ESte raz opakujem, nemyslite na nijaké predstavenie, zatial sa
len ucte a este raz ucte. Ak chcete studovat, prosim, zacnite, ak nie, rozideme sa bez
akychkol'vek urazok. Vy pojdete do divadla pokracovat vo svojej praci a ja si zalozim
novy subor a budem robit to, ¢o povazujem za svoju povinnost pred umenim.”

,Nemyslite na nijaké predstavenie.” Uz sama tato veta mohla byt — a aj bola — ka-
menom urazu celej , akcie”, celého toho — tiprimne mieneného, ale odborne takmer
nijako nepripraveného taZenia. Kto sa vtedy, v ¢asoch velkého nadsenia a divadel-
ného entuziazmu, mienil vzdat ¢o len jedného-jediného predstavenia, nehovoriac uz
o inscenacii alebo — nebodaj — o celej sezéne? Kto — okrem posluchacov skoly a vtedy
existujuceho divadelného kurzu (a tam sa vtedy tiez viac iba horlilo ako cielavedome
robilo) — mohol vtedy mysliet na zniZenie poctu predstaveni alebo premiér, ked tie
pocty a ¢isla boli podstatné a preto ¢inoherné stibory chrlili v sezéne najmenej desat
premiér a kazdy stubor odohral ro¢ne najmenej tristo (ale to je naozaj najmenej!) pred-
staveni?

Predpriprava sa teda v siboroch nekonala. Ani podla Stanislavského, ani nijako
inac¢. Robila sa istd ,,medzipriprava”, to znaci priebezné, mimosktuskové a nadcéasové

>STANISLAVSKI]J, Konstantin Sergejevic. Hercova prica na role. Dotvorenie herca. Bratislava : SVKL, 1955,
s. 418.
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teoretické skolenie vo forme prednasok o takzvanom Stanislavského systéme, ale ani
to neprinieslo vela osohu a ¢oskoro sa s tym prestalo vobec —jednak pre nedostatok
¢asu a potom aj preto, Ze ak sa v tejto ,,medzipriprave” vyskytla nejaka seridzna otdz-
ka, ak nadisla tu i tam chvilka pravého osvietenia metédou, komplikovalo to Zivot
divadelnym praktikom, pretoze v takomto pripade islo takmer vZdy o odhalenie dis-
proporcii medzi tym, ¢o mohol reZisér, subor a divadlo pre systém ¢i metédu naozaj
vykonat. A nebolo toho vela.

Dnes nam je uz jasné, Ze tomu malu, ¢o subory zo systému vtedy dostali, m6Zeme
byt vlastne vdacni za to, Ze sa o Stanislavskom cosi vie. Ak sa totiZ vtedy metdda
dostala do vedomia stborov aspon v zbeznej podobe, odvtedy sa nase subory neucia
prakticky nicomu. Ak vtedy herec vedel, Ze Stanislavskij ziada napriklad , realne po-
citovanie zivota hry a roly”, uvedomoval si zaroven, ¢o mu asi k dosiahnutiu idealne-
ho stavu ,, uvedomenia” chyba. A to ho mohlo podnecovat do dalsieho stdia systé-
mu a inSpirovat ho aspon k domacej predpriprave, ktortt proklamoval Stanislavskij.

Dnes tento druh inSpiracie ako by neexistoval. A ¢o je horsie, vo vacsine divadiel
niet ani ¢asu na akukolvek predpripravu. A veruze nebyva dost ¢asu ani na vlastnu
pripravu, na namemorovanie textu a zopakovanie si zafixovanych situacii zo sktsok.

Seridl a telenovela naucili herca fingovat tvorivost a reziséra obchadzat prieskum
zazemia. Cas st peniaze.

Pripustme na chvilku ale aj to, Ze herec zanevrel na metédu jednoducho preto,
lebo sa mu v tych ¢asoch privelmi nanucovala a on bol navyknuty na ¢osi iné, jeho
talent bol spdsobily podriadit sa celkom inakSej metdde. A kedZe si nemal moznost
vyberat, zriekol sa toho jediného, ¢o sa mu pontkalo.

Zapocuvajme sa vSak do predchadzajticej repliky trochu pozornejsie: mohol to
povedat slovensky profesionalny herec? A mohol to povedat za situdcie, ked cela
jeho profesionalna histéria merala dohromady dva a pol az tri desatrocia, pricom
deviét z desiatich hercov nebolo v profesionalnom divadle dlhsie ako pét rokov? Na
akuze to metddu bol uspdsobeny talent slovenského herca, ktory iba pred par rokmi
prisiel zo svojho ucitel'ského, tradnickeho ¢i remeselnickeho povolania do divadla
zacinajuceho vlastne v profesionalnych podmienkach svoj ochotnicky repertoar ta-
kymi istymi ochotnickymi postupmi?

Boli v slovenskom divadelnom svete casy, ked nebohy Jan Borodac prejavil svoj
obdiv a tictu k Stanislavskému, ¢o sa postupne odrazilo na urputnom zapase reziséra
Borodaca o taky divadelny tvar, ktory by sa aspon trochu a priblizne ponasal na to,
o robil Stanislavskij. Treba totiz vediet, Ze Borodac¢ sa prebijal k metdde ako rydzo
teoreticky amatér a Ze ako taky dokdzal porozumiet Stanislavskému tieZ iba v rovi-
ne Stanislavskym proklamovanej divadelnej praxe opierajicej sa o prax velikdnov
divadla, teda v rovine, v ktorej sa kodifikovali poznatky o ceste herca za ,Iudskou
prirodzenostou”. A cestu za touto prirodzenostou na javisku vykonaval aj sloven-
sky ochotnicky herec (v tej najelementarnejsej rovine), ktorym Borodac pévodne bol;
neskor slovensky profesionalny, ¢i presnejsie — v profesiondlnom divadle pracujici
herec, ktorym sa Borodac po skratenom prazskom divadelnom kurze stal; a nakoniec
aj slovensky profesiondlny rezisér, na akého sa Boroda¢ — vdaka svojim skiisenostiam
a vdaka poctivému stadiu Stanislavského — vypracoval. (Napokon, iba tak si moze-
me vysvetlit, ako sa mohlo stat, Ze uz takmer na konci prvého Slovenského statu, teda
v ¢asoch, ked to bolo najmenej predstavitelné, presiel Borodac spolu s Andrejom Ba-
garom aj na , tedriu”, ked v Martine prednasali a v jedinom slovenskom divadelnom
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casopise propagovali Stanislavského.) Ak teda v patdesiatych rokoch nejakd tradicia
divadelnej metodiky bola, bola to potom korene zapustivsia tradicia borodacovskej
transplantdcie Stanislavského postupov do pody slovenského ochotnickeho a scasti
sa uz profesionalizujuceho divadla.

A potom, v tej druhej etape vyvinu Slovenského narodného divadla sa tu v meto-
dickej sfére dialo este ¢osi, ¢o nebolo priamo spité s borodacovskym pristupom k di-
vadlu, ba ¢o chvilami tymto postupom aj tak trochu odporovalo, ale boli to takisto iba
sporadické, iba jednym ¢i dvoma reZisérmi uskuto¢niované pokusy, ktorych hlavnym
zmyslom bola divadelna stylizacia a s nou ruka v ruke kracajtca kinetizacia a vobec
teatralizacia divadla. Pestovali ju v ¢inohre Slovenského narodného divadla reziséri
Viktor Sulc a Jan Jamnicky, na ktorych do znaénej miery nadviazal neskor Jozef Bud-
sky a potom aj cely rad jeho ziakov.

Ako v pripade ruskej divadelnej moderny, reprezentovanej menami rezisérov sty-
lizovaného divadla Mejercholda, Tairova, Vachtangova, Ochlopkova a dalsich a ako
aj v pripade ceskej divadelnej avantgardy (Honzl, Burian, Frejka, Stibor a d'alsi) — aj
na Slovensku znamenal navrat k zdivadelneniu divadla, navrat k prostriedkom vy-
sokej Stylizacie a biopsychickej harmonie hercovho prednesu zaroven aj orientaciu
na vysostne divadelné témy a na repertodr, ktory mal aj z rydzo divadelného hladis-
ka pokrokové zameranie. (Ak sa po ruskej revolucii k programu kultarnej politiky
strany ako prvi prihlésili byvali modernisti a ak v Cechach uskuto¢iovali stranicku
politiku v divadlach avantgardisti priamo, na Slovensku znamenal Sulc vela ako di-
vadelny revolucionar a o Jamnickom bolo zndme, Ze sa nadchol pokrokovymi meto-
dami ruskych modernistov a presadzoval po névrate zo Sovietskeho zvédzu nie ich
repertoar, ale tvorivé divadelné postupy.)

Z uvedeného sa da vycitit, ze ak Borodacovo obdivné orientovanie sa na Sta-
nislavského metodické postupy utvrdzovalo v slovenskych divadelnikoch vedomie
toho, Ze kracaju spravnou cestou za prirodzenym divadelnym vyrazom, o ktory
kazdému divadlu a divadelnej epoche ide predovsetkym a prinasalo teda obrovsky
mravny osoh vo sfére vovedenia systému do divadelnej prace vobec, potom nesmelé
pokusy Sulcove a Jamnického priniesli prvé vzruchy do diskusie o povyseni divadla
na podmieneny prejav, na specificki formu odrazu Zzivotnej reality. V zmysle spo-
minanej podmienenosti boli ich pokusy naozaj nesmelé. Rozvinuli sa az neskor, po
vojne, a pIné tvary nadobudli nie skor ako koncom patdesiatych a neskorsich rokov.

Vtedy totiz prekonalo slovenské divadelnictvo aj jednostrunnost borodacovského
vykladu Stanislavského, aj strnulost zjednodusSenej interpretacie metddy takzvaného
socialistického realizmu. Dostdvalo sa sice pritom do opaénych krajnosti, o ktorych
sa tu nebudeme zmienovat, ale rozhodujtce je to, Ze v tomto obdobi rozmnozilo
nase divadlo paletu svojho prejavu a dokazalo do nej pomestit a umelecky zurocit
rovnako Borodacove postupy, dostojne zavisené jeho uvedenim Gorkého hry Na dne
v ¢inohre Slovenského narodného divadla roku 1959, ako aj Budského velké rézie
Stylizovaného Ivanova, Bielej nemoci, Irkutskej prihody, Rakovského Galilea a neskor aj
prac mladsich rezisérov Haspru, Pietora, Palku a dalsich.

* % %

Kolko sporov a nedorozumeni vyvolava pojem divadelna Stylizacia a kolko moz-
nosti, podnetov a tajomnych perspektiv slubuje toto pomenovanie! Hybala divadla-
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mi vekov a zatracovali ju aj s l'udmi, ktori sa jej venovali, stdla vZdy na druhom pole
divadelného videnia sveta, ktorého poélom prvym bola imitdcia Zivota, zmocfiovala sa
epoch a divadiel, upadala do zabudnutia, bila sa o svoju existenciu a bili sa o jej exis-
tenciu ini; postavila na nohy anticku tragédiu, podnecovala vznik ludového divadla
jednotlivych narodov a krajin, vydala zo seba attelanu a commediu dell’arte, stoji na
nej alzbetinske divadlo aj divadlo zlatého veku Spanielska, vyrastlo z nej jarmo¢né
divadlo franctizske aj rusky balagan, stala pri koliske zrodu moderného divadla 20.
storocia a je vSade, kde je divadlo. Lebo je jednym z jeho polov.

,Pod pojmom Stylizacia rozumiem nie presné zachytenie Stylu danej epochy ale-
bo javu, ako to robi fotograf na svojich snimkach. S pojmom Stylizacia je podla méjho
nazoru uzko spata idea podmienenosti, zovseobecnenia a symbolu. Stylizovat epo-
chu alebo jav znamena vyjadrit vnutornu syntézu danej epochy alebo javu vsetky-
mi vyjadrovacimi prostriedkami, obnazit ich skryté charakteristické prvky, aké na-
chadzame v hlboko skrytom style niektorych umeleckych diel.”® Takto sformuloval
svoj nazor na Stylizaciu jeden z novodobych zastavnikov divadelnej podmienenosti
a autor vyznamnych Stylizovanych javiskovych diel Vsevolod Emilievi¢ Mejerchold.
Nie je v rade modernych reZisérov sdm a ani nie jediny. Nie je dokonca ani krajnym
predstavitefom Stylizacie. Nas zaujima jednak preto, Ze svojou predstavou o pod-
mienenom divadle Mejerchold prisne nadviazal na najpokrokovejsie divadelné zjavy
a epochy v minulosti a Ze jednym z tychto zjavov, o ktoré sa Mejerchold opieral, bolo
aj ruské I'udové jarmoc¢né divadlo. A okrem toho ma Mejerchold v tejto praci miesto
aj preto, ze sa jeho meno pravom kladie vedla a zaroven proti menu Stanislavského,
ktory prezentuje na druhej strane sumu a vrchol divadla Zivotnej pravdepodobnosti.
Mejerchold bol oddanym a dobre vychovanym ziakom Stanislavského, ale to mu
nebranilo, aby sa nestal v otazkach nazoru na podobu a tvar Stanislavského odpor-
com. Mejerchold oponoval Stanislavskému vo veci metodiky, pripravy herca a aj vo
veci vysledného efektu divadla, ale to mu neprekazalo v tom, aby branil Stanislavské-
ho pred tymi, ¢o sa bez talentu a posvétenia viezli na jeho chrbte a zapajali jeho génia
do zapachajucich prizemnosti doby.

Mejercholdova predstava o Stylizacii vyrastla z tej najelementdrnejSej tézy
o schopnosti umenia predstavit obraz rozkvitnutej vetvicky a trvat na tom, Ze je to
celd jar, ¢o dokonale dokazu Japonci, kym ,u nas sa nakresli celd jar a t4 nie je v sku-
tocnosti ani len rozkvitnutou vetvickou”.” Mejerchold sa odvolava na spominaného
uz Briusova, ktory podmienenost v umeni sformuloval do viet: ,VSeobecne plati, Ze
mramorové a bronzové sochy sa nemaluju. Plati, Ze ak aj st na rytinach listy cierne
a nebo pasikované, mozno mat z nich umelecky pozitok. VSade, kde je umenie, je aj
podmienenost.”®

Historické nedorozumenie medzi divadlom Zivotnej pravdepodobnosti a divad-
lom Stylizovanym vzniklo vtedy, ked zastancovia prvého typu divadla odmietli for-
muldciu , divadlo realistické a Stylizované” a hlasili nezmieritelné, bojové heslo ,, bud
divadlo realistické, alebo Stylizované”. Ako keby sa realizmus v divadle neopieral
predovsetkym o vysoky stupen divadelnej, javiskovej Stylizacie Zivotnych faktov.
Ako keby v meiningenskej Skole neboli existovali postupy prevadzania Zivotnych

®*MEJERCHOLD, Vsevolod Emilievic. Stat’i, pis ‘ma, reci, besedy, 1. Moskva : 1968, s. 109.
"Nezdokumentovany vyrok Petra Altenberga.
SRef. 3, s. 69.
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faktov do reci divadla ¢o i len v otazke deklamdcie textu alebo zjednodusovania psy-
chickych stavov, alebo ako keby nebol byval Stanislavskij Stylizoval nalady v prisne
realistickych scénach v Cechovovych hrach. Napokon, ¢o iné je ten ¢asto obchédzany
pojem K. S. Stanislavského ,,stupeni scénickosti“® herca, ak nie hercova schopnost vy-
uzit svoje semiotické danosti a urobit javiskovt postavu umelecky vierohodnejSou
cez zjednodusenie javov a prostriedkov charakterizujtcich a obklopujucich jej Zivot-
nu predlohu?

IsteZe, dnes uz antagonizmus medzi pojmom , realisticky a Stylizovany” nejestvu-
je. Divadla vo svete sa liSia uz nie tym, Ze jedny inklinuju k fotografovaniu zivota
a druhé k jeho javiskovej interpretacii poznacenej subjektivnym pristupom tvorcov
k zobrazovanému objektu. Paleta Stylov je neobycajne bohata a pohybuje sa od styli-
zovaného zobrazenia Zivotnej skutocnosti prostriedkami vyjadrenia, ktoré st najbliz-
Sie k zivotnej predlohe, az po stylizaciu abstrakcii, filozofickych konstrukcii a vztahov
zobrazujlceho a zobrazovaného. Na jednom pole je tu napriklad styl Malého divadla
v Moskve a na pdle druhom je to zase Styl iného moskovského divadla — Divadla
dramy a komédie na Taganke. A medzi nimi je cely rad stylotvornych zvlastnosti jed-
notlivych divadiel, kam patria aj tie, ¢o sa hrdo hlasia k Stanislavskému ako k svojmu
zakladatel'ovi, ale aj tie, ¢o sa bez velkych a hlasnych manifestov opieraji o poznatky
a nadobudnuté sktisenosti v divadlach ruskej moderny alebo pokrokovej svetovej
divadelnej avantgardy, medzi ktorti rovnako patril nemecky Piscator s Brechtom ako
¢esky Honzl s Burianom alebo ich slovenski pokracovatelia Jamnicky s Budskym.

Vsetkym ide o divadlo ,realistické a Stylizované”. VSetkym ide o vytvorenie ta-
kych umeleckych obrazov, ktoré by silou svojej myslienkovej prieraznosti a emoci-
onalnej pdsobivosti zazinali v divakovi plamienky lasky k pozitivnym hodnotdm
v Iudskom Zivote.

* % %

Zaujima nas, aké metddy javiskovej podmienenosti zarucuju osobitost javisko-
vych Stylov a ich umelecké hodnoty a aky stupeni tejto podmienenosti rozhoduje
o tom, Ze divadlo bude stéle pritazlivym umenim, Ze sa presvedcivo ubrani ostat-
nym pribuznym umeniam, ktoré nan vytrvale dorazaju, a Ze zostane umenim dneska
i budtcnosti a nie konzervou spomienok a tradicii, ktoré z piety skladujeme iba do
najblizSieho velkého upratovania.

,Idea podmienenosti, zovseobecnenia a symbolu”, ktor spomina Mejerchold
a ktord je priznacnou crtou divadelnej Stylizacie, je ideou bezpodmienecne spatou
s postojom tvorcu ku skutoc¢nosti. Kto vidi svet iba cez jeho pokrivenost alebo len
cez jeho tragizmus, bude Stylizovat Zivotnt skuto¢nost na javisku zovseobecnova-
nim, povysovanim na zakladné znaky zivota spolocnosti a jednotlivca. Optimista
a dobrak pdjdu cestou odhalovania pozitivnych stranok Zzivota. Satirik je zasa ne-
konformny a bude sa snazit formalne usposobit obraz, ktory vytvara, tak, aby sa
tato nekonformnost odrazila aj v spdsobe prevedenia Zivotnej a literarnej predlohy
do javiskovej podoby. A nesuivisia teda metody a spdsoby iba so Zzanrom javiskového
diela — aj cistd, napriklad molierovskt komédiu mozno robit prostriedkami hodne

°Ref. 2, s. 19.
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alebo malo Stylizovanymi a aj ju mozno za pomoci tychto prostriedkov docenit alebo
podcenit i precenit.

Najvaznejsou otdzkou stvisiacou s adaptdciou Zivotnej a literdrnej predlohy pre
javiskové potreby, teda s javiskovou Stylizdciou, je otdzka prostriedkov, ktoré herec
pouziva a vztahu tychto prostriedkov k adaptujicim faktorom, kam patria faktory
zivé — herec, rezisér, autor a — v trochu vyabstrahovanej rovine — aj Zivotna predloha,
ktort herec prindSa v pretavenej podobe na javisko, a faktory nezivé — scéna, svetlo,
zvuky, kostym a rekvizita ako aj — opét Ciastocne v rovine vyabstrahovanej — pred-
mety, ktoré v redlnom zivote obklopovali hercov zZivotny vzor, spominand , Zivotnu
predlohu”. Treba totiz vediet, Ze v pomere spominanych vyrazovych prostriedkov
a adaptujtcich faktorov prebieha isty proces a vytvara sa napatie, ktoré jednak do-
dava javiskovému artefaktu isty dramatizmus zndsobujtci ciastocne dramatizmus
vlastného dramatického pribehu prebiehajticej scény ¢i vystupu, a jednak sa nim vy-
jadruje postoj tvorcov k realite: ja, herec ¢i rezisér, som ako umelec a to vyssie (niz-
sie), dalej (blizsie) alebo hlbsie (plytsie) prenikol do reality oproti tomu, ¢o som v nej
predtym videl iba ako ¢lovek. Moj postoj k tejto realite je taky a taky a ako umelec ho
popisujem (vyjadrujem) takymi a takymi prostriedkami. Nie ndhodne hovori Anato-
lij Efros v kniZke svojich rezisérskych vyznani nazvanej Divadelnd skiiska — moja ldska
o tom, Ze herec a rezisér, ,ako napokon kazdy umelec, je clovek so zaostrenou psy-
chikou a so zaostrenym nervovym systémom”.?’ Efrosovska ,zaostrenost” vyjadruje
vztah umelca k realite a rozdiel v tomto vztahu ako aj prostriedky vyjadrenia su zasa
urcené mierou tejto ,zaostrenosti”. Efros uvadza doslova tento priklad: ,Raz som
kradal ulicou, na ktorej hluk a hrmot strojov nemal konca-kraja. Sinuli sa tam obrov-
ské trajlery s panelmi a pomedzi ne sa s neuveritelnou rychlostou prekizali taxiky.
Ludia sa v takomto pripade tlacia k domom, ale hluk akoby nepoculi. Zvykli si na
to. Ako obyvatel mesta by som si mozno aj ja na to zvykol, ale ako umelec si musim
zachovat ,prvotny pocit”. A to je mozno to najddleZitejsie”."!

Z ,prvotného pocitu”, z konfrontacie tohto pocitu so stavom, aky je, vyrasta reZi-
sérova a hercova predstava o volbe vyjadrovacich prostriedkov. A tym aj o sposobe
a rozsahu Stylizacie Zivotnych faktov, dejov a idei.

A z konfrontdacie , prvotného pocitu” herca a reziséra vznika zarodok budiceho
modus vivendi medzi hercom a rezisérom na cas pripravy inscenacie a cas zivota
postavy a hry az dovtedy, kym dielo po poslednom predstaveni navzdy nezide z ja-
viska.

Za tym a v tom vSetkom je obsiahnuty rad styliza¢nych faktorov, ktoré vplyvaju
na tvar a nazor budticej inscenacie, na jej hodnotu formalnu a myslienkov, na stu-
pen jej obsahovo-formalnej jednoty.

Zacina sa to pripravou herca pred vlastnymi nacvikmi hier, teda tym, ¢o sme
v predchadzajucom nazvali ,predpripravou”. A nazorom na tato , predpripravu”,
pravdaze. ,,Cez vedomu hereckt psychotechniku k podvedomej tvorivej praci I'ud-
skej prirodzenosti” — vola Stanislavskij. ,Kazdy psychologicky stav je podmieneny
znamymi fyziologickymi procesmi” — tvrdi Mejerchol'd."”? ,Co sa vSak dotyka stranky
rydzo profesionalnej, tu sa mi vidi, Ze najddleZitejsie je vediet sa vasnivo oddat ta-

WEFROS, Anatolij. Repeticija — ljubov* moja. Moskva : 1975, s. 23.
Ref. 10, s. 23.
2MEJERCHOLD, Vsevolod Emilievi¢. Stat i, pis ‘ma, reci, besedy II. Moskva : 1968, s. 193.
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kej pracovnej metdde, v ktorej zacina Zif cely fyzicky aparat a nie iba svalstvo tvéare
a jazyka. Ved mnohi herci na javisku iba vypravaja. Vyslovuju. Mimizuja. Mozno
podaktori pritom aj citia. Neviem.""?

Posledny citat patri spominanému uz Anatolijovi Efrosovi, reZisérovi divadla na
Malej Bronnej ulici v Moskve, ktory by teoreticky mohol byt trefou generdciou, jej re-
prezentantom, v porovnani so Stanislavskym ako generaciou prvou a Mejercholdom
ako predstavitefom generacie druhej z tych, ¢o ich tu spominame. (Nemame koho
spomenut spomedzi rezisérov domacich. Od cias Buriana, Honzla a Frejku sa nikto
z rezisérov u nas nezapodieval tedriou divadla a to ani vlastnou teériou cinohernej
divadelnej rézie.)

V kazdom z uvedenych citatov sa schovava jadro metodiky javiskového stylizo-
vania skutocnosti prisltchajtice tomu-ktorému rezisérovi. Tajomstvo divadelného
umenia spociva v tom, ze herec s rezisérom sa snazia na javisku presne dodrziavat
zakony Iudskej prirodzenosti — tvrdi Stanislavskij. Na tomto divadelnom zmocnova-
ni sa zivotnej pravdy stoji celé obrovské divadelné hnutie, cely jeden divadelny vek.
Postupy, ktoré mozno zhrntt do zasady — od improvizovaného konania ku konaniu
fixovanému, odtial k improvizovanému slovnému prejavu a k fixacii vlastnych slov
a az potom k autorskému textu. Tu je vyjadrend aj zdsada miery podmienenosti. Sta-
nislavského ,nédcvik a vycvik” sa ma teda orientovat k tomu, aby u herca vzbudil
pocit pravdy a potrebu technicky tato pravdu bravirne odovzdat divdkovi. Ale aj
takzvanému Stylizovanému divadlu ide o vyvolanie pocitu pravdy. A jednako — Me-
jerchold v otdzkach metodickej predpripravy aj v otdzkach efektu vlastnej pripravy
oponuje svojmu ucitelovi: ,Jedno zatlieskanie rukami moze byt bliZsie k pravdepo-
dobnosti prejavu ako pretazko vyslovené citoslovce ,ach’, ktoré zo seba celkom zby-
tocne zmykaju ,prezivaci’, ked ho zamienaja za impotentné vzdychy. A tento systém
naznacuje jedine spravnu cestu vystavby scendra: pohyb plodi zvolanie a slovo. Tie-
to elementy, ktoré sa zjednocuju v procese javiskovej kompozicie, vytvaraju situaciu
a sumou situdcii je scenar opierajuci sa o predmety ako vyzbroj prihod. Tak napriklad
stratena vreckovka inspiruje scenar Othella, naramok Maskaradu, briliant Suchovo-
-Kobylinov trilogiu.”*

Mejercholdova zaluba v ludovom divadle, ktoré zjednodusovalo asi tak, ako au-
tor grafického listu zjednodusuje pravdu o objekte, aby z toho vytazil pravdu svojho
umeleckého videnia objektu, viedla nie ku kriveniu skutoc¢nosti, ale k odhalovaniu
jej doteraz nevidenych a nepocitenych poddb a tvari. Napriklad tajomstvo , tragizmu
s usmevom na tvari” pochopil Mejerchold az vtedy, ked' si precital Savonarolu a jeho
vyrok o trpiacej Marii, ktora Zialila a teSila sa zaroven, ked kracala krizovou cestou
v krvavych stopach svojho syna, pretoze az vtedy poznala silu utrpenia a tajomstvo
velkej dobrotivosti bozej zaroven.”® A ¢o z toho Mejerchol'd vyvadza? ,,S ciefom vyvo-
lat u publika hiboky dojem, krical, plakal a stenal herec starej skoly a tikol sa pastami
do pfs. Novy herec nech vyjadri vyssi stupen tragizmu asi tak, ako sa on prejavil na
uzialenej a teSiacej sa Mdrii: navonok pokojne, takmer chladne, bez kricania a placu,
bez vibrujuicich ténov, zato vsak hlboko.”

BRef. 10, s. 24 - 25.

4Ref. 12, s. 28.

¥ Pozri: MEJERCHOLD, Vsevolod Emilievi¢. O teatre. Sankt Petergurg : 1913, s. 25.
16Ref. 15, s. 26.
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Maélom povedat vela. Toto heslo Petra Altenberga znamend v divadle predovset-
kym to, Ze do koncentrovaného hereckého prejavu, ktorého cielom je divédka zaujat
a vybicovat jeho emoécie v zdujme dosiahnutia nirvany znamenajticej aristotelovsku
o¢istu ducha, sa musi zapojit nie iba , fotografujica” a ,, kopirujuca” hercova masiné-
ria. Schopnost odpozorovat a zreprodukovat sa musi v divadle znasobit schopnos-
tou vykonavat ustavicnu selekciu a to dokonca v dvoch smeroch —raz sa tato selekcia
vztahuje na preberanie Zivotného materidlu a druhy raz na vyber prostriedkov. Tak
ako maliar si nevyberie hociktorti predlohu, ale iba tt, ¢o sa najlepsie hodi do jeho
umeleckych predstav a nevyberie si hocijaké farby, Stetce a Spachtle, lez iba niektoré
z nich a akiste tie najvhodnejsie, ani herec neméze nerozvazne a nepremyslene siahat
do Zivota, aby si vybral prirodzeny materidl a arzenal prostriedkov, aby nasiel to, co
je najvhodnejsie na spodobenie tamtoho materialu.

Nase divadlo naucilo herca vyberat a preberat. Poskytlo mu velké moznosti overit
si v praxi postupy a cesty, akymi dospiet k spominanej podvojnej selekcii. Najma ta
,fotografujica” a , kopirujuca” divadelna masinéria je slusne zabehana a upozornuje
na seba tam, kde sa sntibi talent so sktsenostou. Casto je to, zial, vel'mi stereotypné aj
na tomto niz§om stupni divadelného pretavenia zivotnych skutocnosti. Zapocuvajte
sa do slovného prednesu niektorych nasich hercov a zistite, Ze sa vynima v dvoch
bodoch: raz Ze je neprirodzene teatralizovany a druhy raz v tom, Ze nestylizuje, iba
zmnozuje ¢o do kvantity a intenzity. St herci, ktori uz nevedia urobit na javisku ani
jeden normalny krok a vyslovit ani jedno normélne slovo. Vsetko je u nich zvelicené,
vetko je sama kvantita a intenzita. A Stylizdcia sa zac¢ina od nultého bodu, od nor-
malneho pohybu a normalne vysloveného slova. Asi tam, kde sa zacal civilizmus,
ktorého zakrpatené vyhonky sa usilovne pestuja este aj dnes a to dokonca vo viace-
rych divadlach a najma tam, kde si mladsi herci — skor zo ztfalstva ako z dajakého
programového zameru — zalozili svoj oponentsky generacny styl, ktory je protestom
proti odpornému navyku stavat na kvantite a intenzite prejavujicemu sa u starsich
hercov. Ale tento ,civilisticky” protest nie je, zial, njjakym programom, ktorému by
bolo mozné dat privlastok umelecky. Zostava iba pihym generacnym protestom.

,Co je potrebné?” — pyta sa v podobnych pripadoch Mejerchold. A odpoveda:
,Potrebna je kultira tela, kultdra vyjadrovania sa telom, ktora zdokonaluje tento je-
diny hercov vyrobny nastroj. A — pravdaZe — nemam na mysli tie zmorené a vyziab-
nuté teld intelektualskych holtibkov, tych kupelnikov” a bosonoziek, ktori sa veselia
vo svete tondlno-plastickych chimér”.””

Tie ,tonalno-plastické chiméry” sa vztahuju na jedno zo suvekych studii, ktoré
chcelo Zit ako divadlo iba zdoéraznovanim pohybového a hudobného rytmu. Tieto
pokusy existuju aj dnes. Ale nie takéto exkluzivne divadlo mame na mysli a nie o také
ilo aj Mejerchol'dovi. Tu bola aj Mejerchol'dova predstava o pohybe, aj ked dokonale
Stylizovanom, blizsie k predstave K. S. Stanislavského, ktory odovodiiuje potrebu
prace s fyzickym konanim tym, Ze “..je ndm pristupnejsie ako abstraktné vnatorné
pocity... je hmotné, viditeIné a je spété s ostatnymi zmyslami”.’* Mejerchold svojim
zdoraznovanim metodickej biomechanickej pripravy vlastne rozvija Stanislavského
poziadavku hereckého fyzického a po nom aj psychofyzického konania.

Telo, re¢, mimika, gesta... Kolko stéiastok toho zivého vyrobného nastroja, kto-

7Ref. 12, s. 28.
8Ref. 5, s. 135.
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rym je herec! Kol'ko muk a utrpenia by musel podstupit kazdy takyto , vyrobny na-
stroj”, ak je zaroven aj ,vyrobcom”, ak si totiz sdm rozkazuje a sam tieto rozkazy plni!

Ale bez tychto muk a utrpeni z hereckej predpripravy dobré herectvo nejestvuje.
Nejestvuje dnes azda s vynimkou filmu, kde okrem vizadZe figary nedava herec do
postavy takmer nic¢, pretoze vsetko zartho urobia rezisér s kameramanom a striha-
com. Sotva moze existovat herec, ktory by v kontexte eurépskeho umenia daco zna-
menal, ak celd jeho priprava spociva v tom, Ze priniesol do divadla Seba, Svoj zjav,
Svoj hlas, Svoje ktizlo. A nestaci ani to, ak prinesie do divadla iba Svoj diplom.

Nie je ni¢ horsie, ako sa stracat v Sedivom opare velkého svetového divadelné-
ho diania. Ako zistit, Ze nas predstihli nasi konskolaci aj nasi ziaci. Ako byt v tizase
nad tym, ¢o sa v divadlach okolo nés deje. Casto st to odli$nosti repertoérové a re-
zisérsko-koncepcné, co sposobuju tento velky rozdiel v nas neprospech. Ale nikomu
nemoze ujst, ze kam az dospel herec ktoréhokolvek z divadiel v nejednej z obklopu-
jucich nés krajin. Co vSetko tento herec vo faze , predpripravy” a pripravy, ,vycviku
anacviku” robi, aby mohol jeho rezisér, jeho predstavenie a jeho divadlo slavit trium-
ty. A ¢o vSetko potom na javisku dosahuje.

Kam, na koho, sa ma vsak herec zaujaty radom inych prac a ponik a pozbaveny
moznosti mat k dispozicii bieliziiovy ko6s rad a pouceni, uz ¢ pochadzaji od vykla-
dacov Stanislavského alebo od neho samého, obrétit? Tvorcovia mensinovych diva-
delnych $kol, alternativci alebo takzvani Stidiovi experimentatori veria v zazrak, ze
osvojovanie si Specifickych tedrii o zmysluplnych formalnych postupoch pomdoze ob-
rodit divadlo ako celok. No skutocne talentovanému hercovi pasuje skor kazdodennd
dovera v overené praktiky. Sem patri aj dovera v dedi¢stvo ,,systému”, nech si o nom
myslia inoverci ¢okol'vek.

ACTING AS A LEGACY OF STANISLAVSKI'S SYSTEM
ANTON KRET

Acting is torn between musical and dramatic understanding of theater, between
the mannerism of realistic school and searching beyond the clouds of “philosophi-
cal” directors, between a closed theater and free space of performance and between
lecturing of ,deep interested ideas” of deeply thinking authors and demanding, or
sometimes even quite cheap and little intelligent body speech in an alternative theater
or in the theater in general, which is different than the accustomed one.

In the reality, the author of a study wants to point out a series of artificial barriers
to freely interpret Stanislavski or Cechov and let’s say Grotowski or Scherhaufer. The
most important information is that Stanislavski was not only the subject of the study
of education of actor for acting for nearly a century, but he was also an obligatory
model for all theaters in socialistic countries, making his real message quite warped.
It was also useless to fight against it, because experience has shown that Stanislav-
ski’s learning about finding the truth in the stage picture directly in the actor’s soul
is pretty much mandatory for both the ,traditionalists” as well as for representatives
of the “an sich” theatre, a theater as an art itself and not only a theater as a derivative
of dramatic literature.
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DVA SVETY DOKUMENTARNEHO DIVADLA

DAGMAR PODMAKOVA
Ustav divadelnej a filmovej vedy Slovenskej akadémie vied, Bratislava

Abstrakt: Autorka na prikladoch zo sticasného slovenského divadla charakterizuje tri zdkladné
skupiny dokumentarneho typu divadla. Prvou je vytvorenie divadelného obrazu z ¢o najau-
tentickejSieho materialu, ktory sa moze prelinat s literatirou faktu, druhou je vytvorenie hry/
inscenacie, ktorej text vznikol na zaklade zozbieranych materialov dokumentarneho a historic-
kého charakteru, o. i. novinové clanky, rozhovory s paméatnikmi vystavané do istého pribehu
a tretiu skupinu tvoria texty, ktoré cez prizmu individualnej a kolektivnej pamati pripominaji
minulost, pricom uprednostiiuju vlastny pohlad, resp. spomienky. Osobitnt kapitolu tvori
ruské dokumentarne divadlo, vratane verbatimu. Najznamejsie projekty spajaju konkrétnu
udalost zachytent prostrednictvom rozhovorov, novinovych c¢lankov, int skupinu tvoria in-
scenacie, ktoré cez prizmu sti¢asnosti , prehodnocuju” minulost cez dokumentarne materialy
(dobové filmové zabery, prejavy, piesne) v konfrontacii so sti¢asnostou. Mnohé z nich nadobu-
daju silny politicky rozmer.

Dvadsiate prvé storocie prinieslo aj v nasich zemepisnych sirkach novy pojem
— dokumentarne divadlo. V roznych diskusiach sa ¢asto konstatuje, Ze tento typ di-
vadla / dramy sa v poslednom obdobi rozsiruje najmé v Nemecku, ale existuje aj
v Anglicku, Cesku, ako aj v inych eurdpskych krajinach, neobiduc ani Slovensko.
Osobitnu kategdriu tvori dokumentarne divadlo v Rusku.

Vseobecne mozno povedat, Ze dokumentarna drdma / divadlo ma korene v his-
torickej drame, ako to spomina aj Patrice Pavis.! Niektori tvorcovia tohto typu di-
vadla v intencidch Pavisa zdoraziuju, ze je to ,divadlo, ktoré nenaraba s fikciou, di-
vadlo, ktoré predtym, nez sa zacne pripravovat (...) vychddza z nejakého prieskumu,
prieskumu situdcie — aktudlnej alebo historickej. Alebo to m6Zeme skratit: Divadlo,
ktoré nie je fikciou”?. Francuzsky teatrolég v hesle Dokumentirne divadlo dodava:
,Stoji v opozicii voci divadlu Cistej fikcie, ktoré sa povazuje za privelmi idealistické
a teda politické. Buri sa proti manipulacii faktov, pricom samo na politické tcely do-
kumenty manipuluje.” A pokracuje: ,Casto pouZiva formu procesu alebo vysluchu,
ktora dovoluje dokumenty priamo citovat.”* Pricom priznava, ze , dokumentarne
divadlo casto miesa dokumenty a fikciu”, a uvadza niekolko prikladov hier, medzi-
inym aj Hochhutovho Zdstupcu (1963) a dalsie texty od 60. rokov minulého storocia.

' PAVIS, Patrice. Divadelny slovnik. Prel. Sona Simkova, Elena Flaskov4. Bratislava : Divadelny ustav,
2004, s. 126. ISBN 80-88987-24-5.

2KLIMACEK, Viliam - HUBINAK, Juraj. Kodek I. : Dokumentarne divadlo na Slovensku. Realita alebo
fikcia? In Kod — konkrétne o divadle, 3, 2010, ¢. 2, s. 27-28. ISSN 1337-1800.

3Ref. 1, s. 126.
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Pavis nepriamo upozoriiuje
na to, Ze existuje Siroka skala do-
kumentarnej dramy;, t. j. aj divad-
la, ked' piSe, Ze tvorcovia si mozu
usporiadat materidl podla vlastnej
predstavy a ciela (,socialno-eko-
nomického modelu”). Nemecka
divadelna veda sa tejto téme venu-
je obsirnejsie, medzi povinnu, resp.
odportcanu literatdru o. i. patria
Weissove Poznimky o dokumentdr-
nom divadle (Notizen zum dokumen-
tarischen Theater, 1968), ako aj jeho
dalSie prace, dokonca vydané na
DVD.

Dokumentarny film a divadlo
maju rovnaké vychodiska. Ak ur-
¢ujicou crtou  dokumentarneho
filmu je usilie ¢o najvernejsie (au-
tenticky a pravdivo) zobrazovat
fakty a javy redlneho Zzivota (Sla-
vomir Rosenberg), pre dokumen-
tarne divadlo toto vSeobecné pra-
vidlo plati rovnako. Zatial ¢o film
fotograficky zaznamenava javy, di-
vadlo ich prenasa prostrednictvom
interpretatora. V tedrii ,takzvany
¢isty dokument zasadne odmie-
ta akékolvek inscenujice tpravy
[skuto¢nosti] — dominuje pohlad
ocitého svedka, v praxi sa pripusta
urdity stupen inscenovania (Gprav)
skutocnosti, napr. rekonstrukciou

Nina Belenickaja: Pavlik — m6j boh. Teatr Jozefa Bojsa, Do-
kumentarny Dom ,Pervoje kino”, Teatr.doc, 2009. Rézia
Jevgenij Grigoriev. Margarita Kutovaja ako Tana a Leo-
nid Telezinskij ako Pavlik. Archiv festivalu Zlata maska
Moskva.

udalosti, pricom je ddlezita aj presvedcivost interpretacie faktov”(Rosenberg).* V di-
vadle pre zastancov ,,¢istého” dokumentu, podavaného nehercami (najlepsie priamy-
mi ucastnikmi) je neprijatelna akakol'vek fikcia, smerujtica k performancu. Striktne
vzaté, na tento druh dramy / divadla (text, jeho priestorova ilustracia) by sa nemali
klast estetické poziadavky (napr. divadelné predstavenie, v ktorom hraji bezdomov-
ci, vyrozpravajtc svoj pribeh, pocity). Nie je to také jednoduché, lebo rezisér a in-
terpretator (ak je to herec, nie konkrétna redlna postava, rozpravajtica o sebe, resp.
o svojich zazitkoch) st uz vyklada¢mi istej reality, ktora v ich interpretacidch dostava
iny vyznam (zaradenie tej-ktorej informadcie do scendra, mimetické prostriedky ai.).

*www.eschool.sk/subory/poznamky-1/.../DEJINY-KURZ.doc
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Dokument kontra fikcia?

Pri dokumentarnom divadle by mal divak citit stotoznenie sa autora/inscenatora
/ interpretatora s myslienkou, posolstvom hry. Z neho vyplyva aj odliSnost miery
prace s dokumentom. Ci inscenatori (vratane autora) maju zaujem drzat sa ¢o naj-
viac celej $irky zdokumentovanych skutocnosti alebo len istej casti, ¢i sa inSpiruju
z osobnych, resp. inych overenych alebo neoverenych zdrojov, ¢i miestami pracuju
s fikciou. Alebo ¢i zakladom je fikcia, do ktorej vkladaju rézne druhy dokumentar-
nych materialov, a tak vyvaraja obraz osobnosti, resp. doby (minulej ¢i sticasnej). Na
vybranych prikladoch sa sustredme blizsie na sticasné slovenské dokumentarne di-
vadlo a na najzaujimavejsie priklady z Ruska, ktoré ruski divadelnici sprostredktiva-
ju zahrani¢nym kolegom aj v ramci vyznamného moskovského festivalu Zlatda maska
v programe Russian Case (pre zahrani¢nych tcastnikov).

Slovensko

Ak by sme chceli striktne vychddzat z metddy verbatimu, tazko ndjdeme v slo-
venskych divadelnych projektoch hodnoverny priklad. Teda, ak sa stotoznime s tym
vykladom verbatimu, ktory rozvinuli v londynskom The Royal Court Theatre, kde
rozliSuju typ dokumentdrneho divadla od verbatimu. Podla workshopu, ktory robi-
li v moskovskom Teatr.doc z londynskeho divadla, stipenci verbatimu si vyberaja
najma socialne ostré (silne pdsobiace) témy. Autor scendra si pre vybrana tému néjde
skupinu Tudi, ktorej sa to tyka a ich vypovede zaznamena na nosi¢. Vysledny tvar
textu, poskladany z ich prehovorov bez vstupov pytajuceho sa, zachytava verne bez
Uprav (preto nazov verbatim) ich vyjadrenia bez zmeny Stylistiky, reci, teda aj s mno-
hymi nespisovnymi vyrazmi, najma vulgarizmami.® U nas majui najblizsie k tomuto
typu niektoré divadelné predstavenia s bezdomovcami. Napriklad niektoré projekty
Divadla bez domova® v spolupraci s Divadelnym tstavom a s financnou podporou
Ministerstva kultary SR, ktoré zachytavali vypovede I'udi Zijucich na ulici. O éisty ver-
batimus nejde ani v projekte hry Zuzany Krizkovej Spoved’ (Divadlo Mal4 scéna STU,
2011), napisanej na motivy osudov piatich bezdomovcov, ktori sami hrajt a rozpra-
vaju svoj osud, zachovavajtic svoje recové nedostatky, stylistiku, rytmiku, pohyb ai.

Ak sa stotoznime s Pavisovou charakteristikou dokumentarneho typu divadla,
mozeme v intenciach viacnazorového pohladu na dokumentarne divadlo na Sloven-
sku, v duchu vykladu pojmu literarnych vedcov — licencia poetica — zadelit inscena-
cie, ktoré sa hlasia k dokumentarnemu divadlu do troch skupin.

1. Vytvorenie divadelného obrazu z ¢o najautentickejsieho materidlu. Sem mozno
zaradit Ballekovho Tisa v Divadle Aréna (2005) a Daubnerovej M.H.L (2010). Takyto
scenar sa moZze prelinat s literattirou faktu.

®Informacie o tychto workshopoch mozno néjst na webovych strankach viacerych divadiel, ako priklad
v latinke uvadzam napr. zdroj http://www.kulturnipecka.cz/inscenace-divadlo/soucasne-ruske-drama-
drama-z-diktafonu.

®Metddou prace divadelnych projektov tohto zdruzenia vsak nie je verbatim. Cielom je perfomance,
tvoriva praca s marginalizovanymi skupinami obyvatelstva. Viac http://www.divadlobezdomova.sk/divad-
lobezdomova/WELCOME.html
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2. Vytvorenie hry/inscendcie,
ktorej text vznikol na zdklade zo-
zbieranych materidlov dokumen-
tarneho a historického charakteru
(napr. novinovych ¢lankov, ktorych
miera pravdivosti sa neda vzdy
preverit; z rozhovorov s pamatnik-
mi (oral history), vlastnych skuse-
nosti). Predloha a divadelna insce-
nacia moézu v sebe niest klasicky
pribeh s niektorymi znakmi aris-
totelovskej vystavby v modernom
ponati. Ako priklad moze posluzit
Klimackova hra Dr. Gustdv Husdk
s podtitulom Vizer prezidentov —
prezident wviziiov (2006). Ginsberg
v Bratislave (Beat Generation 1965)
toho istého autora (2008), ktoru
sam Klimacek charakterizuje ako
»polodokumentdrnu hru” o nav-
Steve znameho bitnika v Bratislave,
je spojenim spomienok (oral histo-
ry), vystavaného pribehu aj na po-
zadi dokumentov zo zvizkov STB.
Zatial ¢o o dr. Jozefovi Tisovi vyslo

u niekolko dielov dokumentov, Nina Beler}ickaja: Pavlik - fné]'.boh. Teatr Jozefa Bojs.’li,
, i qe . . . Dokumentarny Dom ,Pervoje kino”, Teatr.doc, 2009. Ré-

doplnenych stdiami  historikov Zia Jevgenij Grigoriev. Margarita Kutovaja ako Tana a Le-

ao prVej SlovenSkej prOfeSiOHélnej onid Telezinskij ako Pavlik. Archiv festivalu Zlata maska

divadelnej rezisérke Magde Husa- Moskva.

kovej-Lokvencovej obsazna kolek-

tivna monografia Magda Husdkovi-

-Lokvencovd. Prvd ddma slovenskej divadelnej réZie spoluautorky a editorky Nadezdy

Lindovskej (2008), o Gustavovi Husdkovi neexistuju siborne spracované historické

materialy (v celej ich rozporuplnosti). Najmé pri osobnosti G. Husdka sa kolektivna

pamait s individualnou pamétou dostavaju do protirecenia, az sporu. Preto je tato

téma pre divadlo tazsia, najma ak autor neprotireci zaradeniu hry do mnoziny doku-

mentarneho divadla.

3. Osobitnu skupinu tvoria texty, ktoré cez prizmu najmaé individualnej pamati
pripominaju minulost. Napriek tomu, Ze autor (scendrista) sa pokusi z nich vytvorit
spolo¢ny obluk pribehu, zostavaju vypovedou pribehu jednotlivca z jeho zorného
pola na pozadi jeho (individualnych) historickych skusenosti. Vyjadruju sa k histo-
rickym a politickym medznikom minulosti, napr. Hortice leto 68 (Torontské slovenské
divadlo, 2009, autor V. Klimacek z rozpravania pamatnikov, ktori po auguste 1968
opustili Slovensko), ¢i blizSej minulosti — po novembri 1989. Neznd (Michal Ditte, Slo-
venské komorné divadlo Martin, 2009) je konfrontaciou stcasnosti s minulostou —
oc¢akavania jednotlivcov s realitou po dvadsiatich rokoch. Simkove PetrZalské pribehy
spojenim historie a ,,sukromnych dejin” o bratislavskej casti Petrzalka, zasadenych



134 DAGMAR PODMAKOVA

Nina Belenickaja: Pavlik — m6j boh. Teatr Jozefa Bojsa, Dokumentarny Dom ,Pervoje kino”, Teatr.doc,
2009. Rézia Jevgenij Grigoriev. Leonid Telezinskij (Pavlik). Archiv festivalu Zlata maska Moskva.

do stcasnosti cez viacgeneracné vypovede su interpretaciou vybranych individual-
nych pamati v konfrontdcii s istou tvarou reality.

1.

Zastavme sa pri prvej skupine a priblizme si spdsob tvorby (a vysledku) aspon jed-
ného typu inscendcie. Rastislav Ballek pri scendri/hre-monodrame vychadzal z preja-
vov J. Tisa a inych dobovych materidlov a hru koncipoval ako retrospektivu Tisovej
spovede vo vazeni. Do protichodnosti postavil Tisove re¢i o pokore, laske k Bohu,
k bliZnemu, s Tisovou (seba)obhajobou myslenia a konania pocas prvej Slovenskej
republiky (1939 — 1945), ked mal na paméiti len ,dobro” pre Slovakov. Z dne$ného
pohladu drsne a kruto zneju slové obhajoby rozhodnutia o odsune Zidov, o presved-
Ceni spravnosti svojho konania na tému krestanskej lasky, ktora rozkazuje, aby ako
krestan zijiici na Slovensku odstranil vsetko, co mu ohrozuje zivot, teda aj zbavenie
sa svojho odvekého nepriatela, Zida’. Pri takychto zloZitych obdobiach histérie a jej
predstaviteloch moZe pre niektorych ¢itatelov/divakov zdivadelnenie len jednej eta-
py z ich Zivota, resp. jednej udalosti viest k zjednodusovaniu historického vykresle-
nia tychto osobnosti a ich vplyvu na spolocnost.

Divadlo vsak nie je schopné pokryt celt skalu mnohotvarnosti osobnosti a histo-
rickych udalosti v SirSom vyvine politiky a spolocnosti (ako napriklad roman). Najma
pri starsich témach (politickych, obcianskych, spolocenskych) musi nardbat aj s obra-

’Presnejsie BALLEK, Rastislav. Tiso. Rukopis, s. 24.
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zom, s istym druhom fikcie (v zmysle zobrazovania reality). Ako sme uz spomenu-
li, kazda interpretacia iného ako redlneho pamatnika je uz posunom k dokumentu,
k istej interpretécii fikcie. Divadlo nie je film, ktory by vybrany okamih zachytil pod
inym uhlom kamery a strihu, ako napriklad spravodajsky dokument (Zurndly) isté
dianie, kam moZeme zaradit dokumentarne filmy Martina Slivku, napriklad Odchd-
dza clovek, 1968, o zvykoch a obradoch spojenych so smrtou na bulharskej dedine, kde
»Slivka prejavil hlboky zmysel pre vytvorenie autentickej expresivnej situdcie, ktora
sa prelina s reflexiou o esencialnych hodnotach Iudského Zivota.”® Napriek zazna-
menaniu autentickej situacie, nesie film znaky istej , divadelnosti”. Divadelny rezisér
R. Ballek protirecenie vo vnutri Tisovych prejavov, myslenia ,zachrany Slovakov”
podporil minimalnym vyuzitim scénickych prvkov, ktoré zmnozil silnymi scénami
zivého zborového spevu so zivym dirigentom na javisku (druha rovina ,dirigen-
ta” naroda), ktora vychadzala z knihy materialov o Tisovi a z dalSich autentickych
zaznamov (rozhlasovej nahravky).

V porovnani s filmom divadlo zachadza dalej. Divadelné predstavenie je jednak
neopakovatelné (rozdiel fixacie) a predsa sa opakuje (rozdiel udalosti pohrebu, kto-
1y je kazdy iny). ZaleZi na tom, ako skibime jednotlivé prvky (dokumentarne mate-
ridly, scénu, kostymy, hudbu), aky pohlad na udalost, historickti osobnost chceme
sprostredkovat. Preto aj inscendcia Tiso vyvolava rozdielne reakcie u divakov (najma
starsieho veku) a u historikowv.

Vzhladom na to, Ze o osobnosti Magdy Husakovej-Lokvencovej sa verejnost toho
vela nevie (okrem toho, Ze bola prvou manzelkou Gustava Husdka, Ze sa jej meno
spaja s menom Ctibora Filcika), inscendcia Slavy Daubnerovej nevyvolala u divakov
rozdielne reakcie. Autorka a herecka v jednej osobe tiez vychadza z dobovych mate-
rialov, zachytava nelahké obdobie Husakovej-Lokvencovej profesionalneho a osob-
ného Zivota, pricom sa dotyka politickych a spolocenskych zmien. Ako sme spomina-
li, Daubnerova pouziva informdcie, citacie z knihy Magda Husdkovi-Lokvencovd. Prvi
dima slovenskej divadelnej réZie, ale aj ona dopltia obraz archivnymi rozhlasovymi na-
hravkami, reSpektujic fakty, pouZzijic minimalnu umeleck fikciu. Mnohé materialy
z toho obdobia nie st este spristupnené (napr. jej koreSpondencia), pricom by iste
vniesli do obrazu Husakovej-Lokvencovej a najma prostredia, v ktorom Zila a tvorila,
iny uhol pohladu. Na jednej z diskusii pocas Medzinarodného festivalu Divadelna
Nitra roku 2010 vzniesli niektori diskutujici otazku , povinnosti” rodinnych pris-
lusnikov dat k dispozicii vSetky materidly, aby obraz o dobe a jej tcastnikoch bol ¢o
najcelistvejsi. Tento problém patri uz do oblasti historiografie a etiky, do Sirsich dejin-
nych vyznamovych suvislosti, ako moZe napovedat len jeden dokument.

2.

Prave divadelna inscenacia’ o Gustavovi Husakovi je prikladom nardbania s pod-
kladovymi materidlmi len pre tizky zdmer autora textu, resp. inscendtora. Autor sa
pri inscendcii Dr. Gustdv Husdk s podtitulom Vizeri prezidentov — prezident viziiov za-
meral na Husaka ako na presvedcivého komunistu, ktory pocas celého Zivota obhajo-
val myslienky a cestu tohto politického smeru. Zaujimali ho fakty, udalosti, nie cesta

8 Pozri http://www.csfd.cz/film/235693-odchadza-clovek
?V roku 1995 Slovenska televizia natocila film Balada o dr. Gustdvovi Husikovi podla scendra Andreja
Ferka.
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k presvedéeniu, rozhodnutiu. Sirie stivislosti, ktoré si véima Daubnerova pri diva-
delnom profile jeho manzelky (DAV-isti v Prahe, avo orientovani mladi slovenski
intelektuali, spolocensko-politickd situdcia po 1948 roku, tlak ¢eskych komunistov),
sa tu vytratili.

Kym Ballek pri Tisovi ukazuje cestu jednotlivca a jeho ¢iny v rdmci Sirsich spolo-
censkych udalosti, najma vyvin hlavnej postavy, Klimacek nevolil zobrazenie Hu-
sakovej cesty k politickému presvedceniu, ani k voleniu tzv. mensieho zla. Vytva-
ra z neho osamoteného muza, pricom sa vytratilo Siroké spektrum dalsich silnych
osobnosti, ktoré mali vplyv na mnohé z udalosti a ktoré boli v mnohych situaciach
neraz urcujuce. To, Ze inscenatori urobili z Husaka sympatické a ku koncu uz nic¢
neznamenajtice ,monstrum” doby, vysmievanim sa z pionierskych Satiek a piesni
oslavujucich pracujici Iud a jeho zivot, je mozno pre mladu generaciu ismevné a za-
ujimavé, ale z hladiska dejinnych udalosti a ich vnttornych zlozitosti jednostrunné.
Nepriamo tato inscenacia pripomina projekt fragmentov zo zivota a diela Dominika
Tatarku Dojimate ma vel'mi... (scenar Iveta Skripkova, Babkové divadlo na Rézcesti,
1992), ktory v ¢ase novych spolocensko-politickych premien zaujimavym spojenim
babky a Zivého herca predstavil Zivot, myslienky znameho ¢loveka v jeho Zivotnych
peripetiach. Banskobystricki inscenatori tri roky po novembrovych udalostiach mali
iny ciel' ako odpovedat na otdzku: preco Tatarka prestal verit idedm komunizmu,
najmad, ¢im ho predtym tak ocarili, Ze im uveril. Tu niekde treba hl'adat pri dokumen-
tarnych obrazoch (politickych) osobnosti odpovede na otazky vzniku (pociatocnej)
viery, cestu k zatrateniu tejto viery a nachodenie novej. Ved mnohi vyhodeni komu-
nisti zo strany po odmietavom postoji k vstupu vojsk Varsavskej zmluvy v auguste
1968 boli uz &inni v KSC aj v 50. rokoch, ked ich kamaratov zatvarali, resp. odsudzo-
vali na trest smrti. Preto je dokument, odpovedajuci na tieto otazky ovela zlozitejsi
ako len vykreslujtci udalosti, ktoré st verejne zname (Husakove novoro¢né prejavy,
¢i jeho vystupenia na celostatnych zjazdoch komunistov).

Hra o Husdakovi vznikla pre Divadlo Aréna, ktoré sa programovo zacalo od po-
lovice prvej dekady 21. storocia téme politiky venovat. Ten isty autor pre iny diva-
delny priestor (Divadlo GUnaGU) vytvoril z dokumentov a spomienok subtilnejsiu
inscenaciu o Allenovi Ginsbergovi, ktorého povazovali za antikapitalistického, ale
zaroven aj antimarxistického basnika. Klimacek, ako presne vystihla Nadezda Lin-
dovska, ,sa hlasi k tradicii umeleckej rekonstrukcie dobovych udalosti a atmosféry,
dopliianej bastiami Ginsberga a jeho rekonstrukcia [pobytu A. Ginsberga v Bratisla-
ve] by sa dala oznacit ako metaforicko-faktograficka, spaja realne fakty a fikciu.”*
Klimacek pracoval scasti metddou verbatimu, to znamend, ze ponechal prehovory
Iudi (pamétnikov) na dant tému, ktoré popretkaval fiktivnym pribehom vtedajsej
mladeze, v ktorom sa zrkadlia vSetky skuto¢nosti doby, ¢o s odstupom casu vyzera-
ju az groteskno smiegne. Ciernobiely kratky film Ginsbergovej navtevy v Bratislave
podporuje dokumentarnost projektu, ktory nie je len pripomenutim si zloZitej neslo-
bodnej doby, ale aj holdom tym, ktori prostrednictvom hudby a svojej poézie vedeli
vyjadrif slobodu myslenia a pocitov, nech Zili v ktorejkol'vek krajine.

0 LINDOVSKA, Nadezda. Bratislava 1965 — 2008: pripad Ginsberg. In http://www.theatre.sk/isrecen-
zie/327/333/BRATISLAVA-1965---2008-PRiPAD-GINSBERG/?cntnt01origid=333/
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Nina Belenickaja: Pavlik — mé6j boh. Teatr Jozefa Bojsa, Dokumentarny Dom ,Pervoje kino”, Teatr.doc,
2009. Rézia Jevgenij Grigoriev. Margarita Kutovaja ako Tana a Leonid Telezinskij ako Pavlik. Archiv
festivalu Zlata maska Moskva.

3.
vychddzaju z individudlnej pamati, ktort povysuju, resp. kolportuju na kolektivnu
pamat. Ide o prehovory pamaétnikov, ktorych pocity a zaZitky sa nedaju, resp. mozu
sa overit s velkymi fazkostami. Tvorcovia pracuju menej s hodnovernym dokumen-
tom, spoliehaju sa viac na oral history, ¢o je Specidlna metdda pozndvania histérie.
Vypovede oral history sa stavaju podkladom dalSej vyskumnej prace historikov, et-
noldgov, antropologov, socioldgov a i. Ide viac o subjektivnu rovinu jednotlivca, Casto
oznacovanu ako malé dejiny, ako o objektivizujuce informacie/faktory, lenze prave ta
pontka zaujimavé namety na pribeh. Ich vypovede maju dokumentarnu hodnotu,
s ktorou treba dalej pracovat, rozvijat, overovat. Pre dokumentarne divadlo, ktoré
pracuje najma s oral history, je do6lezity vyber oslovenych a dalSie spracovanie mate-
rialov. Ak pri Horticom lete 68 svoje pribehy dramaticky upravené dramatikom na scé-
ne v novej krajine (Kanada) hraji I'udia, ktori ich zazili, nest v sebe svoje malé dejiny
uz desatrocia, je mozné prijat takto interpretovant subjektivnu rovinu konkrétneho
jednotlivca / jednotlivcov v konkrétnom pribehu.

Inak mozno chapat pribeh inscendcie Neznd alebo Petrzalské pribehy. Pri obidvoch
vyvstava otdzka vyberu respondentov. Z filmovych dokratok s martinskymi respon-
dentmi moZno vypozorovat ndhodny vyber zamerany skor na mladsiu generdciu
ako vyber $irsej sociologickej vzorky, ktortt moZzno od¢itat aj z oblecenia, schopnosti
obsahového a Stylistického vyjadrovania sa. Pri inscenovanych pribehoch obyvate-
Tov Petrzalky, najvdcsieho beténového sidliska strednej Eurdpy (ktoré méa uz dnes
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relativne dost zelene v porovnani s niektorymi inymi husto obyvanymi mestskymi
castami Bratislavy), citit ciel inscenatorov — ukazat negativne vplyvy takéhoto typu
urbanizmu, ktory znicil dovtedajsi charakter pravého brehu Dunaja. Inscenatori pra-
covali s redlnymi faktami (troven zakladnych $kol, malo moznosti na travenie vol-
ného casu, anonymita, lahSia cesta k drogdm a i.) a vytvorili tak dobovy (historicky
a sucasny) spolocensky kontext v rdmci istého politického kontextu. Unikol sociolo-
gicky aspekt SirSej analyzy socidlnych vztahov. Napr. otazka, ¢i rodicia respondentov,
drogujicich mladych I'udi st uZ p6vodom Bratislav¢ania alebo sa do Bratislavy pri-
stahovali za pracou, pre ktorych bolo potrebné postavit rychlo byty, kolki z rodicov
maju vysokoskolské vzdelanie (Petrzalka mala podla prieskumov na zaciatku 90.
rokov najviac vysokoskolsky vzdelanych Iudi na pocet obyvatelov v Bratislave) a i.
Vyberom socialnej vzorky (starsich I'udi, ale aj mladych) sa autori témou a schopnos-
tou zaujat pribliZili k verbatimu. Napokon, podla Jana Simku ,,divadlo moZe odhalit
mechanizmus a politizaciu pamati.”!!

Rusko

A prave o to — o odhalovanie mechanizmu a politizdcie pamati (minulej a sticas-
nej) v Rusku ide. Aj ked je situacia s odkryvanim tychto pamati ovela tazsia a zlozi-
tejsia.

V moskovskom Teatr.doc (zalozenom roku 2002) vari najviac z ruskych divadiel
rozpracovali metédu ortodoxného verbatimu, t. j. ponechanie pévodnych vypovedi
bez doplnenia vlastnych textov do zachyteného materialu. Postup, ktory pri velkej
casti projektov zvolili, spaja nielen reprodukciu zachytenych (zapisanych) vyrokov
interviewovanych osob pred divdkmi, ale jej vyuzitie v riadenej diskusii s divakmi
tak, Ze stcasne herci rozohravaju zivot (predstavovanych) dramatickych postav. Zis-
kané rozhovory s vybranymi osobami (na ist tému) spractiva kazdy herec zvlast,
¢asto prichddzajic uz na skusku s ndvrhom na javiskové (dramatické) charaktery
postavy, ktort sa cez jej vyroky snazi spoznat a osvojuje si jej myslenie. Tieto kroky
vedu k napisaniu hry a jej inscenacnému tvaru. Navyse, herca udrZiavaju v prirodze-
nosti, vyhybajuc sa Stylizovanosti.

Ako sami tvorcovia tohto divadla prizndvajt, do6leZité su otazky, ako ich formulu-
ju, k akej vypovedi smeruji — t4 ma byt koncepciou inscenacie. Pracuju s viacerymi
variantmi postupov. Bud rozhovory s interviewovanymi pripravuje autor budtcej
hry, alebo len herci a dramatik dostane az ich materialy. Hlavnou ulohou je okrem
zodpovednej pripravy otazok, potlacit vlastné predstavy vykladu toho, ¢o osoby ho-
voria a pristupovat k interviewu ako vedec k chranenej veci (rezervacii)."

Divadlo preslo za desat rokov dlhti cestu od semindra so Stephenom Daldrym
z The Royal Court Theatre, ktory zdoraznoval, Ze na zaciatku cesty k divadlu verba-
tim tvorca ,nepozna ani tému, ani postavy, skima predmet, musi sa spoliehat na to,
Ze proces tvorby ho privedie k téme, k postavam, k ndmetu a k Strukttre vypovede”.
Anglicky inStruktor pripomenul, Ze ak ,,na zaciatku prace si tvorca /herec / autor urci

B éIMKO, Jan - HUBINAK, Juraj. Kodek I. : Dokumentarne divadlo na Slovensku. Realita alebo fikcia?
In Kod — konkrétne o divadle, 3, 2010, ¢. 2, s. 29. ISSN 1337-1800.
2Viac http://www.teatrdoc.ru/verbatim.php
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tému, prestane poctvat. Zacina od
nuly a vysledok tiez moZe byt nu-
lovy. Ale musi si verit, veritf tym,
s ktorymi vedie rozhovory.”!?

V Teatre.doc pripravili za vySe
desat rokov mmnoZstvo projektov
typu verbatim ¢i dokumentarneho
divadla na rézne témy - zlociny
z vasne (rozhovory s vidzenkyna-
mi), prvé lasky, vztahy k rodicom,
mlady vrah, vojaci bojujtci v Ce-
¢ensku, bezdomovci. V ankete ca-
sopisu Teatr'* na otdzku poloZent
zndmym osobnostiam z kultary
(nie divadla): ¢i chodia do divadla
a ¢o ich v poslednom case z ¢ino-
hernych produkcii najviac zaujalo,
vadsina z nich vyjadrila odmietavy
vztah k nedprimnosti sticasného
divadla, k starym, nezaujima-
vym témam, viaceri z nich ocenili
projekty, ktoré videli v Teatr.doc.
a v divadle , Praktika” spolu s vi-
zualnymi experimentmi Dmitrija

Krymova." Scénickd kompozicia Jelena Greminova: Hodina osem-
Toto divadlo dava priestor aj ndst miniit. Teatr.doc Moskva, 2010. Rézia Michail Ugarov.

inym projektom dokumentérneho Ann.a Kotové.v p.ostave clenky R}'Iclrlle]' zqravotnick’e]’ po-
typu divadla. Priblizme dve zau- kmoc1. Foto Michail Guterman. Archiv festivalu Zlata mas-
7 (s . (. . kaMoskva.
jimavé témy, dve inscendcie, ktoré
vznikli r6znou metddou.

Prvou je inscendcia Divadla Josepha Beuysa (Teatr Jozefa Bojsa)'® v spolupraci
s Dokumentarnym Domom , Pervoje kino” a Teatr.doc Pavlik — moj bog (Pavlik — m&j
boh, 2009). Podkladom na dokumentarne divadlo bola hra Niny Belenickej s pros-
tym dejom: Diev¢ina z rozvedenej rodiny, ktorej otec neplati vyzivné, odvolavajuc
sa na to, ze je nezamestnany, pritom ma vedlajsie prijmy a Zije si veImi dobre, je jed-
na z tisicok. Sad nezistoval realitu, uveril potvrdeniu o nezamestnanosti a rozhodol
v prospech otca, Ze nemusi na deti z predchadzajiceho manzelstva nic platit. Dievca
ma malu sestru, nemaju z ¢oho zit, chce otca zabit, ale nedokaze to, tak sa rozhoduje,
Ze ho uda a ozndmi jeho neoficidlne prijmy. KedZe nevie ako a kam hlada nepria-
mo radu u Pavlika Morozova (oficidlne Pavel Trofimovi¢ Morozov), ktory to v roku

3 Tamze.

*Vedecky a odborny casopis zacal vychadzat v roku 1930, od 90. rokov vychadzal s prestavkami, roku
2010 opét obnovili jeho vydavanie v dvojmesacnych intervaloch, ISSN 0131-6885.

®Viac ,Na Wilsona pojdu, a tak — net.” In Anketa. Teatr, 2011, ¢. 2 (3), s. 173-176. [Bez udania rocnika.]

!*Divadlo sa hlasi k tvorbe nemeckého sochara, maliara, estetika, filozofa, performera Josepha Beuyesa
(1921 - 1986), ktory bol pocas vojny zostreleny nad Krymom a ktorého zachranili Kozaci. Lie¢ili ho tukom
a plstou, tento zazitok metaforicky ovplyvnil aj jeho tvorbu. Autor r6znych performance.
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1931 urobil a stal sa ndarodnym hrdinom. ,,Dokazal” sa postavit proti kulakom, udat
vlastného otca, ktory tiez odisiel od rodiny, zanechal Styri deti a eSte sa aj spolcil
s kulakmi. Trindstroény chlapec vystapil na side proti nemu, za ¢o otca odsudili
na desat rokov do GULAG-u (pustili ho o tri roky za dobré spravanie, k rodine sa
nevratil a presidlil sa do druhej ¢asti Ruska). Rok na to nasli Pavla spolu s bratom
zavrazdenych v lese za dedinou a za tento ¢in odsudili stryka a eSte jedného clena
rodiny zastrelenim a vySe osemdesiatro¢nych starych rodicov poslali do vézenia, kde
zomreli. Z Pavlika urobil stalinsky reZzim vzor pionierov, pomenovali po niom ndmes-
tia, Skoly, parky, postavili niekolko pomnikov. Sergej Ejzenstejn zacal nakrtcat film,
ktory nedokondil (strana ho oznacila za formalisticky), pocas vojny Cast hotového
materidlu zhorelo, v 50. rokoch sa hrala opera o niom (autor Michail Karasiov). Kult
Pavlika pretrvaval do 90. rokov, hoci v roku 1988 vysla v samizdate v Londyne kniha
historika Jurija Druznikova Udava¢ 001(Donoscik 001)Y, v ktorej osvetlil, Ze Pavlika
zabili dvaja pracovnici NKVD. Vtedajsi sud odstdenym ni¢ nedokazal. Sudca dital
citaty Stalina a Molotova.'® Najvyssi sud Ruskej federacie v roku 1999 odmietol reha-
bilitovat popravenych, ani v novej dobre po perestrojke verejne nikto konanie Pavlika
Morozova neodsudil. Symptomatické je, Ze v Rusku vysla celd kniha J. Druznikova
az v roku 2006 a vyvolala velky zaujem verejnosti.

Tolko na vysvetlenie pre tych, ktori nepoznaji genézu kultu Pavlika Morozova.
Autorka vo svojej divadelnej hre dava priestor Pavlikovi Morozovovi, ktory si vy-
pocuje diev¢inu Tanu, ale neodporuca jej udat otca, naopak. Vedie ju k odpusteniu,
akoby aj on svoj ¢in Tutoval. Dievca posltichne radu ,svojho boha”, kedze iného ju
vyznavat nenaucili a hra sa konci happy endom.

Lenze inscenacia Jevgenija Grigorievova ide dalej, odkryva dostupné informacie
a materialy o P. Morozovovi. Autorka a reZisér zbierali autenticky material v dedine
Gerasimovke, vzdialenej od Moskvy dvetisic kilometrov. Prv trasu do Jekaterinbur-
gu mozno preletiet za Styri hodiny, tristoSestdesiat kilometrov do mesta Tavda sa da
vlakom dostat za desat hodin a zvySok asi Styridsat kilometrov po rozbahnenej ceste
trvalo viac ako cely let. Prisli prave v den, ked si domadci uctievaju svojho Pavlika.
V minulosti sa pri jeho pomniku konali pionierske sluby, [udia pisali na listocky roz-
ne s[uby veriac, Ze Pavlik im ich splni - Ze je boh. Dnes sa pri jeho pomniku kazdo-
rocne na vyrocie jeho smrti kond zadusna pravoslavna omsa. Dedina, stredom ktorej
nejde ani asfaltova cesta, si nedd , zobrat svojho Pavlika”, ktory v minulosti prildkal
tolkych domaécich turistov. O dva roky neskor prisiel Grigoriev opaf do dediny a na-
krutil Specidlnou technikou Siestich kamier dokumentdrne zabery.

Belenickej fiktivny hrdina — Pavlik Morozov v javiskovej interpretacii vystapi
z truhly a najskor reaguje ako nehybny pomnik (analdgia zivy otec verzus socha),
z ktorého sa zhmotni v realneho ¢loveka, ¢o vypocuje dievcinu na rozdiel od jej otca
a spolu s nou konfrontuje minulost so sticasnostou. Od autentickych filmovych za-
berov hladu v 30. rokoch (pripomenutie si okolnosti, ktoré syna primali k ¢inu uda-
vacstva), cez maly uryvok nedokonceného Ejzenstejnovho filmu, po stcasny obraz
dediny — Pavlikovho rodiska. Tam stale po ulici chodia kravy, druzstevnicky spievaju

7Knihu pochvalil A. SolZenicyn, na autora chceli doma podat zalobu, ale pocas rozpadu ZSSR uz boli
iné témy, nestihli.

8 Pozri http://www.abhoc.com/arc_vr/2010_11/588/ a dalSie materialy na ruskych webovych prehlia-
dacoch.
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Scénicka kompozicia Jelena Greminova: Hodina osemndst miniit. Teatr.doc Moskva, 2010. Rézia Michail
Ugarov. Zaber z inscenacie. Foto Michail Guterman. Archiv festivalu Zlata maska Moskva.

revolucné piesne, akoby sme sa nachadzali o niekolko desatroci pozadu. Panorama-
ticky obraz rozdeleny do Siestich obrazoviek a kamier v malom pivni¢nom priestore
(pre maximalne patdesiat divakov) priam atakuje divdka na jeho osobnu konfronta-
ciu s minulostou. Sdm Pavlik prizndva, Ze nikdy nebol pionierom (podla dostupnych
materidlov v malej gerasimovskej §kole v 1931 roku ani nebola pionierska organiza-
cia), napriek tomu, Ze z neho urobili , pionierskeho hrdinu”, pomaly prehodnocuje
svoj ¢in a odhovara Tanu od tamyslu udat otca. Odkryva jej dejiny, manipulaciu spo-
lo¢nosti s ,hrdinskymi” ¢inmi a na zaver sa vracia do truhly. Na konci Tana dokaze
s otcom viest predstierany telefonicky rozhovor (otec telefdn neberie), v ktorom mu
vyrovnane oznamuje, ze prehodnotila svoj postoj a ze ho vlastne ani nepotrebuje,
ze mu uz da pokoj. Dospela. Divaci na konci vkladaju do velkej zavaraninovej fla-
$e svoje priania. Ci osobné, ako dakedy navitevnici v Gerasimovke, alebo otazky ¢&i
priania smerom k spolo¢nosti, sa divak nedozvie. Mozno préave jeho prianie sa stava
podkladom dalSieho verbatim projektu.
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Diskusia po predstaveni plnom
novych faktov o postave Morozo-
va, o dneSnom pohlade nan, o dog-
me, ktorou sa stal, je pre mnohych
divakov terapiou. Mnohi starsi
su otraseni novymi informdciami,
otvaranim dejin, ktoré doteraz ofi-
cialna ruska histdria nemieni me-
nit. Pritom téma o hrdinstve, ¢o
nikdy hrdinstvom nebolo, o tom
ako v minulosti ucili deti Spehovat
a udavat svojich rodicov, otvara
nové témy — mnoZstvo rozvede-
nych rodin, laxny pristup verejnos-
ti, sidov, Cierna ekonomika, viera

Scénicka kompozicia Jelena Greminova: Hodina osemndst N
miniit. Teatr.doc Moskva, 2010. Rézia Michail Ugarov. Dia- (v €o, v koho?).
na Rachimova v postave sudkyne J. Stasinovej. Foto Mi- Opaénou metddou vznikol pro-
chail Guterman. Archiv festivalu Zlata maska Moskva. jekt Teatra.doc Hodina osemndst mi-
niit (Cas vosemnddcat, 2010) — ako
rekonstrukcia dmrtia tridsatse-
demrocného pravnika Sergeja Magnitského, ktory zomrel pocas vySetrovacej vazby
vo vdzeni a nedockal sa sudu. Ak napriklad pri inscendcii o Beslane reZisér posta-
vil vedla seba dve strany, z ktorych kazd4 hovorila ,svoju” pravdu a divaci podla
svojich vedomosti a historickych sktsenosti nadobudli dojem, Ze je bud protiruska
(v Moskve) alebo proputinovska (vo Franctizsku),” rezisér Michail Ugarov tentoraz
nepostavil , inscenaciu” ako konfrontaciu dvoch stran, ale ako jednoznac¢nu obzalo-
bu systému, ktory dovoli, aby vo védzeni bez sidu sedel rok ¢lovek v neprijatelnych
podmienkach. Aby hodinu osemndst mintit zomieral ¢lovek na zemi, so zviazanymi
rukami a nohami a nedockal sa pomoci, hoci vedeli, Ze je tfazko chory. Inscendcia sa
zacina odvysielanym interviewom, ktoré Radio Echo urobilo s matkou, doZadujtcou
sa riadneho sidu so sudcami a lekdrmi, ¢o nepomohli jej synovi. Teatr.doc na javisku
uskutocnuje fiktivny sud, pocas ktorého zneju repliky, ako ich vyslovili jednotlivi
ucastnici — postavy na rokovani dohliadajtcej komisie (Obscestvennaja nabludatel-
naja komissia), ktora sa tymto pripadom zaoberala. Jej verdikt bol: nevinni.
Divadelnd inscendcia/sud v pivni¢nych priestoroch divadla kladie otazku, ¢i ,clo-
vek, ktory si navlecie oblek prokuratora, alebo plast lekara ¢i talar sudcu, prestava
byt ¢clovekom.”? Inscenatori ponechali postavam ich vlastné krstné mend a priezvis-
ka, cituji zo zdznamov komisie, z dennika S. Magnitského, ktory pisal vo vézeni,
z listov, ¢o posielal matke a dospeli k poznaniu, Ze to, ¢o sa stalo jemu, nebola nahoda.
Ale systém, ktory dovoluje, aby dnes vo vazeni chori zomierali na tuberkulézu, na
hepatitidu, ked je std spojeny s tiplatkami, ked v cele treba platit za kazdy pohér
vody. Ako na webovej stranke divadla piSe rezisér Ugarov, ti, ktorych ,sudia”, ,moézu
prist do divadla a pozriet sa na seba. Oni stidia inych, v divadle stdia ich.”?! Vyroky

¥ Pozri http://www.afisha.ru/performance/81325/review/334021/
»Viac http://www.teatrdoc.ru/plays.php?id=113
2 Tamze.
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Scénicka kompozicia Jelena Greminova: Hodina osemndst miniit. Teatr.doc Moskva, 2010. Rézia Michail

Ugarov. Vlavo Alexej Ziriakov v postave Sudcu A. Krivoru¢kova. Foto Michail Guterman. Archiv festi-
valu Zlata maska Moskva.

sudcu, lekarov, dozorcu priam vyrazaju dych — akoby ani neboli ludmi, akoby sme
nezili v 21 storo¢i. Inscenatori — odvazlivci zaroven odhaluju istt hierarchiu v sud-
nom a vazenskom systéme, ale aj negativne ludské vlastnosti (dotykajtice sa az istého
druhu mucenia), [ahostajnost cloveka k ¢loveku.

Kriticka Jelena Kovalskaja prirovnava pohar vody, ¢o sudca Krivorucko odmietol
pocas procesu pri bolestiach zalidku poskytnut Magnitskému, k ¢inu stareny z Bra-
tov Karamazovovcov, ktord sa podanim hlavky cibule zachranila, kym Krivorucku in-
scenatori odsudili vecne naberat horticu vodu holymi rukami.?

Napriek tomu, Ze mnohi divéci poznali strohy Magnitského pribeh z novin, pro-
jekt Sokuje. V diskusii po predstaveni aj v rdmci Russian Case 2011 za pritomnosti
mnozstva zahrani¢nych hosti, divaci vyjadrovali vdaku odvahe ¢lenom divadla. Za-
roven sa dozvedeli, Ze oficidlne miesta, ktorych sa tato téma dotyka, ml¢ia. Ze v Rus-
ku mozno kritizovat prezidenta, ale premiéra nie.”

Zhttp://www.afisha.ru/performance/81325/review/334021/

#Dokazom tohto vyroku je najnovsi zakaz uvadzat hru o Putinovi a Medvedevovi, ktort napisal Vladi-
mir GolysSev na tému tlohy dvoch najsilnejsich Iudi v State pri $kandale odvolania Jurija Luzkova z miesta
prvého cloveka Moskvy a ktort pripravovalo Divadlo mladého divaka v Rostove na Done. Viac http://
svpressa.ru/culture/article/43396/ a iné.
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Kam smeruje verbatim divadlo, resp. dokumentarne divadlo v Rusku, a ¢i dokaze
nasmerovat zodpovednych k ¢inom, nevedno. Zatial na seba prebera tilohu spoloc-
nosti — odhalovat skutocnosti, pravdy, klast otdzky. Ide za hranice ostrych socidlnych
tém.

TWO WORLDS OF DOCUMENTARY THEATRE
DAGMAR PODMAKOVA

Based on the examples of contemporary Slovak documentary theatre, the author
characterizes three main groups of this type of theatre. The firs group is characterized
by creating a dramatic Picture using the most authentic material, that might overlap
with non-fiction literature (e.g. Tiso, written and directed by Rastislav Ballek, Arena
Theatre, Bratislava, 2005, M.H.L. by Slava Daubnerova, 2010, Theatre P.A.T. Prievi-
dza and Studio 12 Bratislava). The second group is characterized by creating a play/
drama with the text based on the collected materials of documentary and historical
nature, such as newspaper articles and interviews with living witnesses that support
the storyline. (e.g. Dr. Gustiv Husdk by Viliam Klimacek, Arena Theatre). The third
group consists of texts that through the prism of individual and collective memory
recall the past, with the accent on one’s own view, or memories (e.g. The Velvet by Mi-
chal Ditte, Slovak Chamber Theatre, Martin, 2009). A special chapter is Russian docu-
mentary theatre. The most famous projects combine specific event captured through
interviews and documentary materials (e.g. interactive production One Hour and
Eighteen (Minutes) by Elena Gremina, Teatr.doc. Moscow). Another group consists of
productions, that “revise” history through

the prism of present-day reality, using documentary materials (contemporary film
footage, speeches, songs) in confrontation with the present-day reality (e.g, Pavlik is
my God by Nina Belenitskaya, Joseph Beuys Theatre and Dokumentalny Dom ,The
First Cinema“” Moscow on Pavlik Morozovov).

Tadto studia vznikla vdaka podpore v ramci operacného programu Vyskum a vyjvoj pre
projekt: Eurdpske dimenzie umeleckej kultiiry Slovenska (ITMS: 26240120035), spolufinan-
covany zo zdrojov Eurdpskeho fondu regiondlneho rozvoja.



HE}{ECKE PREDS”I:AVQVANi A SEBEANIMACE
V CASECH GLOBALNI MEDIOKRACIE
ANEB MUZE SE KASPAREK STAT CELEBRITOU?

JAN VEDRAL
Cesky rozhlas, Praha
Fakulta dramatickych umeni Akadémie umeni v Banskej Bystrici

Shakespeartiv Hamlet, tato ,hra her”, je obrazem clovéka balancujiciho na la-
majicich se krach Casu. Student university ve Witenberku, skutecné uz renesanc¢ni
vzdélanec, je okolnostmi donucen zabyvat se otazkami kym byl, co vykonal a jak
zemfel jeho otec. Stary krvavy stfedovéky kral Hamlet sice strasi ve hie uz jen jako
duch, domaha se vsak neodbytné, aby syn prevzal jeho dédictvi — a to se vSim vSudy.
Vzdélany Hamlet — se spoluzakem Horatiem urcité znaji zpaméti celé pasaze v latiné
a starofectiné — chape, Ze soucasti tohoto odkazu je Orestovska povinnost potrestat
matku, kterou duch otce obvinil, Ze se podilela na jeho zabiti. Aby pomstil krdlovraz-
du, ma Hamlet zacit svou kralovskou kariéru brutalni matkovrazdou. Orestes bral
Apollénav pokyn k odveté vazné, intelektudl Hamlet vSak nejasné poselstvi drmole-
né duchem pred kohoutim zakokrhdnim zpochybnuje. Temné dédictvi stfedovéku,
ktery nechce pfrestat a dozaduje se dalSich krutosti, i kdyZ uz myslenkové skon¢il, je
kem - tak vystava zdkladni otdzka: , Kdo jsem ja? Kdo jsou mi rodic¢e? Kdo jsou mi
blizci? Kdo je ¢lovék?”

Ve skvélé interpretaci Hamleta v Divadle Na zabradli na zacatku 80. let rezisér
Schorm nechal ducha starého Hamleta opravdu strasit — ve starém, muzealnim, zre-
zivélém a skiipajicim rytifském brnéni pohyboval se duch jako Spatné vedena mario-
neta a text postavy pateticky deklamoval. Herec Prochazka, ktery to predvedl skvost-
n€, se mi pak v soukromém rozhovoru pfiznal, Ze viibec nevi, pro¢ to tam déla, ze
plni jen to, co po ném Evald Schorm chtél, zkratka, Ze si s nim rezisér hrdl, jako by byl
loutka. Herec postavu neprozival, ale pouze demonstroval, opravdu to ptisobilo, jako
by zevnitt animoval prazdné, tézké a vrzajici brnéni.

Hamlet, ostatné i Laertes a svym zptisobem i Fortinbras, jsou mladi muzi, Zijici
uz v modernim svété, ktefi nechtéji pfevzit pravidla svéta otcti. Tento svét se vSak
pfipomina nejen studem, ktery citi Laertes nad svym oportunistickym otcem, dvota-
nem Poloniem, nejen pfimou vzpourou, kterou proti svému autoritaiskému rodici
vede Fortinbras, ale i v podobé ducha ¢i skieta pokfikujictho na Hamleta z podzemi.
Neni divu, Ze na zacatku tragédie chtéji mladi muZi z tohoto svéta zdédéné Zivotni
skutecnosti odjet, Fortinbras vytahne proti Polsku, Laertes odjede do Némecka, jen
Hamletovi neni povoleno vratit se zpét na universitu.

Hamlet uvazl v pasti lamajicich se ¢asti. Svét otcti ho nechce propustit a do vlast-
niho svéta, kde uz je jako doma jeho rezonér Horatio, nemtize vstoupit, dokud se
s otcovym svétem diikladné nevyporada. Vyporadat se s nim znamena pro Hamleta,
jako pro moderniho intelektuala, predevsim zjistit pravdu o tom, co se skutecné stalo,
o smyslu otcova zivota a smrti, odpovédét na ony klicové otazky o cloveéku.

Rozhlady
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Shakespeare nabizi svému , detektivu” Hamletovi rtizné investigativni moznosti.
Hamlet vSak nakonec zvoli jako hlavni prostiedek k poznani pravdy divadlo. Spoleh-
ne se na silu katarze, kdyZz predpokladd, Ze predvedeni kralovského vrazdéni herec-
kou spolecnosti priméje skutecné striijce vrazdy k pfiznani.

Znama jsou Hamletova slova urcend herctim. Ta ndm dodnes pfipominaji, co je
skutecnou podstatou divadla jako umeéni — v mimetickém procesu dobyvat se skr-
ze jejich zobrazovani a pfedstavovani ke skrytému smyslu lidskych pfibéhti, k tomu
smyslu, v némzZ je obsaZena odpovéd na otdzku: ,Kdo jsem”.

Hamlet ovsem nejen reziruje herce tak, aby jejich hra vyvolala ocekavany katarz-
ni ucin. On sam sebe zacina vést jako dramatickou postavu — sam sebe inscenuje,
v ruznych situacich predstavuje razné obrazy Hamleta. Na tento divadelni aspekt
Hamleta poukazuji mnozi myslitelé. Jeden z nich, nas vzacny kolega Ivan Vyskocil,
ve svém Haprddansovi tu tvahu - prakticky, divadelné, tedy nikoli jen , pfednesené”,
ale pfimo , predvedené” — dovedl az k prahu loutkového divadla. Jeho Hamlet sam
sebe inscenuje tak, jako loutkai zachazi s loutkou, totiZ sdm sebe animuje. Tim, jak
s objektem (loutkou, vlastnim télem, mimikou) védomé zachdzi, dava tomuto pred-
métu dusi (tedy opravdu jde v ptivodnim slova smyslu o animaci) a proménuje ji
v subjekt. Pfesnéji, v obraz subjektu. Hamletovo Silenstvi je tedy sebeanimaci — a to
potud, pokud je zdmérné hrano. Hamleta naudil hrat uz stary dvorni SaSek Yorick,
jehoz lebku Hamlet rovnéZ animuje a tak ndm postavu nejstarSiho herce v této hie
o sile hrani, respektive obraz této postavy, zpfitomnuje.

Herec, ktery se docka role Hamleta, dostane od divadla lakavy a nebezpecny
tkol — hrat (predstavovat) postavu ¢lovéka, ktery sdim sebe animuje (sebeinscenuje)
za Ucelem poznani a sebepoznani. Otazka ,Kdo jsem?” totiZ neni totéZ co otazka
,Kdo si myslim, Ze jsem?”, nebo , Jako kdo se jevim ostatnim?”. Hamleta neni moz-
né hrat, aniz by herec byl ochoten a schopen polozit Hamletovské otazky sam sobé
a odpovédi zvefejnit v predvedeni (prezentaci) Hamletova sebeinscenovani. Herec,
ktery neni schopen nahledu na sebe sama, nemtize v roli Hamleta uspét. Vsechno, co
dramaticka postava Hamleta na scéné bude délat, musi byt vyrazem dobyvani prav-
dy o smyslu vlastni existence. Lukavského herecky denik, vznikajici ve zkusebnim
procesu vyznamné Pleskotovy inscenace v Narodnim divadle na zacatku 60. let, nds
o tom pfesvédcuje. I proto jsou také v fadné vedenych divadelnich spolcich, jichZ je
¢im dal tim méné, zestarli tspésni Hamleti obsazovéani do postavy Prvniho herce,
ktery zaujme pfi monologu z tragédie o zniceni Trdje tim, Ze place ,pro nic — pro
Hekubu”. Place pro obraz pravdy, ktery se jemu dokéaze vyjevit, ke kterému je vSak
pragmaticky oportunista Polonius slepy a hluchy.

V zakladech Shakespearovy nesmrtelné tragédie je tedy otdzka po smyslu lidské-
ho byti, otadzka po lidské identité. V lamajicich se krach casu, mezi svéty, z nichz ty
kon¢ici v nds pretrvavaji a ty ustanovujici se ndm unikaji, musi Hamlet, ktery tuto
identitu chce odkryt, dolovat smysl udalosti i tam, ba zejména tam, kde ho to zranu-
je. Hamlet je renesancni, antropocentricky clovék, pomérujici vSe rozumem, proto
sebeinscenuje obraz Silenstvi. Ve slavné scéné dialogu s Ofélii je vidét, jak jej rozum
rozbolestiiuje a jak jen sebeinscenace (¢i, chcete-li, sebescénovani) mu viibec umoznu-
je vést navzdory oné bolesti skalpel poznani hloubéji — az k samotnému zdroji bolesti
- v tomto pripadé k pozndni, ze Ofélie mu nepfisla , vratit darky” sama od sebe, ale
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jako loutka animovana Poloniem, Ze nejblizsi osoba Hamleta tedy také zrazuje.
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Herectvi, hrani, divadlo je zde zdrojem odhalovani pravdy o skutecnosti, nikoli
jejim dal$im zakryvanim, maskovanim, pfetvafovanim.

Ostatné, hereckd trupa, kterou Hamlet na Elsinoru angaZzuje pro pfedvedeni
usvédcujici kralovrazedné tragédie, utekla ze sidelnitho mésta pred zabavnym divad-
lem, v jehoZz konkurenci neobstala. Vlastni zkuSenost nejen dramatika a herce, ale
i divadelniho podnikatele, umoznila Shakespearovi rozlisit mezi divadlem tvorby
a divadlem jako soucdsti showbyznysu. Ke vSem rozportim moderniho ¢lovéka, které
Shakespeare v Hamletu otevird, patfi i rozpor mezi tvorbou a tim, ¢emu dnes fikdme
zabavni primysl a masova kultura.

V showbyznysu nejde o nové poznavani, o nové objevovani pravdy, o rozbijeni
predstav a sebepredstav v zajmu pochopeni skutecnosti. Naopak. V showbyznysu
jde o pravy opak, totiz o opakovani starych osvédcenych jistot a postupti, o utvrzo-
vani predstav o svété a sebepredstav pro publikum, jez se skutecnosti jako néceho
nebezpecného a vachrlaty svét jistot ohrozujiciho boji a jez proto pozaduje takové
obrazky svéta, které by znovu a znovu fikaly —je to tak, jak tomu, mily masovy diva-
ku, rozumis, a které by to fikaly navzdory jakékoli skutecnosti, az by se jim — témto
obraztim — podaftilo novou skute¢nost vytvorit.

Hamlet ma ve svété showbyznysu Sanci uspét jen tehdy, utvrzuje-li nds v mylné
predstavé této hry a postavy tak, jak ji Shakespeare nenapsal. Shakespeare nenapsal
ani akéniho Hamleta pro lepého Mela Gibsona, ani popového Hamleta pro distonuji-
ciho Janka Ledeckého. Nejobvyklejsi Hamletovské klisé — cerny princ s lebkou v ruce
drmolici , Byt ¢i nebyt”, se ve hfe nevyskytuje, staci se podivat, kdy Hamlet upadne
do nejhlubsiho zoufalstvi a pfemysli o sebevrazdé, a co —jinde — fikd, kdyZ u cerstvé
otevieného hrobu naléza Yorickovu lebku. Nac¢ ale kazit popkulturni, showbyznyso-
vé obrazky pravdou, ze?

Showbyznys neni dobré plést si s uménim, tvorbou a kulturou. Tim nema byt fe-
¢eno, ze k nému neni potfeba mnoho dovednosti, prace a profesionality. Ma tim byt
vyjadfen jen jeho jiny, v zasadé spotrebitelsky vztah k poznani skutec¢nosti. Konzu-
muje se a prezvykuje (recykluje) cizi poznani, ¢asto instantné upravené k nepoznani.
Poslednim trikem vSude vitézictho showbyznysu je, Ze se vSemi prostfedky snazi
etablovat se jako skutecna tvorba. Mtizeme fici, Ze se ,sebeinscenuje” jako umeéni.
Tato sebeinscenace byla odhalena jako ky¢ uz v dobach, kdy rozkol mezi tvorbou
obsahti a vyrobou jejich pajcovanych replik vlastné zacal, Hermann Broch tuto dobu
datuje do romantismu degenerujiciho v méstanském prostfedi v sentimentalismus.
Milan Kundera v této souvislosti hovoii o ky¢i jako o ,slze nad slzou”, jako, parafra-
zuji, o dojeti, jez pocitujeme sami nad sebou a nad tim, jak jsme citlivi. Levna ndhraz-
ka si citovym vydiranim zpohodlnéného publika narokuje hodnotu originalu.

Ky¢ o sobé vytvaii obraz, jako by byl uménim. Moderni medidlni imagologické
prostiedky mu v tom hojné poméhaji. Zda se, Ze fadu lidi, véetné téch, ktefi o uméni
a podminkach pro tvorbu tak ¢i onak rozhoduji, se mu uz podaftilo zmast. Nebude
tedy od véci pfipomenout si na pojmech, s nimiz jsme uz pracovali, v ¢em tkvi onen
rozdil.

Predevsim — ocita-li se Hamlet na rozlomenych krach casu mezi sttedovékem
a renesanci, zijeme my na krach rozbitych a vznikajicich svéti, které nam mizi pod
nohama a vynofuji se jako piekazka na nasi cesté jesté daleko chaotictéji. Sociolog
Zygmunt Bauman nazyva dobu, jiz Zijeme, tekutou postmodernitou, v niZ se stéle
znovu a znovu nastoluje zadkladni problém nasi existence — totiZ rozpor mezi potie-
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bou jistoty a potfebou svobody. Nase zita skutecnost svou neustalou proménlivosti
stavi tyto dvé bazélni lidské potfeby do neustalého konfliktu, ktery svym kazdoden-
nim bytim musime pfekonavat.

Umeéni i v tomto fluktuujicim chaotickém postmodernim tekutém svété predsta-
vuje — prezentuje — néjaky zpusob hledani a obrazného vyjadfeni pravdy o Zzité sku-
tecnosti. To, samoziejmé, neni pravda jako takovd, pravda s velkym ,P”, to neni zje-
vené a vécné platné pozndni, jeZ nalezi jen vSevédoucimu Bohu, je-li, coZ my nevime,
nejsouce vsevédoucimi. To je pravda vztaZend k Zivotu kazdého z nas, timto Zivotem
prubovana a nutnosti zit dale a soucasné védomim vlastni smrtelnosti nutici k tomu,
aby byla stale znovu ovéfovana. Je to tedy pravda procesu hledani smyslu existence.

Showbyznys je prinejlepsim placebo, jez ma bolest naroki zité skute¢nosti zmir-
nit. Bloch ovsem vini ky¢ z toho, ze nechava dusi ¢lovéka nepfipravenou na napory
zivota a otevira tak cestu ke zlu. Showbyznys reprezentuje — znovu recykluje, simpli-
fikuje, deformuje — poznani, jez bylo dfive dobyto a jez uz nyni nemiize bezezbytku
platit, nebot neni aktualizovano novymi zkusenostmi.

Herectvi je uméni pfedstavovani. Dramatickd osoba je dynamické casoprostoro-
vé, tedy proménlivé vehikulum, je to proces, nikoliv stav. Dramatickd osoba, jako
tfeba Hamlet, miiZe sama sebe inscenovat — tj. animovat se, v rdmci néjakého jednani,
jehoz cilem je ale — a pravé u Hamleta evidentné — nikoli maskovani se za a¢elem veri-
fikovani 1zi (faleSného obrazu, imaga nepravdy, simulakra), ale z dtivodt proniknuti
k jddru poznavané skutecnosti.

V Shakespearové Hamletovi najdeme ale i opacny piiklad sebeinscenovani.
Podminky Claudiem provokovaného souboje Hamleta s Laertem pfichazi dojednat
dvoran Osrik. Nevime a nepozname, kdo Osrik opravdu je, zname jen jeho funkci
a vidime jen jeho snahu této funkci dostat. Inscenuje sam sebe — od kostymu, masky,
pres drzeni téla az po neprirozené kroucenou fe¢ — do obrazu, do imaga dokonalého
kavalirského sekundanta pri férovém duelu. Jeho sebeinscenovani do obrazu znalce
nejjemnéjsich pravidel souboje , jako hry” zakryva brutalni podstatu pripravovaného
masakru, pii kterém budou kordy otraveny a v ¢isich rozpustén jed. Osrik, o némz,
jak feceno, nevime vlastné nic, uz se zcela ukryl za svym obrazem, ktery dokonale
ztélesniuje jeho spolecensky status. Osrik uz je imalogicky sebeinscenovanou znac-
kou, ,logem” své osvojené identity. K dokonalosti mu chybi uz jen pfitomnost médii,
pokud mozno kamery.

Takové sebeinscenované imago je dnes hlavnim produktem a soucasné hybatelem
medialniho diskursu, v némz, jak podotyka Vaclav Bélohradsky, , fikta” stale castéji
vytéstuji fakta. Simulakrum skutecnosti vytvari poptavku po naplnéni nékterych
funkci, naplnéni ,roli” v recyklovaném popkulturnim pfibéhu dnesni domnélé rea-
lity. Tyto role jsou pak — kratkodobé — obsazeny témi, kdo dokazi — na pravé aktualni
urovni diskursu — nejlépe konkretizovat poptadvané imago, kteii se dokazi co nejlépe
sebeinscenovat. Je tedy uplné jedno, kym je uvnitf své duse Osrik, hlavné, Ze dokaze
napadité splnit potfebu obrazu kavalira. Osrik neni samoziejmé kavalirem, ale ky-
¢em kavalira, jeho simulakrem, udrzi se diky prehanéni v hitparadé kavalirti moz-
na i nékolik tydnti, nez nékdo dalsi vyfabrikuje (zrecykluje) novéjsi, neokoukanéjsi
naplnéni poptavaného imaga. Pravé tak je tplné jedno, jak genialné pochopil Andy
Warhol, kdo byla ve skrytu své duse Marylin Monroe, jeji skutecny obsah je stejné
neddlezity jako obsah plechovky Campbellovy polévky, oboji 1ze replikovat a recyk-
lovat. A pravé takovymi prazdnymi plechovkami, u nichz je dtlezita etiketa, logo,
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jsou celebrity, osoby, jez, jak nékdo vtipné definoval, jsou znamé tim, ze jsou znamé.
Celebrita je vzdy svym zptisobem sebeincenace uspokojujici poptavku po imagu, ni-
koli po obsahu, tedy pravdivosti sdéleni.

Herecké a animatorské postupy a prostiedky dnes z divadla prosdkly do vSech
urovni komunikace vSeovladajici mediokracie. Podstatou tohoto hrani, které zaptelo
Hamletem pozadovanou dusi herectvi, je vSak jen reprodukce, recyklace prediktabil-
nich obsahti. Takova reprodukce miize diky profesionalité splynout s idedlem popta-
vaného imaga a zde se zacit tvafit jako skutecnd tvorba. Ale to, co ndm je pfedvedeno,
neni lidska identita jako proces, resp. jeji umélecky obraz v tom smyslu, jak jsme
o ném uvazovali u postavy Hamleta, ale jenom identi¢nost s idealni predstavou. Na-
priklad s idealni predstavou bufi¢ského umélce, nonkonformniho sportovce, mou-
drého politika, laskavého mudrce atd. Sebeinscenovani jako flexibilni identi¢nost
s proménlivymi modami a trendy tekuté postmoderny se jevi jako zivotni strategie
zarucujici tspéch v zivoté, nikoli vsak uspokojeni v tvorbé.

Slavny hipstersky muzikal Jesus Christ Superstar klade — Jidasovymi tsty — otazku,
co by Jezis opravdu zmohl se svym ucenim v dobé modernich médii? A film, nato-
¢eny na prelomu 60. a 70. let, na tuto otdzku odpovida. Ve findle na Golgoté ztistava
Jezi$ ptibity na kiizi, zatimco filmafi, ktefi uz natocili své obrazy, sva imaga, bali
fidlatka a spolu s celou company odjizdéji. Nikdo se uz na kfiZe ani neohlédne. Od-
vazeji si své simulakrum celebrity, zatimco Krista zapomenou na Golgoté stejné jako
Ranévska Firse v domé u vistiového sadu.

Zbyva jesté dopovédét to o Kasparkovi. Jak se tu viibec ocitl, v ivahédch o Hamle-
tovi, ktery by, jak je zfejmé, nedokazal byt celebritou, stejné jako to nedokdzal Kris-
tus, protoze oba kladli nepohodIné, nejistotu vyvolavajici otdzky po pravdé. Historie
divadla nds udi, ze kdyz po Shakespearoveé smrti prekrocilo divadlo, ve snaze do-
sahnout zabavného ucinu a pfilakat publikum za kazdou cenu, jisté obsahové meze,
bylo kralem zakazano. Herecké trupy ostrovnich hercti odjely do kontinentalni Evro-
py, zde pak publiku servirovaly pfislusné zjednodusené, upravené, recyklované hry
alzbétinské doby. Tak v némecky mluvicich zemich vznikl zanr zvany , haupt und
staatsaktion”, hlavni a statni akce (Cesky rozkosné prekladano jako hauptakce). Reali-
ta her se vzdalila skute¢nosti a pravdé, nejen té faktické, ale i té umélecké. Statni akce
ukazovaly prostému platicimu lidu to, co chtél vidét — mocné tohoto svéta, zmitané
vasnémi a slabostmi. Ty mohl divak — voyer obdivovat a zavidét jim, identifikovat
se s nimi, a soucasné jim zlomyslné prat jejich padek a pad, ktery vzdy ptichazi po
pyse. Obdiv a zavrzeni, adorace a nenavist, to byly psychické mechanismy, s nimiz
toto degenerované divadlo pracovalo a které se tak tspésné dnes pfenesly v masové
kulturnim provozu do vztahu k celebritam.

Hledisko a zajmy prostého divaka zde vyjadfoval lidovy SaSek, v némeckém di-
vadle zvany Hansvurst, Honza buft. Plebejsky, vulgdrni, pfioZraly a animalni humor
na urovni lidské reprodukce a metabolismu, umozioval jaksi zespoda komentovat
a snizovat (dekoronizovat) celebrézni svét predvadénych hlavnich statnich akei. Vy-
vojove se pak v Ceském a slovenském lidovém loutkarském divadle stal z Hanvursta
Kasparek. Kasparek, stejné jako Hansvurst, pronikl do kazdé fabule, narusil kazdy
pribéh. Uvédomme si jen, jak pékné se zakomponoval do slavné faustovské latky.

Kaspdrek sam o sobé je obraz, imago, pokrocila reinkarnace archetypu tricktera,
blazna, zolika z karetni hry. Postava, ktera neni ze své podstaty otazkou o sobé, ktera
je na prvni pohled jasna — bldzen je blazen a Kaspar je Kaspar. Je ale tim, kdo mtze



150 JAN VEDRAL

klast otazky jinym, kdo zprostfedkovava jejich sebepoznani. Pro¢ to délas, Fauste?
Co tim myslis, Hamlete? Kdo jsi, Michaele Jacksone? Kde jsi pfisel k tém penéztim,
Bille Gatesi? Kolik uz mas plastik a déti, Karle Gotte? Vrazdil jsi, Kajinku? Atd.

Kasparek je jednou provzdy sebeinscenovany a je nasi — ponékud problematickou
—jistotou v proménujicim svété. Kasparek saim o sobé nemuiZe byt celebritou, protoze
ze své podstaty je pravé on nasim priivodcem svétem recyklujicich se celebrit. Neni
viak, jak se nékdy soudi, pravdou divadla. Pravdou divadla jsou postavy, které nas
privadéji k otdzkdm o smyslu naseho svétabyti, ne ty, které nas od podstatného tdzani
odvadeéji k zabave, kuriozitdm a monstram.

(Prud strucnd verzia tejto eseje odznela na konferencii Divadla na Rdzcesti v Banskej Bys-
trici, 2010.)



OCHOTNICKE DIVADLO V PIESTANOCH

LADISLAV MUSINSKY

Rok 2010 zaokruhlil vyrocie historicky prvého vystipenia divadelnych ochotni-
kov na ¢islovku 180. Prvé, pamétné vystupenie divadelnikov v rec¢i ludu zrozumitel-
nej, v modernych dejinach sa uskutocnilo 22. 8. 1830 v Liptovskom Mikulasi, kde za-
kladatel a organizator prvého slovenského divadelného stiboru Gaspar Fejérpataky
- Belopotocky uviedol hru Kociirkovo od Jana Chalupku. Bol to vlastne zaciatok novo-
dobej slovenskej divadelnej kulttry. Tento vyznamny pocin mal odozvu aj v dalsich
slovenskych mestach a obciach, napr. Martin, Zvolen, Brezno, Banska Stiavnica, My-
java, Modra, Sobotiste, Smolnik, Nemecka Lupca (dnes Partizanska Lupca), Levoca.

V styridsiatych rokoch 19. storocia vyuzivali divadelné aktivity aj predstavitelia
Starovskej generacie na narodnobuditelské prebidzanie a fTudovychovné ciele. Cen-
trom kultdrneho diania sa stalo Sobotiste, kde v roku 1841 zalozili divadelny spolok,
Slovenské narodné divadlo (nitrianske). Tu u¢inkovala Anicka Jurkovicova (1824 —
1905), jedna z prvych slovenskych hereciek, dcéra Samuela Jurkovi¢a, manzelka Jo-
zefa Miloslava Hurbana.

Ochotnici narazali spociatku nielen na otvorené odmietanie zo strany uradnej
moci, neexistujice materidlno-technické zazemie, ale najma na nedostatok dramatic-
kej literatary. Repertodr tvorili ceské hry, niekolko prekladov zo svetovej dramatiky
a hry slovenskych autorov, najmé Jana Chalupku. Dal$imi autormi boli Janko Matus-
ka, Mikulds Dohnény, Viliam Pauliny-Téth ¢ Mikulés Stefan Feriencik.

Po merudsmych rokoch 1848-1849 nastal ¢iastocny utlm ochotnickej divadelnej
aktivity. Centrom divadla sa stal Martin s ochotnickym divadelnym stborom Sloven-
sky spevokol a Liptovsky Mikulas. To, Ze ochotnicke divadlo celkom nezaniklo do-
kumentuje aj zvysujuci sa pocet spisovatelov dramatickych diel. Najhranejsim auto-
rom sa stal Jan Palarik (Drotdr, Dobrodruzstvo pri obZinkoch, Inkognito). Pribudol Jonas
Zaborsky, Jozet Holly (Kubo) a Pavol Sochan (Sedliacka nevesta). Hviezdami konca 19.
a zatiatku 20. storodia sa viak stali Jozef Gregor Tajovsky (Zensky zdkon, Statky-zmiitky
a iné) a hlavne Ferko Urbanek (Kamenny chodnicek, Krutohlavci, Pani richtdrka, Skriatok,
StridZa spod hdja, Rozmajrin a iné).

Ochotnicke divadlo devitnasteho storocia nemozno chapat v zmysle neskor na-
dobudnutého mierne pejorativneho vyznamu pojmu ,,amatér”, ale plnohodnotného
divadelnictva, ktoré vyustilo do zalozenia prvého profesiondlneho divadla — Sloven-
ského narodného divadla v roku 1920.

Historia divadla v Piestanoch bola podmienenda Specifickym postavenim ku-
pelného mesta. Pre zabezpecenie prijemného liecebného pobytu pacientov boli vy-
tvarané podmienky aj pre ich kultarne vyzitie. To, ¢o iné mesta iba zacali stavat, to
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Letné divadlo z roku
1893 v Piestanoch. Zdroj:
archiv  Balneologického
muzea v Piestanoch.

v Piestanoch uz bolo. V budove vtedajsieho Kasina bola okrem kaviarne aj divadelna
sala s javiskom. Kasino je vyznacené uz na Frauenfeldovom plane z roku 1824 a stoji
dodnes. Je to budova byvalej Frantiskovej vily, neskdr znama pod ndzvom , Bezovec”,
dnes predajna ,, drogistického” tovaru na Winterovej ulici. Okrem uvedeného priesto-
ru bol v roku 1869 postaveny dreveny stanok Talie s ndzvom ,Aréna” za budovou
Kursalénu. V roku 1893 Arénu zburali a nahradili ,kamennym” Letnym divadlom.

Tento stanok kulttry bol vlastne opét dreveny, neskor pri generalnej rekonstruk-
cii boli niektoré nosné mury a steny obmurované, bo¢né vstupy zrusené a pred hlav-
nym vchodom vybudovali sikmu prijazdovia cestu pre imobilnych pacientov a pre
koce. Sucastou stavby bol aj byt pre spravcu divadla. Interiér budovy bol vypracova-
ny do posledného detailu v secesnom style a jeho honosnost je zrejma zo zachovanej
fotografie pohladu na javisko.

DalSia scéna vznikla nadstavbou Napoleonskych kupelov II. v roku 1922.

Zasadny rozdiel oproti zvysnej casti Slovenska bol v tom, Ze Piestany patrili me-
dzi mesta (spolu s Trnavou, Nitrou a Hlohovcom) lukrativne pre r6zne kocovné di-
vadelné spolocnosti. Najskor to boli nemecké, neskér madarské spolocnosti. V prvej
polovici 19. storocia to boli najma spolo¢nosti Josepha Hagena a Daniela Mangolda
(62-¢lenna spolocnost, ktora mala v repertoari Schillerove dramy, Goldoniho komé-
die a niekolko opier).

V druhej polovici storocia ti¢inkovala v Piestanoch pocas kupelnej sezony (1871,
1873, 1874, 1876, 1877) spolocnost Gustava Logera. V poslednej tretine 19. storocia ma-
darské profesionalne divadelnictvo zacalo postupne vytlacat nemeckych divadelnikov.
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Pohl'ad na interiér Letného divadla. Zdroj: archiv Balneologického muzea v Piestanoch.

Celé Uhorsko bolo vtedy rozdelené na tridsat divadelnych obvodov — Piestany
zaradili medzi mesta Trnava, Nitra, Levice, Zlaté Moravce, éahy, Topol¢any, Banov-
ce nad Bebravou, Trencin, Ilava, Nové Mesto nad Vahom a Nové Zamky. Spolo¢-
ny divadelny obvod mal sltZit na uzavretie ro¢nej zmluvy len s jednou divadelnou
spolocnostou, ktord postupne navstivila vSetky zainteresované mesta. Okrem toho
budapestianske ministerstvo vydalo novt tipravu, podla ktorej divadelnt koncesiu
ministerstvo vydavalo vyhradne osobam madarskej narodnosti.

Od roku 1891 vystupovala v Piestanoch spolocnost Bélu Mezeiho, ktora ti¢inko-
vala pravidelne jedenast rokov a disponovala tridsat¢lennym stiborom a osemclen-
nym orchestrom. Jej repertodr pozostaval predovsetkym z operiet.

Ustredné divadelna komisia v Budapesti v roku 1903 urcila, e Piestany budt za-
radené do divadelného obvodu s Gyérom, Ostrihomom, Papou, Komarnom a Nitrou.
Do vzniku Ceskoslovenskej republiky sa tu vystriedali viaceré madarské divadelné
spolo¢nosti, ako napr.: spoloénost Séndora Monoriho v Piestanoch hrala aj Gorkého
dramu Na dne (1903). Divadelné predstavenia sa vSak hrali v jazyku Iudu prevazne
nezrozumitenom a trady mocensky obmedzovali slovensku ochotnicku divadelna
aktivitu. Okrem Trnavy nikde inde ochotnikov do kamenného divadla nevpustili. Na
lepsie ¢asy v piestanskom divadelnom Zivote sa zacalo blyskat aZ po vzniku Cesko-
slovenskej republiky.

Presny datum vzniku ochotnickeho divadla, resp. uvedenia hry ochotnikmi
v Piestanoch v slovencine nie je znamy. Pomerne rozsiahla odborna divadelna litera-
tara neuvadza jediny zaznam o vysttipeni ochotnikov v Piestanoch a teda nepotvr-
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dzuje existenciu ochotnickeho stiboru. Jedina zmienka, ktora doklada, ze uz v roku
1912 sa venoval Piestanec Gaspar Arbet (25. 12. 1898 — 30. 6. 1987) ochotnickemu
divadlu, ¢o ho priviedlo az do profesionalneho divadla a bol jednym z piatich slo-
venskych hercov (s A. Bagarom, J. Boroddc¢om, O. Orszadghovou a ]. Kellom), ktori sa
stali ¢lenmi Slovenského ndrodného divadla, je uvedend v Encyklopédii dramatic-
kych umeni Slovenska', ale vzhladom na vek G. Arbeta (14 rokov) a deficit informacii
o konkrétnych predstaveniach je tato informacia spochybnitelna.

Samotné ochotnicke divadlo v Piestanoch aj v ich okoli, vyrastalo na korenoch
tradi¢ného Iudového divadla — na dramatickych prvkoch réznych Iudovych zvykov
a obradov. Zaradujeme k nemu aj divadelné prvky pri svadobnom obrade (pytacky,
vystupy maskovanych postav pocas svadby, chodenie Mikulasa a Lucie, pochovava-
nie basy a chodenie masiek na konci fasiangov). K tymto titvarom patria aj viano¢né
koledné hry.

Druhym zékladnym zdrojom boli skolské divadelné hry, ktoré vznikali a hravali
sa na skolach, ¢i uz katolickych alebo evanjelickych. Boli to scénky, ktoré mali za ciel
ilustrovat zndme biblické pribehy, ale aj porekadla alebo mravné poucenie pre Zivot.
Detské predstavenia okrem ucitelov nacvicovali aj knazi.

Ochotnicke divadlo v rokoch 1918 — 1938

Po skonceni prvej svetovej vojny a po vzniku Cesko-Slovenskej republiky pricha-
dza nova spoloc¢ensko-politicka situdcia. Na rozdiel od sti¢asnosti, ked spoloc¢nostou
lomcuje drsny individualizmus, zaciatky nového Statu priniesli erupciu budovania
spolkového zivota. Tak ako v celom novom State, aj v Piestanoch vznikaju viaceré
spolky, najma telovychovné jednoty, ako Telocvi¢na jednota SOKOL (21. 1. 1919; sta-
novy schvalené 23. 11. 1923) zdruzujtica najméa tradnikov, ucitelov a zivnostnikov
ceskej narodnosti, Robotnicka Telocvi¢na Jednota (zalozend 7. 3. 1920), ako organiza-
cia socidlno-demokratickej strany robotnickej ¢i Telocvi¢na jednota ,OROL”, spolok
katolickej mladeze (zaloZena 20. aprila 1920, stanovy schvalené 9. 12. 1920, zastava
posvatena Andrejom Hlinkom dnia 10. jala 1921). Pre rozvoj ochotnickeho divadla
mali tieto tri organizacie rozhodujuci vplyv.

Podla listu SliZnovského tiradu v PieStanoch, ¢. 3246/1922 z 22. juina 1922 Sprave
,Matice slovenskej” divadelné tstredie, Turciansky sv. Martin, jestvovali v Piesta-
noch tri divadelné ochotnicke spoloé¢nosti:

1. Dramaticky krtzok ,Sokola”, poriadatel NeuZil Bohus, obchodnik Piestany, Vil-
sonova cesta.

2. Orolsky divadelny krazok, poriadatel Babsky Juraj, obecny tiradnik, Stefanikova
cesta, Piestany.

3. Dramaticky krazok robotnickej telocvi¢nej jednoty, poriadatel J. Fuchsa, ucitel na
mestianskej Skole v Piestanoch.

Iné divadelné spolky v tunajsom okrese neexistuju. Tolko dokumentuje hlasenie
hlavného sltizneho D. Procka Matici slovenske;j.

V pociatkoch ¢innosti sa zoskupenia ststredovali na vytvorenie a zariadenie

!'BLECH, Richard a kol. (ed.). Encyklopédia dramatickych umeni Slovenska I., II.. Bratislava : VEDA,
1989, 1990. 1. zv. ISBN 80-224-0000-9. 2. zv. ISBN 80-224-0001-7
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svojich spolkovych miestnosti a sucastou spolkového Zivota sa stavalo usporiadanie
prednasok, maskarnych plesov a zabav, vyletov a oslav s dramatickou ¢astou. V roku
1924 pracovali v PieStanoch aj dalSie spolky: 42. Sbor Slovenskej ligy v PieStanoch
(zaloZeny 4. novembra 1923), Ceskoslovensky Cerveny kriz (vznikol 1919, stanovy
schvalené 20. 9. 1929), Jednota katolickych Zien (zaloZend 1921, stanovy schvalené
8. 4.1924), Klub d&sl. turistov (zalozeny 14. 10. 1920), Vcelarsky spolok (vznikol 19. 8.
1919), Dobrovolny hasi¢sky zbor (od roku 1882), Spolok vojnovych invalidov, Jedno-
ta ¢sl. obce legiondrskej (zaloZeny 7. jula 1923) a mnohé dalsie.

Rok 1919

Najagilnejsou bola Robotnicka telovychovna jednota (dalej RTJ). V Robotnickych
novinach, r. 16, zo dna 18.3.1919 ¢.18 sa uvadzaju hned tri odohrané hry. Monoldg
Tatka je pan v dome (A. Paulovic), Modry pondelok (neznamy autor) a veselohra v dvoch
dejstvach Honordr (P. Sochan). Ten isty zdroj z decembra 1919 podava informaciu
o uskutocneni premiéry obrazu zo Zivota v 4 dejstvach Sirota (M. O. Horvathova)
a divadelny obraz Sloboda, ktory zostavil p. Drahovsky. Posledné dve hry predviedli
v spolupréci so spevokolom RT] Mladost. Tato aktivita organizacie socidlno-demo-
kratickej strany bola zaznamenana este pred oficidlnym vznikom RT]J.

Rok 1920

Druhym spolkom, ktory vstapil do histérie ochotnickeho divadelnictva v Piesta-
noch bola Telocvi¢na jednota OROL a jeho divadelny krazok. Orol zdruzoval rozne
katolicke organizacie zamerané na telovychovnu a kultirnu ¢innost. Svoju spolkovt
miestnost mala Jednota v hostinci Michala Vistiovského stojaceho naproti Vojenské-

Piestanski Orli po predstaveni divadelnej hry Skriatok (E. Urbanek) v Ktipelnom divadle 28. 11. 1920.
Fotografia uverejnena v Tatranskom Orli, ro¢. 2, 1921, ¢. 3, s. 53.
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Budova byvalého hostin-
. ca U Certika v sucasnosti.
Snimka archiv autora.

ho kupelného tstavu. Pol roka po ustanovujicom zhromaZzdeni Telocvicnej jedno-
ty ORLA ceskoslovenského, ktoré sa uskutocnilo v Pensinate (budova Robotnickej
nemochice — neskor premenovana na Pro Labore), odohrali prvé divadelné hry dna
3. 10. 1920 - veselohru v 3 dejstvach Pokuta za hriech (F. Urbanek) a veselohru v jed-
nom dejstve Testind do domu — spokojnost z domu (N. V. Gogol) v Kupelnom divadle.
Tlacou boli vyzdvihnuté najmé herecké vykony Lujzy Veselej a Alojza Novotného.
Vsetky divadelné hry odohrali herci Orla v Kipelnom divadle.

Na zasadani vyboru Orla pod vedenim nového starostu Jozefa Cima bolo rozhod-
nuté, Ze pri kazdom divadelnom predstaveni bude taktieZ ukazka cvicenia. V nedelu
14. novembra sa v Kaipelnom divadle uskutocnila premiéra veselohry Jozefa Hollého
Kubo. Kostymy boli vypozicané z Nového Mesta nad Vahom. Okrem cvicenia J. Pris-
tic a J. Martinkové prezentovali aj valadsky tanec. Uspech predstavenia podnietil vy-
bornikov k navrhu na odfotografovanie kazdej divadelnej hry a zaslanie fotografie do
redakcie casopisu Tatransky orol.

Dal$ou uvedenou hrou bola veselohra Ferka Urbanka Skriatok diia 28. novembra.
Cisty prijem z predstavenia ¢inil 1 472,50 K& Ako poslednt hru v roku 1920 uviedol
Orolsky divadelny krazok 25. decembra JezZiskov stromcek (F. Urbani). Hra mala byt
povodne 24. 12, ale divadlo vtedy obsadili socialisti.

Do diania v ochotnickom divadle v priebehu roku 1920 vstupuje rozstiepenie so-
cidlno-demokratickej strany. Nezhody v orientdcii strany vyvrcholili koncom roka
a lavicova — vac¢sinova — Cast zalozila vo februdri 1921 Sekciu komunistickej mladeze
(SKM) pod vedenim Stefana Bartovica. Doglo k rozdeleniu RT]J. PretoZe majetok jed-
noty sud prisadil socidlno-demokratickej strane, SKM zacinala od zaciatku v prenaj-
atej stodole v hostinci u Certika (dnes Radlinského ul. & 1). V upravenom priestore
nacvicili a 1. maja 1920 odohrali svoj prvy celovecerny titul: Janosik (J. Mahen). Je
priznacné, Ze siahli po téme vysostne narodne;j.

Z uvedeného obdobia sa nezachoval obrazovy material.

Znakom opisovaného obdobia je taktiez praca reziséra, kostym, vytvarna praca
vypravy — kulisy. Rezisér viac-menej posobil v zmysle organizacného pracovnika.
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Kostymy boli v pociatkoch iba vlastné odevy, najcastejsie vlastné kroje a vyprava di-
vadelnej hry bola mimoriadne jednoduchd s nevelkym poc¢tom kasirovanych kulis,
pripadne sa hry inscenovali vo volnej prirode. Maskovanie nebolo potrebné.

Neskor sa vsetky uvedené funkcie skvalitnili v prospech snahy o realizmus di-
vadla.

Ukézku jednoduchosti vypravy divadelnej hry dokumentuje nasledujtca fotogra-
fia z inscendcie neidentifikovanej hry ochotnickeho stiboru Federovanej robotnickej
telocvi¢nej jednoty (FRT]J).

Neidentifikovana hra FRTJ. Zdroj: archiv Balneologického mtizea.

Rok 1921

Neutesenu situaciu ochotnickeho divadelnictva charakterizuje odpoved A. No-
votného, vediceho zdbavného vyboru Orla, na otazku z akych dovodov sa nehra
divadlo. ,Divadlo sa nehra pre nedostatok divadelnych kniziek (scendrov)!” znela
odpoved. Dal$im zavaznym dévodom bola renovécia divadla, ktora sa uskuto¢nila
v roku 1921 a neistota, ¢i ,, Kurkomisia” vobec povoli ochotnikom v divadle i¢inkovat.
Napriek tymto problémom clenovia Orla nacvicili a uviedli este pred rekonstrukciou
divadla hru Radiiz a Mahulena (J. Zeyer) v diioch 10. a 17. aprila 1921. V hre tcinko-
vali: L. Vesela, p. Burzikova, p. Baumgartnerova, p. Fodorov4, A. Pallova, F. Anderle
a Arpad Novotny. Prijem z predstavenia z 10. 4. predstavoval 2 684,— K¢. Vybor Orla
aktivizoval orolsky dorast k nastudovaniu hry pre deti Sol’ nad zlato (V. Baldessario-
va). Dna 22. méja odohral divadelny krazok Orla hned dve hry: premiéru hry Matka
a dcéra (K. Topfer) a veselohru v jednom dejstve Za Ziva v nebi (F. Urbanek). V nasledu-
jucom obdobi sa clenovia Orla pripravovali na sldvnostné posvitenie vlajky, ktoré sa
uskutocnilo 10. jula za pritomnosti A. Hlinku.
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V letnych mesiacoch pripravovali hru Prenasledovanie krestanov, napokon ju vsak
nahradili hrou Lurdskd pasdcka (prelozil P. Briska) podla knihy Pieseri o Bernadette
(F. Werfel). O tispechu svedci to, Ze ju zahrali v diioch 15., 18. a 19. septembra a prijem
bol 4 290,- K¢ s ¢istym ziskom pre Jednotu v sume 2 480,- K¢.

Spolkové miestnosti Orla, vratane telocvicne sa nachadzali v hostinci M. Visiiov-
ského, teda v strede Teplic alebo Malych PieStan. Presne rok po vzniku jednoty, po
rokovani so Spravou potravinového druZstva, ziskali priestor na skusky na ,Visku”.
Vdaka ustretovosti pana Ludovita Wintera ziskali cvicebnu aj v Pensionéte v sep-
tembri.

Rok 1922

Prvé divadelné predstavenie Orla v roku sa uskutocnilo na Troch kralov, kedy
bola uvedena repriza hry Matka a dcéra (K. Topfer) a veselohra v jednom dejstve Za
ziva v nebi (F. Urbanek) ako recipro¢né predstavenie za Jednotou Orla z Hlohovca
odohrant hru Mlyndr a jeho dcéra (J. HaSek) v piesStanskom divadle dna 4. decembra
1921. Piestanski Orli vystupili v Hlohovci dnia 29. 1. 1922. Stcastou kazdého diva-
delného predstavenia bola taktiez ukaZzka cvicebnej zostavy. Propagécia telovychovy
bola v tom obdobi hlavnym programom diia a reprezentovala novy Zivotny styl spo-
lo¢nosti.

Zimné obdobie zaciatku roka vyuzili ¢lenovia Dramatického krazku Sokola na
nastudovanie hry Svetdri (Sila rodnej hrudy) (V. Krofta) a jej odohranie v diioch 18.
a 19. marca. Hru uviedli aj v Novom Meste n/Vahom 2. aprlla 1922. Hostovanie na
tejto scéne patri k uspechu vzhladom na dlhoro¢na tradiciu divadelnictva v Novom
Meste n/Vahom?.

Méjovy termin si v Letnom divadle rezervovali ¢lenovia Orla a zahrali v premiére
¢inohru Chudobnd rodina (B. Slan¢ikova-Timrava) 25. maja. Jednota Orla svoju aktivitu
obmedzila z dovodu rozbrojov vo vybore sposobené nezrovnalostami v pokladnici
spolku. Doslo takmer k zaniku Jednoty. Jej znovu oZivenie sa uskutocnilo az 23. ja-
nudra 1924!

Oktober patril clenom Dramatického krazku (DK) Sokola s dramou Viclav Hrob-
¢icky z Hrobcic (L. Stroupeznicky).

Narast poctu divadelnych krazkov, zivelny rozvoj divadla na Slovensku a naj-
ma usilie o povznesenie ochotnickeho hnutia vyvolal potrebu zalozit ustredny organ
ochotnickeho divadla. Po vzore prazskych divadelnikov aj na Slovensku, pod krid-
lami Matice slovenskej, vznika Ustredie slovenskych ochotnickych divadiel (USOD)
dna 25. jina 1922 v Martine. Vyznamnym pocinom snahy ustredia o pozdvihnutie
kvality hnutia bolo najma vydanie tiplného zoznamu dostupnych divadelnych hier,
poziciavanie a kopirovanie scenarov, zalozZenie divadelnej Satnice a pozi¢ovne rekvi-
zit. Okrem toho si za svoj ciel stanovila pozdvihnut kvalitu prace rezisérskej, ale aj
hereckej usporiadanim prednasok a Skoleni. Vyznamna bola aj instruktdzna pomoc
pri poplatkovych povinnostiach stiborov. Praca jednotlivych divadelnych kruzkov
mala byt konfrontovana na divadelnych pretekoch, ktoré sa konali pravidelne v roc-

*Prvé doloZené predstavenie, Kociirkovsky bil V. Podolského v Novom Meste nad Vahom zahrali uz
v roku 1870. Vid CAVOJSKY, Ladislav. Slovenské divadlo do roku 1919, 1. zviizok Stipisy A — M, 2. zviizok Siipisy
N — Z. Bratislava : Narodné divadelné centrum, 1998. ISBN 1. zv. 80-85455-55-2, ISBN 2. zv. 80-85455-43-9.
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nych intervaloch. Ochotnicki divadelnici vznik USOD privitali aj tym, Ze sa prihlasili
do vznikajtceho ustredia. Nadstranickost tohto orgdnu sa prejavila najma tak, zZe
vstupit do tejto organizacie odportcali tstredia spolkov s rozli¢nym politickym za-
meranim (Orol, RTJ, Sokol, Zivena a pod.).

Rok 1923

Tento rok priniesol realizaciu myslienky zdruzit robotnikov a mladez lavicového
zmyslania a riesit roztriestenost robotnickych telovychovnych jednét. Bola vytvorend
Federovana robotnicka telocvicna jednota (FRTJ), ktora bola tizko spéta s komunis-
tickou stranou. Stanovy FRT]J v Piestanoch boli schvalené Okresnym tiradom v roku
1923, ¢j. 7713/23. K federacii pristapila Sekcia komunistickej mladeZe. Robotnicka
telocvi¢nd jednota k federacii nepristtpila. Rok 1923 sa niesol v znameni DK Sokola.
V maji hrali hru Staré hriechy (J. Stolba), 10. oktébra hru Smery Zivota (F. Svoboda) a pri
prileZitosti oslav 5. vyrocia vzniku CSR &inohru Pre zlaty poklad republiky (F. Oliva).

Rok 1924

Udalostou nielen roku 1924, ale aj nasledujucich obdobi je oZivenie a zachrana
Jednoty Orla dnia 23. janudra 1924. V tento den sa uskutocnuje vyborové zasadnu-
tie u br. Visniovského, na ktorom je rozhodnuté s odusevnenim pokracovat v zacatej
¢innosti Jednoty. Situdciu najvystiznejsie vystihol vzdelavatel Jednoty Imrich Kosec
v Zapisnici TJ: ,Kto tato zdpisnicu do rak vezme, zadivi sa: ach ta prekvitajuca Jed-
nota v zépisnicach temer dva roky je mrtva. Mylil by sa ten, kto by takto myslel. Ziva
bola Jednota tato, ziva natolko, ze krv si musela pustat zo svojich zil. Dla posled-
nej zapisnice (z 8. februara 1922) vidiet zivot prekypujtci. Zrazky medzi ¢lenstvom,
osobné veci tisnti sa do popredia, pravy priatelia pokusia sa rozpory vyrovnat, neide
to. Odpada z Jednoty br. Jozef Kalnicky, br. FrantiSek Zapka, br. Rudolf Schultz, a od-
padaju za radom jejich privrzenci, kazdy trati chut, zaspavame, ba isty ¢as spime,
nepocut len jednotvarne dychanie Jednoty. V stredu schddza vyboru; ni¢ nového,
podme, a toto sa opakuje. Nedivme sa, stratili sme krvi, zoslabli sme, zaspime. Tu na-
raz nemocny zacina sa budit; k comu: k smrtelnému zapasu, alebo k Zivotu novému?
Kto by to vedel dnes povedat? KieZz by bol byval ten spanok ozdravujtci!

Zvedavce! Citaj dalsie stranky, a tak pozoruyj ttto tepnu Jednoty. Ak behom pol
roka nenajdes Zivot zdravy, ale excentricky, nenormalny, nema tato kniha pokracova-
nia, pochovana je tato jednota, ak je Zivot riadny, bez burok a zemetrasenia, ladovca
a iného, ¢itaj, lebo najdes ovocie uloZené v tejto knihe. Daj Boh!!!”

Starosta Jednoty a cely vybor sa vzdava funkcie. Za starostu je zvoleny Emil Bar-
tovic, za podpredsedov: Gaspar Arbet, Emil Chrenko a za jednatela Arpad Wasser-
burger. Po roztrzke s M. Visniovskym a jeho vyluceni z Jednoty sa spolok stahuje
do priestorov Penzionatu, kde dna 17. februara bola po schodzi vyboru odohrata
nezistena divadelna hra.

Zaujimavym tdajom je iildaj o majetku divadelného kruzku Orla. Pozostaval zo 7
farebnych kosiel, 7 plastov, 6 sukni, 1 sanddle, 2 turbany, 5 kopii, 4 velké stity, 1 kor-
bac, 2 Sable a 4 koruny. Vsetky tieto rekvizity boli vyuzité diia 20. aprila 1924 v pred-
staveni Pasiové hry v Kupelnom divadle. Prijem za predstavenie ¢inil 1 900,60 K¢,
vydavky 743,30 K¢, ¢isty zisk predstavoval 1 157,30 K¢.
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Neznamy autor: Pasiové hry; Orol v Kapel'nom divadle 20. 4. 1924. Zdroj: fotografia Marty Fanove;j.

V priebehu aprila vyslali deputaciu k I.. Winterovi vo veci pomoci pri ziskani po-
zemku na vystavbu Katolickeho domu — Orlovne s pomocou statnej podpory.

V tomto roku zaznamenavame aj prvé detské predstavenie Mestianskej skoly,
o ktorom sa piSe v tyzdenniku , Piestanské zpravy” pod nazvom V zajati piadimuZikov
(Floss). Predstavenie sa uskuto¢nilo v maji. Dalsia zmienka o ¢innosti divadelnych
krazkov v tla¢i v tomto roku je o rozpravkovej divadelnej hre Pes a macka (O. Schéfer)
odohranej dna 12. oktébra DK Sokola. Dnia 23. 11. 1924 sa po prvy krat prezentoval
divadelny krazok Ceskoslovenského &erveného kriza (CsCK) veselohrou Herakles
versus Puma 15:0 (K. Piskof). Z hereckého stiboru vynikli najma Kubrichova a Sej-
noha. Divadelnici Orla odohrali predstavenie nezistenej hry pri prileZitosti Krajské-
ho kongresu Orla, ktory sa konal v PiesStanoch 16. novembra 1924. Zachoval sa iba
zdznam, Ze na vykurenie divadla sa pouzili 2q uhlia a 1q dreva.

Celkovy bolo v Piestanoch v roku 1924 desat predstaveni vSetkych ochotnickych
divadelnych krauzkov.

Rok 1925

Divadelnici Orla odohrali nezistenti hru v KD dna 2. februdra 1925. Velky tispech
detského predstavenia podnietil uéitelky p. Kropacovu a Durédkovi nacvidit s detmi
dalsiu rozpravkovu hru Zlatd nit, ktora predviedli 26. aprila. Najvacsi uspech zozali
herci Novakova, Piestansky a Latka, o ktorych pisali noviny ako o s[ubnych talen-
toch. Ani dospeli sa nenechali zahanbit. Divadelna hra Jinosik sa stala zakladnym
kamenom repertoaru FRT]J. Svojim rozsahom, poctom ucinkujtcich (okolo 40 udi)
i dizkou trvania (4,5 hod.) bola uréen4 najma na predvedenie v plenéri. Jej skratena
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Nezistena viano¢na hra; Orol, 24. 12. 1925. Fotografia z archivu J. Séevka.
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verzia mohla byt inscenovana aj na divadelnych doskach tak, ako bola uvedena v Ku-
pelnom divadle Federovanou robotnickou telocvi¢nou jednotou 1. méja.

10. maja DK Sokola zahral veselohru od J. Schillera Slava Bohemica, v hlavnych
tlohdch uéinkovali: Vepiek, Hladikovd, Vorel a Starch. O tizkej spolupraci Sokola
a CsCK sveddf téinkovanie sokolskych hercov Vorela, Vepteka a Starcha v hre Ne-
chajte (Dajte) sa omladit (nezndmy autor), ktort este v maji uviedol Cs. éerveny kriz.
Okrem menovanych vynikli v hre eSte AntoSov4, Mask a Orlova. Pri prileZitosti oslav
Diia matiek 14. 6. odohralo CsCK v prirode — v parku veselt Tudovti hru so spevmi
Na letnom byvani (Na letovisku) alebo Ako chudobné dievéa k $tastiu prislo (J. Stolba).

Clenovia vyboru Orla sa v snahe o ziskanie vhodného pozemku na vystavbu Kato-
lickeho domu obratili na grofa Erdodyho, ktory im prisltbil ,icit na ruku” (pomoct).
V aprili prislubil L. Winter, ze Jednote prepusti pozemok pri Sandor paviléne, ale je
nutné vykonat potrebné kroky u gréfa Erdodyho v Hlohoveci. Tu vSak nepochodili.

V tradi¢nom viano¢nom termine odohrali herci Orla nezistent1 viano¢nt hru.

Rok 1926

Vyznamnd bola reorganizacia robotnickeho telovychovného hnutia na celostatnej
arovni. Vytvoril sa celostatny organ Federdcia proletarskej telovychovy (FPT) a jej
miestne spolky dostali ndzov Jednota proletarskej telovychovy (JPT). Jednota prole-
tarskej telovychovy Piestany bola zaloZena v roku 1928, stanovy schvalené oddele-
nim ministerstva vnutra v Bratislave 5. marca 1930 pod ¢. 224/5 ai. Predsedom orga-
nizdcie zdruzujicej 24 clenov sa stal holi¢ Ernest Janu.

Divadelna sezéna bola vyhradena od polovice méja pre Slovenské narodné di-
vadlo pod vedenim O. Nedbala. Jin a august bol rezervovany pre nemecké divadlo
z Opavy a v juli hostovalo v Piestanoch Ceské divadlo z Olomouca s operetnym re-
pertoarom. Z toho vyplyva, Ze ochotnicke divadlo mohlo v Kiipelnom divadle u¢in-
kovat iba do aprila a v zimnych mesiacoch. Letna ktipelna sezéna vytvarala pracovné
prilezitosti v ktipeloch a aj na poliach bolo treba kazdt zdrava ruku. Na ,,zabavu”
nebol c¢as. Rozdelenie terminového kalendara na zimné — ochotnicke obdobie a let-
né — profesiondlne sa udrzalo v podstate az do smutného konca divadla. V priebe-
hu roka doslo k premenovaniu Letného divadla na Kapelné divadlo. Ako kuriozitu
mozno uviest zverejnenie hlbokej obavy z hroziaceho konca divadelnictva, ktorému
velkd konkurenciu vytvoril film (kind) a radio, ktorti uverejnili miestne noviny Pies-
tanské zpravy ako reakciu na slabt navstevnost divadelnych predstaveni nemeckého
divadla, ktoré muselo ukoncit sezénu predcasne.

Najvyznamnejsiu zmenu v diani ochotnickeho divadelnictva vSak priniesla moz-
nost a zdroven nutnost pouZzivania divadelnych kostymov. PoZi¢ovne (Satnice) kos-
tymov dovtedy existovali iba v Martine a Bratislave, ¢o bolo pre ochotnikov prilis
nedostupné, ¢i uz z casovych alebo finan¢nych dévodov. Pozicoviiu kostymov v Pies-
tanoch zalozil a prevadzkoval pan Schmeltzer so spolo¢nickou, neskér manzelkou,
p. BeneSovou. Satnicu vyuZivali mnohé divadelné krizky z Piestan a okolia a taktiez
obcania pri roznych prilezitostiach, najmé na vtedy velmi populdrne a masovo na-
vitevované maskarné baly, plesy a zabavy. Satnica manzelov Schmeltzerovcov obsa-
hovala neuveritelnych 4 000 kompletnych kostymov a rekvizit. Cast z nich skonéila
zaciatkom 70-tych rokov 20. storocia v zilinskom divadle.

Rok 1926 bol pre Sokol vyznamny tcastou na VSesokolskom zlete v Prahe 4., 5.
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Clenovia divadelného krazku CsCK a Slovenskej ligy v Piestanoch v hre Jdnosik, 1926. M. Baéik — treti,
na zemi sediaci sprava. Fotografia z archivu Jozefiny Bacikovej-Hlavacovej.
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Historicka hra ,,Janosik”: Skupina zbojnikov.

a 6. jula. Intenzivna priprava cvi¢encov docasne utlmila ostatné aktivity, vratane di-
vadelného kruzku. Piestanska sokolska jednota vyslala na zlet 600 svojich ¢lenov, ¢o
je neuveritelne vysoké cislo.

Ochotnici pod hlavickou Cs. Cerveného kriZa a Slovenskej Ligy znova oprasili
scenar a odohrali v Kapelnom divadle dramu v piatich dejstvach Jdnosik (J. Mahen)
v dnioch 29., 30. aprila a 1. a 2. méja 1926 so znacnym hmotnym ziskom. Medzi tcin-



OCHOTNICKE DIVADLO V PIESTANOCH 165

kujticimi nachadzame aj niekol'kych ¢lenov Orla. VacSina ¢lenov Orla bola organizo-
vana taktiez v Ceskoslovenskom Cervenom kriZi a oba spolky tizko spolupracovali.
RéZie sa ujali Alexander Mindrik a Mil. Novak. Janosika si zahral zastupca okresné-
ho nacelnika v Piestanoch Mikulas Huba, Il¢ika hral Alojz Novotny, Anku stelesnila
Edita Barnava, start babu p. Hubova, zbojnici: Vicko — Ba¢ik, Putnok — M. Chrenka,
Rajnoha —J. Pristic. Hra trvala od 20:00 do 00:30 hodiny.

Pri prileZitosti uvedenia tejto hry vydavatelstvo Estra vytlacilo otvaraciu pohl'ad-
nicu s troma fotografiami propagujticu hru Jdnosik. ESte vzacnejsie st vSak slové Doc.
Dr. Cmunta, ktory mimoriadne vystizne zhodnotil prinos ochotnictva pre narodnu
kultaru.

Divadelny krazok Orla 3. oktébra pod rezijnym vedenim kantora Smeringa zahral
veselohru Charleova teta (Brandon), v hlavnej tlohe s Gustavom Bartovicom. Koncom
oktobra (28. 10.) predviedli veselohru Noc na Karistejne (Vrchlicky) ¢lenovia DK Sokol
iba den po tispesnom pohostinskom vystipeni v Novom Meste n/Vahom.

November patril clenom FRTJ a hre Plavci na Volhe (L. Nikulin) v Kipelnom di-
vadle. Stvrtého decembra sa zidovsky spolok Ahawath Zion predstavil hrou Chanu-
kovd sldvnost.

Rok 1927

Priniesol do divadelnej sezony Kupelného divadla zdvazna zmenu. V snahe o po-
silnenie pouzivania Statneho jazyka boli tradne ,,zamedzené” nemecké a madarské
predstavenia. Pocas letnej sezony tu hostovala iba Kosickd opereta s repertodrom
v slovencine.

FRT]J v tradicnom termine 1. méja predviedla hru Dva svety (J. R. Ponican) a viac re-
priz uspesného Jinosika (Mahen). RT]J sa zucastnila aj robotnickej olympiady v Prahe.

Ochotnicke aktivity Orla boli doc¢asne ,utlmené” z dévodu pripravy na Orolsky
zlet v Bratislave a po ziskani pozemku pri rimskokatolickej ludovej skole (Pod Pa-
rovcami) sa Orli ststredili na svojpomocnu vystavbu svojho vysneného spolkového
domu - Orlovne (terajsia telocviciia Gymnazia sv. Michala Archanjela). Slavnostné
otvorenie Orlovne sa uskutocnilo v roku 1928.

Ochotnicke stibory nevystupovali iba vo svojich spolkovych miestnostiach, ale aj
v mnohych hostincoch, najcastejsie v hostinci Novy svet (dnes uz neexistujiica bu-
dova na Stefanikovej ulici) a po okolitych mestach. Najcastejsie to bolo Nové Mesto
n/Vahom, Trencin, Trnava, Hlohovec, Leopoldov, atd. a mensie okolité obce. Tam sa
divadlo hravalo v hostincoch, kde sa o divadelnych javiskach mohlo iba snivat. Na
,zdjazdy” sa chodilo, bud na konskom povoze (kulisy) a bicykloch, alebo do bliZsich
obci aj peSo.

Rok 1928

Priniesol zalozenie divadelného kruzku pri 42. zbore Slovenskej Ligy v Piesta-
noch a novy spolok — Zvéz ¢sl. rotmajstrov, odbocka Piestany, ktory vznikol 19. mar-
ca 1928 so stanovami schvalenymi v roku 1930. Pri zaloZeni mal spolok 28 ¢lenov.
Predsedom odbocky bol stabny rotmajster Anton Novy. Do povedomia divadelného
obecenstva po prvy krat vstapil I. Stodola hrou Nds pdn minister, ktorti nastudoval
a v marci uviedol DK Sokola.
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Ochotnici divadelného krazku pri 42. zbore Slovenskej ligy v Piestanoch. Sediaci uprostred predseda
krazku, hlavny slizny M. Huba. Fotografia uverejnena v casopise Novy svet, roc. 3, 1928, ¢. 3.

J. G. Tajovsky: Smrt Durka Langsfelda; DK Sokol, Slovenska liga a ¢ast Orla 26. 10. 1928. Na zemi sediaci
druhy sprava Michal Fano. Fotografia z archivu Marty Fanove;j.
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Najvyznamnejsou premiérou roku 1928 bola inscenacia hry J.G. Tajovského Smrt
Durka Langsfelda. Hra, ktord mala za ciel posobit na slovenské vlastenectvo, bola na-
cvicena pri prileZitosti oslav 10. vyrocia vzniku republiky. Hru predviedol DK Sokol
v dnioch 26., 27. a 28. 10. 1928 v spolupraci so Slovenskou ligou. Spojenie divadelnych
krazkov bolo nutné vzhladom na osemdesiat v hre vystupujicich postav.

Vyznamnou udalostou spominaného roka bolo vytvorenie babkového odboru pri
Dramatickom krazku Sokola, ktory prispel k oslavdm vyznamného vyrocia babko-
vym predstavenim rozpravky Ako Honza chytil éerta (autor nezndmy). Vdaka sprave
uverejnenej v periodiku Sokol na Povazi, r. 6, 24.11.1928, ¢.11, 5.131-132 je potvrdend
existencia ochotnickeho babkového divadla v Piestanoch.

Rok 1929

Pocet divadelnych spolkov na tizemi mesta sa rozsiril o Miestnu jednotu sloven-
ského roInickeho dorastu MJSRD (Rolnicky dorast) zalozenu 17. 2. 1929. Stanovy
schvalil Krajsky tirad v Bratislave dna 31. 3. 1933. Pri zaloZeni mala jednota 88 clenov.
Okrem inych aktivit mala aj divadelny stibor a 25 ¢lennti dychovku. Predsedom sa
stal Stefan Oravec. Za rok 1929 spolok predviedol desat divadelnych predstavent.

Vysokou aktivitou sa moze pochvalit aj DK Sokola, ktory v maji (10. 5. 1929)
predstavil ¢inohru Sirota (M. O. Horvathova), prvého juna veselohru Falosnd kocicka
(Skruzny) a cinohru Vojnarka (A. Jirdsek). Na zaver roka dna 10. 12. 1929 odohrali
¢inohru Plukovnik Svec (Medek), ktorti reZijne viedol F. Dohnal. V hre vynikli: Ve-
prek, Trojan a Fadler. Bdbkarsky odbor Sokola odohral za rok 1929 osem detskych
predstaveni.

- e .-
Neznamy autor: Zbojnik gavalier; maj 1929. Stojaci $tvrty zlava je P. Samik, druhy sprava: M. Fano. Me-
dzi zbojnikmi spoznavame M. Bacika leziaceho vpravo. Fotografia z archivu V. Haringa.
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Peter Samik (29. 6. 1911 — 23. 4. 1982) sa divadelného Zi-
vota v Orlovni ztcastnoval uz pocas svojich stolarskych
ucnovskych rokov. Zapaleny herec a organizator cerpal
skusenosti od starsich kolegov v divadelnom krazku
a precital velké mnozstvo divadelnej literatary. Jeho za-
ujem, hlboké znalosti a prirodzena autorita ho predurci-
li k zaujatiu rezisérskeho postu v Orolskom divadelnom
krazku. Tento postavou nevysoky clovek sa stal hnacim
motorom ochotnickeho divadelnictva nielen v Orlovni,
ale neskor aj roznych divadelnych krazkov v Kapelnom
divadle na viac ako tridsat rokov. Jeho pdsobenie malo
obrovsky vyznam na rozvoj kultarneho povedomia oby-
vatel'ov Piestan a stalo sa pojmom v Sirokom okoli, ale
aj v USOD v Martine. Jeho ¢innost bola ocenena zlatou
plaketou USOD.

i £S5

Neidentifikovana hra Orla v KD z 23. 11. 1929. Na fotografii spoznavame A. Lukaceka (druhy stojaci
zl'ava) a prva sediacu sprava, ktorou je K. Lehutova. Fotografia z archivu V. Haringa.
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Divadelnici Orla v mdji vystupili s hrou nezisteného autora Zbojnik gavalier. Medzi
ucinkujicimi bol aj osemnastro¢ny Peter Samik. V novembri divadelnici Orla odo-
hrali v Kipelnom divadle nezistent hru, z ktorej sa zachovala len fotografia.

Rok 1930

Zaciatok tridsiatych rokov 20. storocia sa niesol v znameni aktivit RTJ. V marci
pripravili kultarny program k 10. vyrociu existencie Jednoty a odohrali dramu Siadba
nendvisti (E. Ritter). V aprili sa snazili zabavit obecenstvo veselohrou Poslusne hldsim
(neznamy autor®).

Vyvrcholenie jarnej casti sezény vsak pripravilo JPT v tradicnom termine, tj. 1.
maja s reprizou dna 18. maja 1930 ¢inohrou Plavci na Volhe (V. Vrana). Hra, ktora mala
svoju premiéru uz v roku 1926 sa stala tspesnym vyvoznym artiklom JPT po diva-
delnych scénach v okolitych obciach a mestach. Uspesne s fiou vystupili aj v Trnave,
Nitre a Hlohovci.

Zaujimavou ¢rtou tohto obdobia je, Ze na plagatoch boli uvadzané iba mena dra-
matickych postav, avSak bez uvedenia mien hercov. Na plagate sa zdoraznuje, Ze hra
bude odohrana v povodnych dobovych krojoch — kostymoch, ¢o sved¢i o fungujticej
divadelnej Satnici.

Vsetky hry nacvic¢ené ochotnikmi JPT uZz boli prezentované v Kupelnom divadle.
Okrem vecerného predstavenia pre dospelych sa hravalo taktiez detské predstavenie

Plagat k inscenacii Plavci na Volhe. Plagat k ¢inohre Pan poslanec ako jedna fiala.

3Pravdepodobne islo o Jifikovského dramatizaciu Haskovho romanu Dobry vojak Svejk. Pozn. red.
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Tamburasi JPT v roku 1930. Fotografia z archivu Gabriely Benikove;j.

=

Neidentifikovana hra; Orol, marec 1930. Sediaci zI'ava: M. Benkova, A. Lukacek, J. Orviska, ?, 2, J. éEevko,
?, P. Samik; stojaci: ?, Volek, ?,V. Vavro, ?. Fotografia z archivu J. gamikovej.
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Orol: Neidentifikovana hra; 1930. Stojaci zlava: P. Samik, treti sprava: J. Séevko. V hornom rade prva
sprava je K. Lehutova. Fotografia z archivu V. Haringa.
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Orol: neidentifikovana hra; 1930. Stojaci zl'ava: Volek, ?, P. Samik, J. Orviska, J. 21nay, ?,K. Lehutova, 2, ?;
sediaci: ?, ?. Dievcatko uprostred je V. Wagnerova. Fotografia z archivu V. Haringa.

v popoludnajsich hodindch. Ceny vstupeniek boli rozclenené do 6 kategorii: najdrah-
Sie 8,- K¢ boli do 16Ze a najlacnejSie listky na statie na balkéne za 2,- K&. Vstupné na
detské predstavenie bolo 1,- K¢. V roku 1930 Jednota proletarskej telovychovy Pies-
tany odohrala dalSie dve premiéry hier: Zahucali hory (autor nezndmy) a hru Poslednd
(Najvicsia) obet (J. Wolker). Nedelitelnou sucastou divadelného saboru JPT bola tak-
tiez hudobna zlozka — tamburassky stubor. Hlavnym nastrojom bola mandolina, jedny
bicie a kontrabas. Jednota proletarskej telovychovy zakoncila rok 1930 komédiou Pin
poslanec jako jedna fiala (K. Jaskov). Tak, ako uz bolo uvedené, opit nie su podstatné
mena ucinkujtcich, reziséra ani maskéra. Novinkou je informacia o vstupnom. Ceny
zostali bez zmeny, avsak polovi¢né vstupné platili nezamestnani robotnici a vojaci!
Tento, na ochotnicke divadlo bohaty rok vniesol do repertoarovej jednotvarnosti
novy prvok. Dramaticky kriazok Sokola zvysil latku naro¢nosti na vykony hercov
nacvi¢enim a predvedenim operety Prazské svadlenky (Fastr) piateho méja. Opereta
na doskéch ochotnickeho divadla vyzadovala nielen zostladenie hereckej a hudob-
nej zlozky, ale aj vynikajtice organiza¢né schopnosti na zabezpecenie sktiSok hudob-
nikov a hercov a samozrejme hudobny sluch. Vzapéti na to (11. 5. 1930) DK Sokol
predstavil ¢inoherné predstavenie Spanielska muska (F. Arnold a A. Bach), v ktorej
zaziarili herci Wurma, Zupani¢, Vepiek a Dohnal. Ochotnici zo Sokola koncom sep-
tembra vystapili s ¢inohrou Na zlatej vyhliadke (autor nezndmy), ktora reprizovali
taktieZ dna 5. 10. 1930 a ten isty subor uz 22. oktobra prezentoval dalSiu operetu
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Orol: neidentifikovana hra; 1930 v Orlovni. Stojaci zlava: Volek, ?, J. Zlnay, Maréa Wagnerova, ?, ?, 2, K.
Lehutova, Antalek, ?, ?; kvoéiaci: P. Samik. Fotografia z archivu V. Haringa.

‘:: i ' : LA i 3 &, g oy .a._
Povodny vzhlad priecelia Robotnickeho domu ,Napred”. Zdroj: archiv Balneologického muzea v Pies-
tanoch. Reprodukcia: Eva Drobna.
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Robotnicky dom dnes. Zdroj: archiv autora.

PR U SRRE Tliiy. T U A

Reliéf na budove Robotnickeho domu, dnes. Zdroj: archiv autora.
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Doldrovy strycko (Balda), ktora reziroval brat Parak, dirigoval b. Fronék a vypravu
pripravil b. Veprtek.

November patril babkovému odboru Sokola a rozpravkovym hram Marbuel sluha
pekiel a Princ medved'.

Nemozno vSak zabudnut ani na ,horny koniec” Piestan. Po vybudovani Orlov-
ne, teda spolkovej miestnosti s javiskom, sa sem preniesol hlavny divadelny Zivot.
Okrem dospelych prichylila Orloviia taktiez Ziakov vedlajsej ludovej Skoly, ktori tu
odohrali svoje detské predstavenie rozpravky Hlipy Jano (nezndmy autor). Medzi
detmi nachadzame viacero buducich aktivnych divadelnikov.

Napriek tomu, Ze Orol mal vlastnt scénu, viaceré divadelné hry boli inscenované
aj v Kupelnom divadle. Tato tradicia sa zachovavala od vzniku Orla nielen pre moz-
nost zaplnit salu so 400 sedadlami a tym zabezpecit aj vyssi prijem do spolkovej kasy,
ale najma pre udrzanie vysokej kvality divadelnej prezentacie.

Ako je zo zachovanych fotografii vidiet, divadelné hry tohto obdobia sa zdaju
byt z mestského prostredia, resp. zo stiasnosti. Dokumentuju to i nasledovné dve
fotografie neidentifikovanych hier s premiérou v roku 1930.

Pre Robotnicku telovychovnu jednotu, pod vedenim riaditel'a Statnej MeStianskej
Skoly Jaroslava Kordu, bol rok 1930 mimoriadne vyznamny. Z vlastnych prostried-
kov si Jednota postavila vlastny Robotnicky dom na dnesnej Safarikovej ulici za dvo-
rom Gymnazia (terajsia predajiia Emaila).



Rozhlady

NOOVE PREDSTAVENIE MACUKAZE
A MIZANSCENA TABULOVE] MALBY

ANNA A. HLAVACOVA
Ustav divadelnej a filmovej vedy SAV, Bratislava

Ak sa v otazke povahy média inSpirujeme Pavlom Florenskym!' a rozsirime jeho
tvahy na tému ikony, olejomalby a rytiny o vitrdz, zistime, ze aktualizacné prirovna-
nie vitraze k plagatu preceniuje parameter plosnosti a ma len velmi malt vypovednu
hodnotu. Ulohou plagatu je informovat a agitovat — plagat sa zameriava na tych, ¢o
st vo vztahu k udalosti vonku. V Struktare katedraly tato funkciu neplni vitraz, ale
vonkajsia kamenosochdarska vyzdoba.

Sama vitraz je z exteriéru mrtva, tmava — nerozprava. Je urcena tym, ktori st dnu,
v chrame. VitrdZ oziva pomocou vonkajSieho svetla, ktoré prepiista. V univerze go-
tického chramu doplitia tabulovti malbu — zdpadnt néstupkyniu ikony, ktord oziva
odrdzanim svetla. Na tom, Ze malba si uchovava svoje postavenie aj v umeni katedral,
sa istotne podiela aj fakt zavislosti vitrdZe od slnecného svetla.

Aktualiza¢na analodgia vitraze s filmom? je — oproti porovnaniu s plagatom — vy-
darenejsia. Obe média zdielaju narativny rozmer a vdzbu na svetlo® — rozpravanie
oziva len vtedy, ked sme zatvoreni do tmy, resp. nachadzame sa vo vnutri tmavsieho
priestoru. Vitraz od filmu odlisuje predovsetkym charakter svetelného zdroja.

* % %

V nasledujucich tivahach sa sktisime obist bez aktualiza¢nych analégii a kompa-
raciu vymedzime synchréniou. Skratenie casovej osi ndm umozni rozsirenie priesto-
ru. Zameriame sa na rieSenie podobnych otdzok v réznych médidch a hl'adanie spo-
lo¢ného v divadle a vytvarnom umenti.

Hoci sme v nasich tivahach limitovani absenciou inscenacnej kontinuty*, porov-

!,Mozno o tom jednotlivy umelec (...) ani neuvazuje, no jeho prsty a ruka uvazuji — kolektivnym
umom, umom samotnej kulttry.” In: FLORENSKIJ, Pavel. Ikonostas. Moskva : Iskusstvo, 1995, s. 194.

*FAULSTICH, Werner. Medien und Offentlichkeit im Mittelalter. 800-1400. Gottingen, 1996, s. 169.

3, Film je svojimi bleskurychlymi obrazmi a rozbesnenou technikou tipInym opakom mojej malby, ktora
sa usiluje zachytit skryté napatie veci, vnutorny zapas bytosti a usiluje sa printtit ¢as, aby prerusil svoj dia-
bolsky beh. No napriek tomu, v oboch je spolocné usilie o preskiimanie a osvetlenie sveta.” In: BALTHUS.
Pozdni vzpominky. Brno : Barrister and Principal, 2010, s. 95.

*O stredovekych predstaveniach z nasho tizemia sa zachovali vel'mi kusé, casto len jednoriadkové spra-
vy. Majti podobu zaznamov z i¢tovnych knih vyznamnych miest, medzi ktorymi nechybali banské mesta,
ale i oblibené putnické lokality. Z takychto prameriov vieme, ze pasiové hry sa v Bratislave hrali v rokoch
1439, 1477, 1494, 1519, 1520, 1539,1540. Vynimo¢nym dokumentom je listina s osobami a obsadenim pasi-
ovych hier, konanych v Bardejove, datovana medzi rokmi 1439-1450. In: CESNAKOVA-MICHALCOVA,
MILENA. Z divadelnyjch pociatkov na Slovensku. Bratislava : Narodné divadelné centrum, 1997.s. 7 - 8). Opisy
tychto inscendcii st mimoriadne vzacne aj v celoeurépskom meradle a navzajom sa liSia rozsahom i kvali-
tou.
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Alzbeta, pozorovana |7
manzelom Cudovitom, f
striha vlasy chudakovi —
mal’ba retabula hlavného

oltira Dému svitej |
Alzbety v Kosiciach. | §
Snimka archiv Ustavu
dejin umenia SAV.

natelnej s Dalekym Vychodom, uz skuto¢nost, Ze v médiu sochy sa dochovali figtiry
s pohyblivou hlavou, resp. rukami dokazuje pouzivanie plastik procesudlnym spo-
sobom.

Okrem toho nam dejiny umenia prinasaju priklady pohybu medzi malbami pa-
siového cyklu a inscenovanim Pasii. Proces vzajomnej inSpiracie medzi malbou a di-
vadlom mozno dolozif pri téme Vianoc, Troch kralov, Nanbovsttpenia, Zvestovania
a dalsich témach liturgického roka.®

5HLAVACOVA, ANNA A. Adventus Graecorum: Byzancia vo Florencii a v Gozzoliho Klasiani troch
krdl'ov. (Byzantium in Florence and in Gozzoli's Adoration of the Magi. In: BURAN, D. (Ed.). Rocenka SNG.
Yearbook of Slovak National Gallery. Bratislava : Slovenska narodna galéria, 2009, s. 5-16.
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Rytmicka analdgia pohybu sestier na zaciatku ndového predstavenia Macukaze. Snimka archiv autorky.

Pri vytvarnych zobrazeniach scén zo Zivotov svétcov vSak podobné opory na-
chadzame len vzacne. MoZeme len predpokladat, Ze — okrem fenoménu blizkeho
susedstva vytvarnych diel — prave spominany pohyb medzi divadlom a vytvarnym
umenim vyspecifikoval vyjadrovacie prostriedky oboch médii a zasadne ovplyvnil
povahu stredovekej malby. Vyznamovo hutna maliarska kompozicia akoby v istom
zmysle kondenzovala javiskovt procesualitu — rozvijanie divadelného diela v case.
To sa prejavuje aj v témach, pri ktorych divadelné inscenovanie nie je doloZené. Vda-
ka tomu teatrologicky pojem ,inscenovat” presiel do sféry vytvarného umenia. Také-
to ,inscenovanie” predstavuje vo figurativnom umeni spdsob ako ,,odkryt, prehnat
to (mysli sa videné, pozn.aut.) nejakou Struktdrou, usporiadanim, konstrukciou...
patrat po zhustenom byti, po jeho tajomstve”.®

¢,Ked ma v case bezvyhradného nadsenia pre abstrakciu obvinili, Ze som figurativny maliar, nedoka-
zali si predstavit, Ze by moja malba mohla mat iny zamer ako znazornovat figary. Velki majstri sakralneho
a nabozenského maliarstva na Zapade, rovnako ako na Vychode nie st len figurativni maliari. Istotne nieco
oznacuju, na nieco odkazuju, ale predovsetkym déavaji nahliadnut inam, ich malba premiestiiuje pohlad
dovntra, je meditativna a dotyka sa zakladnych spiritudlnych otazok. Boli by zbytocné, keby sa uspokojili
so zobrazovanim a neboli by ni¢im novym, keby nevychadzali z vnttornej ozveny. Velki maliari stredo-
veku, podobne ako posvétna indicka malba hovoria o vnatornej teoldgii, to, o ukazuju, je zjavovanim, to
¢o zaznamenavaju na platna, vedie k intimnej reflexii, k duchovnému povzneseniu. K metamorféze.” In:
BALTHUS. Pozdni vzpominky. Brno : Barrister and Principal, 2010, s. 79, 161.
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* % %

Pozrime sa ako je inscenovand malba z cyklu venovaného svitej Alzbete Uhor-
skej, ktory sa nachddza v koSickej katedrale. Tato malba je stcastou retdbula hlav-
ného oltdra, datovaného rozpatim rokov 1474 — 1477. Svética na nej striha vlasy chu-
dakovi. Astrahujme od oboch okrajovych postav vyjavu a zamerajme sa na trojicu,
ktoru tvoria AlZbeta, Ludovit a chudak. Jadro vypovede tkvie v rytme vytvaranom
analogiami postojov postav tejto scény, preto obmedzme pohlad na ich tvare, resp.
nasadenie hlav.

Alzbeta ma hlavu vychylent z vertikalnej osi presne v tom istom uhle ako Cudo-
vit a obe tvare maji podobny harmonicky a zdrzanlivy vyraz. Analdgia fyzickych po-
stojov oboch postav vyjadruje dusevnu intimitu manzelov — vnttorny sulad, o ktory
sa opiera Ludovitov stihlas s Alzbetinym pocinanim.

Poloha chudékovej hlavy sa z realistického hl'adiska prispdsobuje pohybu noznic.
Pri symbolickom ¢itani vSak chyba len vel'mi malo, aby tvar chudaka dosiahla sklon
analogicky hlavam paru. Avsak aj chudéakova tvér sa ti¢astni maliarovho rozpravania
a jej jemna odchylka od rovnobeznosti hlav predoslych postav vyjadruje diskrétne
¢akanie chuddka na Ludovitov stihlas s tym, Ze Alzbeta sa — vo chvili spritomnenej
na obraze — nevenuje manzelovi, ale jemu, chudékovi.

Pohlady manzelov st upriamené na chuddkovu tvar, ktord ma podobne tichy
vyzor a napriek svojim hrubsim ¢rtdm javi dokonca isti podobu s Ludovitom. Ak-
centom na podobu zobrazenych postdv ndm tu maliar pripomina prikdzanie milovat
bliZzneho ako seba samého.

Tento vyklad je v sulade s interpretaciou Ivana Gerata’, podla ktorej ma chudak
¢rty Krista, spodobeného na dal$ich malbach koSického cyklu. Podobou chudaka
s Kristom maliar realizuje evanjeliovt vyzvu vidiet v bliznom Krista.

Inscenacnd inteligencia maliara spociva v jeho schopnosti opustit klisé vztahové-
ho trojuholnika a dat priestor subtilnej$im duchovnym vyznamom.® V jednote man-
Zelskej lasky AlZzbeta predstavuje ¢inorody a Ludovit kontemplativny rozmer lasky.

Civilnej$imi, minimalistickej$imi prostriedkami — a azda o to presvedcivejsie —
maliar koSického cyklu na tomto obraze realizuje analogick myslienku ako vo svo-
jej malbe zazraku s krucifixom, na ktorej Ludovit nachadza v manzelskej posteli— na-
miesto klebetnikmi avizovaného cudzieho muza - kriz. KedZe v skuto¢nosti Alzbeta
ulozila do postele chuddka, zazrak je Ludovitovi znamenim pravdy.

Na rozdiel od malby zazraku s krucifixom, sa maliarova inscendcia situacie zo
zivota Alzbety Uhorskej, v ktorej hradna pani strihd vlasy chudakovi, zrieka nadpri-
rodzenych javov a cez postavu Alzbetinho manzela [udovita nas uvadza do tajom-
stva milosrdnej lasky. Démyselna jednoduchost tejto mizanscény otvara identifikac-
ny priestor pre ovela SirSie publikum — prihovara sa nielen maliarovym , ale i nasim
sucasnikom.

7 ,Alzbeta s chudobnym by tak vytvarala urciti analdgiu k Marii s JeziSom. Tato interpretaciu
podporuje aj Casté stotoznovanie chudaka v obrazoch skutkov milosrdenstva s Jezisom, zaloZené na slovach
Mattgovho evanjelia.” In: GERAT, IVAN. Obrazové legendy sv. Alzbety. Bratislava : Veda, 2009, s. 201.

8 ,Vzdy ide o to niekam smerovat, nieco posuvat. (...) Kazdy obraz ma svoju presnost, teda okamih,
kedy je jasné, Ze je uz dokonceny alebo ked maliar zisti, ze dalej uz svoje vycitky svedomia nedostane a jeho
platno je zavisené. V takom okamihu by sa mohlo hovorit o krase.” In: BALTHUS. Pozdni vzpominky. Brno :
Barrister and Principal, 2010, s. 115.
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Zber soli — a odrazov mesiaca — do
vozika je dominantnou mizanscé-
nou prvej casti névého predsta-
venia Macukaze. Snimka archiv
autorky.

* % %

Azda najblizSou javiskovou analdgiou k subtilnym vyrazovym prostriedkom, po-
uzitym v kosSickej malbe, by mohlo byt majstrovské dielo japonského stredoveku —
predstavenie hry Macukaze z repertoaru divadla No.?

Pre divadlo N¢ je typicka redukcia zapletky a tak aj sujet tejto hry tvori jednodu-
chy pribeh: hoci sa hra ststredi na vztah dvoch sestier k mftvemu muzovi, neriesi
problém trojuholnika v zmysle konkurencie Zien a nevery.

Predstavenie sa zac¢ina rovnakym — pomalym a tspornym — pohybom rovnako
oblecenych postdv v maske. Orientované su rovnakym smerom, ibaze jedna sedi
o trosku vyssie. Z tejto niekolko mintt trvajicej rytmickej analdgie sa postupne vy-
delia dve r6zne postavy.

Hra nema psychologicko-realisticky, ale analyticky charakter: akoby kazdé gesto
vyjadrovalo konkrétny dusevny pochod. Divak sa neidentifikuje s konkrétnou posta-

Najstarsim zachovanym zaznamom hry Macukaze je ,,utaibon zachovany v archive Kanze-sokeho (hla-
vy Skoly N6 divadla smeru Kanze, pozn.aut.) z roku 1517.” In: RUMANEK, IVAN R. V. Japonskd drdma né.
Zdner vo vyjvoji. Bratislava : Veda, 2010, s. 178. Ide o odpis, kedZe autor hry v jej dnegnom zneni Zeami Mo-
tokijo (nar. 1363?) zomrel v roku 1443. Avsak uz jeho otec Kannami hraval hru s rovnakou témou, z ktorej
Zeami vychadzal pri dramatickej kompozicii svojho diela.
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Macukaze vykroci k sosne v domeni, ze vidi Jukihiru. Jej konanie pozoruje Murasame, ktora sa chysta
vstat, aby vstapila do sestrinho konania - kratko pred vrcholom zaverecnej druhej casti predstavenia
divadla no. Snimka archiv autorky.

vou, ale celé javiskové dianie prenika stale hlbsie do jeho duse — podoba sa to stavu,
ked clovek kon4, a zaroven pozoruje svoje konanie.

Jedna zo sestier predstavuje ¢inny (Macukaze), druha kontemplativny princip
(Murasame). Macukaze sa pri spominani na milovaného mrtveho dostane do vleku
rozduchanej vasne — uveri, ze ho vidi a vykroc¢i k nemu.

Murasame podide par krokov k sestre a vystretim ruky ju zastavi: ,to sa ti iba
mari, je to strom.” Katarzia tu spociva v oslobodeni sa postavy od iltuzie. Navyse,
dosledkom oslobodenia postavy sa od Iudskych projekcii ocistuje aj priroda: strom
zostava stromom.

* % %

Na prvy pohlad sa moze zdat, Ze v priklade z N6 vitazi kontemplativny princip,
kym v koSickej tabul'ovej malbe cinny. V skutocnosti st oba principy komplemen-
tarne, a to v krestanskej kultire i v mahayanovom budhizme, kde kontemplativny
clovek oslobodzuje vasnivého alebo I'pejticeho na ilazii.
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NajzretelnejSia je analogia medzi kontemplativnymi postavami: podla toho, ¢o
pozorovatel vidi, nasledne kond alebo nekond. V pripade odobrenia spoluhracovho
konania sa prejavuje pasivne (Ludovit), no v pripade nesthlasu vstupuje do situdcie
aktivne (Murasame). KedZe vstup pozorovatela do situacie je premeditovany, jedno-
duchym gestom dosahuje svoj zamer.

V nasej kompardcii nie je bez vyznamu, Ze vyrazy tvari na analyzovanej tabulovej
malbe maju cosi z neutrality masky. Aj samo divadlo N6 zahfna skulpturdlny feno-
mén, kedZe sa odvija od masky. Skutocnost, Ze materidlom masky i tabulovej malby
je drevo, nas vracia k tedriam, ktoré vidia pociatky ikony v maske, resp. fayamskom
pohrebnom portréte.”

V tejto kompardcii mi, pravdaZe, nejde o to postavit rovnitko medzi odlisné na-
bozenské systémy, ale ukazat, Ze umelecké prejavy kultur s réznym religioznym
substratom mo6zu smerovat k nadzmyslovej skuto¢nosti pozoruhodne blizkymi pro-
striedkami."!

Tento vystup je siicastou grantovej tilohy VEGA ¢islo 2/0171/11 Divadlo N6 — japonsky
stredovek alebo avantgarda?

'Pre umenovedny diskurz mo6ze byt podnetné ako jav zachytava basnickd intuicia — Rilke v stvislosti
s navstevou antického divadla v provensalskom Orange pise: ,,Sadol som si v blazenom tidese. To, o tam
¢nelo (...) bola pevna, vSetko pretvarajiica anticka maska, za ktorou sa svet zhustil v tvar. Tu, v tomto velkom
polkruhovitom javisku vladlo vyckavajuce, prazdne, nasavajtice bytie: vsetko sa odohravalo oproti (...) Te-
raz chapem, Ze tato chvila ma navzdy vylucila z nasich divadiel. Naco by som tam chodil? Naco by som sa
dival na scénu, z ktorej odstranili tvrda stenu (ikonostas ruskych chramov), lebo uz niet sil prelisovat cez niu
vo forme plynu dej, ktory presakuje v hustych, ako olej tazkych kvapkach. Teraz kusy v ulomkoch padaju
cez riedke sito javisk, hromadia sa, a ked ich je dost, odpract ich. Je to ta istd nekala skutocnost, co lezi po
uliciach a v domoch, ibaze sa jej tam zhromazdi viac, nez sa inak zmesti do jedného vecera.

(Povedzme si pravdu, ved nemame divadlo, takisto ako nemame boha: na to je potrebné spolocenstvo.
Kazdy ma svoje mimoriadne napady a obavy a ostatnym da z nich najavo len tolko, kolko sa mu vyplati
a hodi. Ustavi¢ne zriedujeme svoje porozumenie, len aby vydrzalo, namiesto toho, aby sme sa s krikom do-
zadovali muru spoloc¢nej biedy, za ktorym to nepochopitelné ma cas pozbierat sa a napnut sily.) In: RILKE,
R. M. R. Zdpisky Malteho Lauridsa Briggeho. Bratislava : Slovensky spisovatel, 1989, s. 214.

'V stvislosti o zakonoch vseobecnej harmoénie zacitujme esSte expresivne vyjadrenie maliara Balthu-
sa: ,Nasilné odtrhnutie vychodnej a zapadnej kulttry, ktoré sa uskutocnilo pocas renesancie, je svojvolné
a skodlivé. Verim v puta, ktoré spajaji obe tieto kulttry, a nevidim nijaky rozdiel v tom ako poznavaju svet
a ako chapu jeho zmysel. Medzi mojimi drahymi Sienéanmi a a umenim Dalekého vychodu niet nijakého
rozdielu.” In: BALTHUS. Pozdni vzpominky. Brno : Barrister and Principal, 2010, s. 73.



O PROFILOVE] SOU V LAS VEGAS NAZVANE] SEN
(Multidruhové umenie: moze to byt Le réve des hommes du théatre?)

ANTON KRET
Fakulta dramatickych umeni Akadémie umeni v Banskej Bystrici

Podnet vznikol ovela skor, nez hotelovy magnat a zberatel umeleckych artefak-
tov Steve Wynn uviedol v jednom zo svojich prepychovych lasvegaskych zariadeni
paradivadelnt atrakciu, ktorti tam skromne nazyvaju Sou a ktora vyrazila dych no-
vostichtivym kritikom tak pre svoje bizarné inspirac¢né pozadie, ako aj pre Spicko-
v, azda nikde inde neuveditelna vidoviskova uroven. Nas zosnuly priatel divadla
a kritik Miroslav Prochazka by bol dnes vo vytrzeni, keby mohol o udalosti podobné-
ho druhu napisat reportaz, kde by vonkoncom nesmel chybat aspon kratky rozhovor
so samym Wynnom a s jeho umelcami. A popisal by dojimava prihodu o tom, ako
sa vychutndva¢ umenia Wynn na zaciatku nasho tisicroc¢ia zmocnil sldavneho obrazu
Pabla Picassa nazvaného Sen a ako sa mu neskor pri prezentdcii tohto diela svojim
priatelom podarilo vystrojit neuveriteIny a nechceny kusok: predlaktim lavej ruky
urobil pri gestikulcii dieru do obrazu, na ktorom je namalovana jedna z Picassovych
osudovych zien, milenka a modelka Marie-Thérese Walterova. O obraze sa viedli od-
jakziva spory suvisiace s priamym hodnotenim témy tohto diela: zmyslovo citatelny,
symetricky, oku farebne a tvarovo lahodiaci obraz zeny s hlavou z profilu vystrkuje
nad zaklonenu tvar modelky vlastnt bradu v podobe stoporeného muzského pohla-
via. Symbolika tu bola jednoznac¢na a ni¢im nezastierana. KedZe sa vSak obraz vola
Sen a je z roku 1932, uz dlho poskytoval moznosti vykladu rézneho vztahu maliara
k téme a prefikany multimilionar dotvoril hypotézy estétov v tom zmysle, Ze Iabost-
né ponuka mladej Zene nemusi iba spitiat rovnicu ja ddvam a ty beries, ale moze
mat aj inverznt podobu ja ddvam a ty odmietas. A v tom momente sa zacina rozvijat
romanticky pribeh o docasnom sklamani i smutku dievéiny a z neho vyrastajtci sen
nebotycnych vysok.

Tu by hladac kuriozit zacal rozvadzat, o vSetko tvorcovia libreta, ak vynechdme
hlavného tvorcu epickej a tvarovej koncepcie Stevena Wynna, Nora Ephronovs, jej
manzel Nick Pileggi — a cely rad koncipientov ¢i inych dramaturgov za jednotlivé
umelecké a Sportové discipliny pre dielo vykonali, aby vznikla Sou hodna svojho vSe-
slubujuceho mena. Nam vsak ide o ¢osi iné. Ak sme dlhé roky chodili okolo otdzok
podpory symbidzy nie iba divadelnych, ale napriklad aj cirkusovych, Sportovych —
alebo aj inych — produktov Iudskej tvorivosti ako macka okolo horticej kase, je dnes
nacase polozit si otazku, ¢i nam je blizsi anticky princip prepajania druhov (Sportové
preteky, gladiatorské hry, verejné oslavy, teatralizacia epickych javov a divadlo), a to
niekedy na tom istom priestranstve ¢i v amfiteatri, alebo sa chceme upinat iba na
»Specializovanie sa” zanrov uprostred divadelnej ¢innosti, ako sa to prihodilo kla-
sicistickému divadlu, ktoré skoncilo v slepej ulicke krasneho recitovania a krasnych
kostymov, alebo k divadlu kombinujiicemu javiskové dianie s konanim na stizvucia-

Rozhlady
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Obraz nazvany Strom
zo Sou Steva Wynna Sen.
Snimka Tomasz Rossa,
archiv autora.

com ekrane v podobe diaobrazkov, filmovych dokruatok alebo videoSotov, kde kon-
zerva na platne prehlusila Zivot na javisku.

Wynnova Sou je syntézou tych najrozmanitejsich vidoviskovych produkcii. Od
choreografii silovych vystapeni holohlavych svalovcov, kaskadérov, cviceniek na Sty-
lizovanej hrazde, akvabiel a vodnych klaunov i vodnych skokanov, aZ po tance na
pevnej ploche, klaunské herectvo, baletné vstupy a — pribeh udrziavajtiice — ¢inoherné
herectvo.

Sou sa realizuje na pevnej pode, vo vzduchu, ale najma na vode, ba aj hlboko
v nej. Hlboko znamend asi tol'ko, Ze artisti ska¢u do nej z vysky az takych patnast-
-dvadsat metrov a jeden z nich az zo zraku nedostupnej kupoly budovy do ,nena-
vratnej” hibky. Nenavratnej preto, Ze skokana po skoku uZ neuvidime, tak ako ked
sa hrdinka hned na zaciatku hry preklopi v sne z plavajucej lavicky na hladinu a po-
tom, rovnako ako spominany skokan, nendvratne, bez opdtovného zjavenia sa na
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Picassov obraz Sen
z roku 1932.
Snimka archiv autora.

hladine, aj do vody. Ostatne, cely program Le réve oznacuju producenti za program
,spolupracujtci aj s vodou”, o ¢o sa uz ddvnejsie pokusali aj ¢inoherni a hudobno-
dramaticki reZiséri, no doteraz to bol vzdy iba ndznak, kym tentoraz sa uz samot-
né divadlo vybudovalo aj so zdmerom vyuZit tisicky kubickych metrov vody a ne-
obmedzovat sa plytkostou takto pouzitej vodnej masy. MoZno by sa cely program
mohol eufemisticky nazvat aj vodnym divadlom s hudbou, ale ni¢ by to nezmenilo
na samotnom vnimani aj tohto lasvegaského divadla ako produkcie, ktora pri pris-
nom dodrziavani charakteristiky o sebe ako o tvorbe obrazov vyluc¢ne z prostried-
kov a prostrednictvom tvorcov vyclenuje divadelné umenie ako cosi, o s vynimkou
hodobno-interpretacného a rydzo Sportového fenoménu nema v Iudskej tvorivosti
obdobu: sochdr, skladatel alebo akykolvek tvorca ¢i vyrobca artefaktov mozu od
vlastného diela v duchu alebo aj fyzicky odstupit, ba aj sa ho vzdat. Ten, kto tvori
divadelny obraz, je v tejto tvorbe aj sdm obrazom. A ak v niekdajsich bakchanali-
ach, nabozenskych sprievodoch alebo v dnesnej revue-Sou spoluvytvaraju javiskovy
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Plagat k produkcii Steva
Wynna Sen v Las Vegas.
Snimka archiv autora.

obraz aj pohybovi umelci, gymnasti ¢i cvicenci vo vzduchu alebo na a vo vode, st
sucastou nedelitelného javiskového diela.

Le réve je v tomto zmysle divadlom v SirSom chapani. Venovat sa mu treba, ako
novodobej scénickej Sou vobec, aj z praktickych dovodov: klasické divadlo sa popri
modernej [udovej zdbave tu pertraktovaného typu zacina ¢oraz jednoznacnejsie vy-
delovat ako menSinovy druh, izolujic sa neraz do svojich intelektudlnych stadio-
vych, sebahladajtcich a didaktickych poldh. Lebo ak sa v minulosti odstudilo napri-
klad spominané uz klasicistické divadlo do tlohy zverejiiovatela krasnej deklamdcie
a tak aj odislo, hoci na poli prednesu vyoralo viditelnt brazdu, v minulych desat-
rociach sa reziséri ¢inohry a hudobnodramatického divadla zacali hrat na filozofov
a znalcov Tudskej duse (Apocalypsis cum figuris), o je v porovnani s predchadzajacim
obdobiami pokrok, ich divak nikdy nebude hladat v inscenacii praktické vyvody
akéhokolvek sebaspytu ¢i jeho psychologickych rozvedeni, ale rozozvucanie svojho
emotivneho vnutra. Sou Cirkusu de Soleil alebo Wynnovho divadla v hale vlastného
hotela sa k divadlu spravaju s tictou aj porozumenim, vyuzivaju jeho starocné vydo-
bytky, ako je Stylizované gesto, mimika a pohyb, plnokrvné zuzitkovanie herecké-
ho typu pre tvorbu presvedcivého Iudského charakteru, ale aj odkaz stylizovaného
pohybu alebo komédie dell’arte vo veci vzdavania sa slova, pantomimické a najma
klaunské kanony, a vela spolo¢ného majt aj so slobodnym divadlom moderny a tre-



O PROFILOVE] SOU V LAS VEGAS NAZVANE] SEN 187

bars aj nasho, pévodne okrajového, Studentského a hoci aj alternativneho divadla.
Tu sa mienky tvorcov o slobode divadla an sich takmer zhoduju. Ibaze Sen a jemu
podobné Sou mé aj silu penazi, ktorych nie je nikdy dost, no tu to treba klasifikovat
ako zatial jedint moznu cestu k multidruhovému umeniu a my to, ohtreni smrstou
javiskového konania pocas celého predstavenia, takmer necitime.

Skomentujme v stthrne: Sen je velké divadlo pre velké mnozZstvo udi a aj napriek
vysokému vstupnému plni tlohy socidlne a aj s dosahom na masy, emotivne podla
vSeobecne chdpaného poslania umenia, estetické vo vztahu k naroc¢nosti dosahovat
krasno. No a divadelné, pricom je divadlom demokratickym a vzhladom na absoltt-
ne $pickové vykony umelcov nezavadzajicim. Ako malé velké Divadlo sveta.
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HORAK, Karol. Metamorfézy alternativne-
ho divadla. Levoca : Modry Peter, 2009. 270 s.
ISBN 978-85515-89-80-3.

V osobe prof. Karola Hordka sa prepaja
teoretickd reflexia divadelnej tvorby a pria-
me vstupovanie do nej. Renesancne Siroky
zaber Hordkovych aktivit, od inSpiracie, vy-
pelhania a udrziavania tradicie presovskych
stretnuti vysokoskolskych studentov (festival
umeleckej tvorby vysokoskolakov Akademicky
Presov), ktorym divadlo tak ucarilo, Ze sa mu
venuju popri svojich povinnostiach a neraz
na eurdpskej irovni, organizacné, umelecké
i rézijné vedenie vlastného vysokoskolského
suboru v Presove, cez jeho autorsky zastoj
v slovenskej dramatike 20. a 21. storocia, kde
patri medzi najproduktivnejsich a aj v pro-
fesionalnych divadlach najuvadzanejsich
suasnych dramatikov, aZz po neobiditelny
zastoj na pedagogickom formovani mladsich
generdcii individualit so zdujmom o divadlo
a jeho kritickii reflexiu a vlastné vykony
v tomto priestore — to vSetko Karolovi Hora-
kovi zabezpecuje do znacnej miery unikétne
postavenie v dnesnom preSpecializovanom
svete tzko profilovanych odbornikov. , Ho-
raka teatroldga zrodila autorskd a scénicka
tvorba v symbidze s prirodzenou ambiciou
vysokoskolského pedagoéga, vyzadujiceho
¢o najpresnejsie pomenovanie javov, udalos-
tl, pradeni v synchrénnom i diachrénnom
zmysle slova” — tak charakterizuje v ivodnej
poznamke k recenzovanej publikacii jej auto-
ra Vladimir Stefko.

V knihe Metamorfozy alternativneho divad-
la Karol Hordak sustredil stadie, ktoré vznikli
v predchadzajicom decéniu pre rozlicné pri-
lezitosti — umenovedné konferencie, zborniky
¢i vedecké casopisy. Okrem Siestich studii K.
Horaka obsahuje aj dve state, venované za-
chyteniu zastoja K. Horaka v kontexte sloven-
ského divadla, ale i Sirsie kulttry a vzdelava-
nia, z pera jeho mladsich spolupracovnikov,
Mirona Pukana a Petra Himica. Faktograficky
publikaciu obohacuje vyber z personalnej bib-
liografie K. Horaka, ktorého autormi st Eva
Kusnirova a M. Pukan.

Maloktory divadelny teoretik by sa na

Slovensku mohol s Hordkom rovnat pokial
ide o priame poznanie nasho i eurépskeho
alternativneho divadla v poslednych pat-
desiatich rokoch. Autor nie je odkdzany na
stadium dobovych svedectiev, pretoze od
Sestdesiatych rokov poznal z autopsie vsetky
relevantné stubory a inscenacie, ich tvorcoy,
peripetie, ktoré bolo nevyhnutné prekonavat
i osudy jednotlivych tvorivych iniciativ a pro-
jektov. Hordk od zaciatku svojich divadelnych
usili udrziaval culé a pravidelné kontakty
s polskymi alternativnymi a experimentu-
jucimi divadelnikmi a cez polské (ale nielen
polské, ved ,jeho” Studentské divadlo Filozo-
fickej fakulty Univerzity P. J. Safarika (neskor
Presovskej univerzity) bolo castym hostom
na prestiznych eurdpskych vysokoskolskych
festivaloch a prehliadkach, napr. v Rakusku,
Nemecku, gvajéiarsku, Bulharsku) a casto
paradoxne prave cez Studentské alternativne
predstavenia vnasal do slovenského diva-
delného kontextu nové trendy, dominujtice
v modernej svetovej divadelnej tvorbe.

V tvodnej stadii Konstanty a premeny di-
vadla alternativneho typu na Slovensku (2003)
Hordk okrem definicie pojmu alternativne
divadlo v konkretizacii na slovensky kontext
a v kompardcii so situaciou v zahranici upo-
zornuje, Ze tento fenomén nevznikol ako do-
sledok spolocenskych premien po roku 1989,
ale jeho genéza siaha do hlbsich vrstiev nasej
divadelnej histérie. Akceptuje Stefkovo kon-
Statovanie, ze prvky alternativnych divadel-
nych usili treba vnimat uz v savislosti s tvor-
bou Slovenského spevokolu v Martine (mohli
by sme dodat i ochotnikov v Liptovskom
Mikulasi, ved prave pisanie ,kabaretnych”
skecov pre takyto typ produkcii bol na zaciat-
ku autorskej profilacie jedného z najvyznam-
nejsich slovenskych dramatikov Ivana Sto-
dolu) a podrobne sa zaobera diferenciaciou
divadelnej mapy Slovenska v Sestdesiatych
rokoch, upozornujtic na akcelera¢ny vklad in-
Spiracii ceskymi divadielkami malych foriem
(textappealy v Redute, Semafor, Cinoherny
klub, Divadlo na zabradli...). Analyzuje mi-
moumelecké dovody, pre ktoré sa u nas viac
pouzivali pojmy ako ,mladé” ¢i ,Studentské”
divadlo a pripomina, Ze snahy o obohatenie
divadelného jazyka overovanim novych, ne-
tradi¢nych postupov sa v 70. rokoch preja-
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vovali nielen v neprofesionalnych divadlach,
ktoré neboli pod takym ststavnym a dosled-
nym ideologickym tlakom a kontrolou, ale aj
v profesiondlnych stiboroch.

Stadia Fenomén kreativity a fragmentarizd-
cia (2009) je zamerand na skimanie procesu
prenikania postmodernistickych trendov do
nasej dramatickej tvorby. Na prikladoch dia-
l6gov M. Lasicu a J. Satinského, vlastnej hre
Dzura, Klimackovych textov, ale aj textov H.
Mullera dokumentuje Horak proces uvolno-
vania vnutornej Struktry dramatického tex-
tu.

Najrozsiahlejsia stadia Impulzy, stimuly
a modifikdtory tvorby divadla alternativneho typu
(2007) je vlastne stru¢nym pribehom Divadla
poézie, neskdr Studentského divadla FF UJPS
v dobovych kontextoch a ramcoch. Horak
upozornuje na najsilnejsie inspiracie, ktoré
sa projektovali do aktivit divadielka v jed-
notlivych vyvinovych fazach, popisuje me-
tédu tvorby inscenacii aj najpozoruhodnejsie
vysledky tvorby stboru (DzZura, V ako Vilek,
Fragmenty, Zivy ndbytok, Ti-top biotop, ale pri-
pomina i peripetie, ktoré tvorcovia museli
prekonavat — administrativne aj ideologické.
Tato Stadia je pre poznanie vyvoja alterna-
tivneho divadelného myslenia v priestoroch
Horakovho posobenia neobycajne podnetna,
ved' popri ,prvoplanovom” priemete do tvo-
rivych aktivit samotného Studentského divad-
la sa tieto podnety dostavali do povedomia
i Sirsej divadelnej a umeleckej komunite a cez
ovplyvnenie estetického myslenia buducich
pedagogov sa zurocovalo aj dlhodobo po od-
chode priamych tcastnikov jednotlivych pro-
jektov do ucitel'skej a osvetarskej praxe.

Studiou Prolegomena k téme premien jazyka
suicasnej slovenskej dramy (2009) rozvija Horak
niektoré témy, ktorych sa dotkol v stadii Fe-
nomén kreativity a fragmentarizicia. Analyzuje
upadok zdujmu o tradiéné formy drama-
tického textu po roku 1990 a nastup nového
typu dramatiky, pricom cast textov vznika
priamo ,na telo” konkrétnemu inscenacné-
mu zoskupeniu a de facto nie je prenosna do
iného prostredia a ind ¢ast textov zasa jestvuje
vylucne ako fenomén literarny, teda nevzbu-
dzuje zdujem inscenatorov o ich ¢asopriesto-
rovu projekciu. Hordk skiima, ako do vyvoja
slovenskej dramatiky zasiahol médny trend
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in-yer-face dramy a v sulade s ambiciou ob-
siahnutou v nazve stadie, zaobera sa konkrét-
nymi priemetmi novych trendov do jazykové-
ho materialu novej slovenskej dramatiky.

V samostatnej kratSej studii Pohyb ako
sticast’ poetiky alternativneho divadla sa Horak
zaobera ,inakostou” vnimania javiskového
pohybu v podmienkach studentského alter-
nativneho divadla. ,Zvladnutie expresivity
tela predpokladalo urcité ,Skolenie” stiboru.
No umelecké vedenie stboru programovo
odmietalo v spominanom obdobi (zaciatok
normalizacie) spolupracu s profesionalnymi
divadelnikmi, s oficialnou kultiirou kamen-
nych, institucionalizovanych divadiel, voci
ktorym chcelo utvarat alternativu. Odmietlo
divadlo prezivania, psychologickorealistické
herectvo, okazalt vypravnost inscendacii./.../
Aby nestratil svoju primarnu autenticitu ge-
neracného, ,nefalsovaného” divadla, usiloval
sa skor o inSpiracie z konfrontacie s pribuzny-
mi divadelnymi druhmi, ktoré chcel osobitym
sposobom spracovat do svojho vyrazového
systému divadla. Takymto in$piracnym zdro-
jom sa stala pre presovské Studentské divadlo
pantomima.” (s. 173 —174). Takto Karol Horak
vysvetluje priklon divadla k doslednej a dl-
hodobej stylizacii pohybového vyrazu. Horak
pripomina aj inspiracie H. Tomaszewskim, J.
Grotowskym ¢i V. E. Mejercholdom a zdoraz-
nuje procesualnost ako tvorivii metddu, ktora
anticipuje psychofyzické dispozicie , cloveka,
ktory sa stal hercom”, ktoré vedie k svojskej
a jedinecnej poetike konkrétneho stboru.

Studia V meandroch dramaturgie ma auto-
biograficky charakter. Hordk v nej reflektuje
svoje dramaturgické skiisenosti z profesional-
neho i Studentského divadla. Charakterizuje
svoje dramaturgické smerovania v jednotli-
vych vyvinovych etapach a konkretizuje to
na textoch, ktoré autorsky pripravoval pre
divadlo. Pripomina vyznamny inSpirany
vplyv viacerych profesiondlnych rezisérov
(P. Scherhaufer, J. Prazmari, B. Uhlar a ini)
na nové vnimanie textovej zlozky inscenacie
v prostredi alternativneho divadla.

Na zaver vyberu zaradil Karol Horak
stadiu Desat’ profilov vysokoskolskych alternativ-
nych divadelnych stiborov (1960-1989), v ktorej
pred Ccitatelom defiluju osudy suborov, ktoré
sa stali legendami nasej Studentskej divadel-
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nej alternativy. Studentské divadlo poézie
Slovo Hordk charakterizuje ako subor, ktory
»zaujal kvalitnym umeleckym prednesom
literarnych textov, netradicnymi formami
choreografie a folkovym zhudobrnovanim po-
ézie” (s. 214). Studentské divadlo poézie D 13
pri bratislavskom V-klube, ktoré vytvorila
cast povodnych c¢lenov stuboru Slovo v roku
1974 charakterizuje Horak ako suibor ,apela-
tivnej kolektivnej javiskovej akcie”. Divadiel-
ko humoru a satiry Divd hus, ktoré pdsobilo
v Nitre od roku 1980 oceruje autor ako stibor,
preferujuci kabaret a vyzdvihuje najmé zastoj
veduceho stboru P. Siku a scenaristu, reziséra
a herca F. Maleca. Hordk pripomina rozhodu-
jacu tlohu, ktorti vo formovani Divadla poézie
KNAP v Banskej Bystrici zohrala Brigita Simo-
nova koncentraciou na modernt interpretaciu
poézie. Dlhorocnou stdlicou nasho Student-
ského divadla bolo divadielko Pegasnik, sfor-
mované v 70-tych rokoch najméd spomedzi po-
sluchacov Matematicko-fyzikalnej fakulty UK
v Bratislava. Horak vyzdvihuje jeho autorsku
originalitu (autorsky potencial Andreja Ferka)
a pripomina kvality jednotlivych inscenacii. V
tejto kapitolke treba vSak autorovi vytknuat
neddslednost, pretoze tvrdenie, ze , Tutungé-
ria (A. Feko), ostatna hra suboru /.../ si nenasla
svoju definitivnu realizacnt podobu” (s. 222)
nezodpoveda skutocnosti, ved A. Ferko vydal
opakovane svedectvo o tom, ako prebiehal
v suvislosti s touto inscendciou zépas s dog-
matikmi na bratislavskych osvetovych insti-
thcidch!. Daldim bratislavskym divadielkom,
ktoré sa profilovalo ako autorské, sa na zaciat-
ku sedemdesiatych rokov stalo Divadlo B-klub.
Inscendcie autorsky a reZijne pripravoval

! Napriklad: ,Vari najparadoxnejsi den svitol
roku 1988, ked som doobeda dostal zvazova Cenu
za Noc na zamrznutom jazere v rézii Jozka Bednarika
a vecer miestni papalasi z Obvodného vyboru KSS
Bratislava 11T zakézali preberacku Tufungérie, na
podporu ktorej sa do Ruzinova marne prisli pozriet
v podstate dobrosrdeény stdruh Rudolf Jurik z UV
KSS a voci mladej literature ziclivy predseda zvazu
spisovatelov Jan Solovi¢, dnes tiez zakazany drama-
tik.” In. http://celamko.blogspot.com/2007/07/aj-v-
-slobodnej-spolonosti-potrebujeme.html (1. 6. 2011).
Printom napriklad vid: MATASIK, Andrej. Centra
moci a kapitalu (rozhovor s Andrejom Ferkom). Slo-
vensky rozhlad. 7, 2007, ¢. 14 — 15, 26. 7. 2007, s. 6.

ANDRE] MATASIK

M. Dulla. Popri nnom sa v divadielku ststredili
aj amatérski ctitelia pantomimy, ktora sa stala
dominantnym zanrom v druhej polovici 70.
rokov. Pri Lekarskej fakulte UJPS v Kogiciach
pdsobilo v sedemdesiatych rokoch Consillium
medicum, ktoré spociatku preferovalo autor-
ské recesistické programy a neskor sa vypro-
filovalo ako vyznamné divadlo poézie. Za
osobnost, okolo ktorej sa aktivity suboru for-
movali, oznacuje Hordk vyrazna recitatorska
autoritu Richarda Veselého. Pri Pedagogickej
fakulte v Trnave takmer dve desatrocia (1971
—1989, v zavere v Dome odborov v Bratislave)
posobilo Plastické divadlo, ktorého zakladate-
Tom a veducim bol Ivan Kovac. , Esteticky vy-
raz tohto divadla bol budovany na kvalitnom
umeleckom prednese lyrickych i epickych
textov (viaceri ¢lenovia suboru boli laureatmi
narodnych i celostatnych prehliadok i sutazi
v umeleckom prednese), pricom spociatku
subor preferoval vo svojich umeleckych po-
stupoch Stylizovany pohyb, experimento-
val s netradicnou konfiguraciou interpretov
v priestore, vyuzival ziva folkovi hudbu.”
(s. 225). Divadlo poézie Versus pri Pedagogic-
kej fakulte UJPS v PreSove pdsobilo v druhej
polovici 70. rokov a sformovala sa okolo dra-
maturgicky a rezisérky Dany HiveSovej-Sila-
novej. ,,Symbiozou recitovaného basnického
textu, zivej hudby a spievanych lyrickych
zhudobnenych versov, vratane tanca, stbor
tendoval k syntetickému divadelnému vyra-
zu.” (s. 228). Studentské divadlo Pedagogickej
fakulty UJPS v Presove sa sformovalo v roku
1971 okolo asistentov fakulty, Evy Jencikovej
a Frantiska Sedlaka. Po roku 1976 sa zacina
preorientovavat z uvadzania pasiem poézie
na experimentalne dramatické texty (Svadob-
éania z Eifelovky ]. Cocteaua, Merleho Zeny
v parlamente). Po odchode E. Jencikovej z fa-
kulty a ukonceni spoluprace s J. Prazmarim sa
subor vratil k uvadzaniu poézie a v polovici
osemdesiatych rokov sa rozdelil na stbor Ver-
sus a maloformistické teleso Viychuchol.

Karol Horak v knizke Metamorfozy alterna-
tivneho divadla urobil zasluznu rekapitulaciu
toho, ¢o v neinstitucionalizovanom divadle
zazil a ¢oho bol svedkom a ¢asto i spolutvor-
com. Je to svedectvo teoreticky fundované,
podlozené skvelym poznanim pramenov, ale
predovsetkym je to rekapituldcia jeho osobnej
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a pritom odbornej reflexie. M. Pukan vhodne
pouziva termin ,autoreferencia o zlomovych
situdciach slovenského divadelného vyvinu”
(s. 230). Studie, publikované v tejto knihe
st cennym inSpiracnym zdrojom nielen pre
tych, ktori z odstupu rokov pomentivaju po-
hyby v oblasti divadelnej tvorby v zavere 20.
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a zacCiatkom 21. storocia, ale prinasaju i pod-
nety pre uvazovanie mladych, zacinajucich
tvorcov, hladajticich na ¢o by bolo mudre
a produktivne z nasej divadelnej minulosti
nadviazat.

Andrej Matasik
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Rumanek, Ivan R. V. : Japonska drama né.
Zaner vo vyvoji. Veda. Bratislava. 2010.

Autor prejavuje znalost japonskych pra-
meniov a zadpadnej japonologickej reflexie,
ba cast jeho prace vychadza z terénneho vy-
skumu. K senza¢nym hypotézam je triezvy
a prekladov terminoldgiu presvedcivo zdo-
vodnuje.

Do sirky sa vybera pri komparacii a apro-
ximdcidch, ktoré ale robia jeho Styl Citatelsky
pritazlivym. Oceniujem to prave preto, Ze pri
praci o africkom divadle som zapasila s po-
dobnym problémom — ako dosiahnut vedec-
ku jasnost pri temer tplnej absencii kontex-
tu, voci ktorému by bolo mozné referovat.
V takomto pripade musi autor najprv vela
sprostredkovat, aby sa mohol pustit do vlast-
ného teoretického hibania. V tomto zmysle to
mé badatel publikujtici v anglictine, ¢i fran-
ctzstine vyrazne jednoduchsie.

Z Rumankovej dejinnej syntézy vystupuju
situdcie plasticky, na zaklade ¢oho sa aj teore-
tické zavery javia presvedcivo: Mlady $6gun
Asikaga JoSimicu zabezpecil talentovanému
chlapcovi Zeamimu vzdelanie, aké sa pred-
tym nedostalo nijakému hercovi, ¢i tanec-
nikovi. Toto vzdelanie bolo predpokladom
pre vznik klasickej dramy noé. Ak uvazime
povodné nizke spolocenské postavenie diva-
delnikov, fascinuje nas ich vedomie poslania
v spoloc¢nosti, ¢o sa prejavuje v zachovanych
genealodgiach. Vyvin né k ¢oraz pomalejsiemu
prednesu mozno naozaj presved¢ivo zdovod-
nit vzdalovanim sa publika redi a literdarnym
kontextom néovych hier — pomalost sa tu sta-
va podmienkou vnimatelnosti.

Kniha prindsa aj preklad dlho utajované-
ho receptu hereckého majstrovstva — najstar-
Sej japonskej divadelnej poetiky Fiisikaden
a preklady piatich hier no.

Svojou teoretickou pracou a prekladmi
vytvoril autor situdciu, v ktorej sa dalsie te-
atrologické badanie bude moct opierat uz
nielen o zahrani¢né, ale i o povodné pramene.

Polemickt reakciu vo mne vyvoldva —
z hladiska témy knihy okrajové — reflexia an-
tickej dramy, z ktorej sa vyvodzuje existencia
priamej vazby medzi krutym stvekym gréc-
kym zivotom a Oresteiou (s. 43). Keby to bolo

tak, potom by sme mohli aj z Obasute (Zanese-
nie stareny) usudzovat, ze Japonci v istej dobe
bezne odnasali svojich starych rodi¢ov do hér
krkavcom.

V skutocnosti obe kulttry v Case najvac-
Sieho rozkvetu (ale aj dlho pred nim a po riom)
charakterizovala tcta k predkom. Horor na-
rusenia tejto ticty bol mimoriadnou situaciou,
extrémom, ktory bolo potrebné umiestnit do
dramy, do predstavenia masiek, a tym elimi-
novat zo zivotnej reality. Ako aj zafixovat na
vystrahu buducim pokoleniam. Podla mna
ma no s antickou drdmou nemalo spolo¢ného:
obe rozhodne vylucuju samotcelna krutost,
scénicky naturalizmus (nech nas tu nemylia
novodobé inscenacné praktiky aplikované na
grécku dramu) a smeruju k ociste a obnove-
niu poriadku.

Hrot svojej polemiky na zaver oslabim
suznenim s autorom knihy v presvedceni, ze
vojny, nasledné epidémie a hladomor vzdy
pdsobili nic¢ivo na zédkladné Tudské vztahy.
Z uvedeného je zrejmé, Ze ocenujem Ruman-
kovu otvorenost riskantnej komparativnej
metdde — to, Ze si nevolka v bezpedi vycho-
diskovej Specializacie orientalistu, ale iniciuje
premyslanie o vSeobecnych otazkach.

Predpokladom prekladov né bola Ivanovi
Rumankovi znalost starej japonskej poézie,
z ktorej ndové hry casto cituju. Ako dokazu-
je preklad starojaponskej poézie Kvety srdca,
prekladatel si predpripravil podu pre preklad
nd, v com vidno jasne vytyceny prekladatel-
sky a badatel'sky Zivotny program ako i citli-
vost k potrebam slovenskej literarnej a diva-
delnej kultary.

V ramci rekapituldcie spomenime aj Ru-
mankove preklady z keltskej a anglickej poé-
zie, doslovy k exilovym autorom — ku Kokinsi
Karola Strmenia, ¢i hexametrom saleziana Lu-
dovita Suchéana, pdsobiaceho v Japonsku.

Ukoncenim Rumankovho posobenia na
Ustave orientalistiky SAV a jeho odchodom
na zahrani¢né posobisko prichadza slovenska
kultdrna obec o osobnost, ktorej pritomnost
v literarnej kultdre minimalne v horizonte de-
satrocia tazko niekto nahradi.
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