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JACQUES COPEAU, JEHO DOSTOJEVSKIJ A SLOVENSKO

MILOS MISTRIK

Kapitola Jacques Copeau a slovenské divadlo je strucnd, ale nie bezvyznamna.
Franctizsko bolo v obdobi medzi dvoma vojnami, teda v ase tzv. prvej Cesko-Sloven-
skej republiky, nasim vyznamnym spojencom a v kulttirnej oblasti naozaj dominujicou
velmocou pre ¢eskych aj slovenskych umelcov a intelektudlov. S mimoriadnou pozor-
nostou bola vtedy prijimana franctizska literattira, vytvarné umenie, mnohi nasi umelci
chodili do Pariza, pripadne tam aj dlhsi ¢as zotrvali, takZe informovanost o vetkom, ¢o
sa vo Francizsku dialo, nebola zI4. Jacques Copeau a jeho divadlo Stary holubnik
(Vieux-Colombier) urcite nemohlo ujst pozornosti nasich divadelnikov, hoci jeho naj-
vyznamnejsia tvoriva etapa sa skoncila uzavretim bran Starého holubnika uz v roku
1924. V tom case bolo slovenské profesiondlne divadlo naozaj este iba v prvych kro-
koch. Janko Borodac, ktory sa zacal profilovat na budiicu vedicu osobnost, bol viac
obrateny k Rusku, zvlast ku Konstantinovi Stanislavskému, ktorého inscendcie videl na
jar roku 1921 v Prahe a na jese aj Bratislave.' Ale nemozno si mysliet, Ze by sa nejaké
informdcie o franctizskom diani k nemu aj k ostatnym zakladatelom nasho divadla
nedostali. V sezéne 1921 /1922 uviedlo prazské Narodné divadlo v Stavovskom divadle
dramatizaciu Dostojevského Bratov Karamazovcov, ktorej autorom bol Jacques Copeau
spolu s Jeanom Crouém, ¢o nemohlo nasim zakladatelom divadla ujst, hoci prave v tom
istom case tirady likvidovali v Bratislave Propagac¢ny stibor SND tzv. Marsku a Janko
Borodac mal vela starosti so zabezpecenim vlastnej existencie. Andrej Bagar sa vSak po
zrusen{ bratislavského stboru rozhodol odist $tudovat na prazské konzervatérium?
a na jesenl 1922, kedZe bol vasnivym ndvstevnikom divadiel, mohol pravdepodobne
este toto predstavenie v Narodnom divadle uvidiet.

Divadlo Stary holubnik nikdy Cesko-Slovensko nenavstivilo, pripadni divéci od nds
ho mohli poznat z PariZa, takze o jeho priamom vplyve na nasu réziu & herectvo
hovorit asi nemozno. Celkovo sa dd povedat, Ze do nasho kultirneho kontextu ovela
viac vstupili aZ neskdr Copeauovi Ziaci — Louis Jouvet (jeho divadlo tu hostovalo roku
1948), Charles Dullin, alebo aZ nésledne Ziaci jeho Ziakov — Jean-Louis Barrault, Marcel
Marceau, Jean Vilar (jeho TNP tu hostoval 1955). Poznanie diela Jacquesa Copeaua,
pripadna inspirdcia jeho myslienkami, mohla ist prevazne iba prostrednictvom pisa-
ného sprostredkovania. Napriklad vdaka ¢itaniu ¢lankov a Stddif v jemu blizkom
casopise Nouvelle Revue Francaise, pripadne novinovych ¢lankov a kritik o jeho tvorbe
—je zndme, Ze franctizska tlac sa unds vtedy velmi sledovala, ¢o stiviselo aj s vSeobecne
lepSou znalostou franctizstiny ako je to dnes.

! BORODAC, Janko: Spomienky. Bratislava : Narodné divadelné centrum, 1995, s. 71, 83-84.
2 MRLIAN, Rudolf: Andrej Bagar. Bratislava : Tatran, 1985, s. 11.



162 MILOS MISTRIK

V divadelnom umeni je Yahko
mozné, Ze inSpirdcia sa dd priviest
prostrednictvom literdrno-drama-
tickej tvorby. Pisané dramatické
dielo Jacquesa Copeaua je sice dost
strucné, jeho hra Rodny dom (La
Maison natale, 1924) nebola prelo-
Zend do slovenciny, ale literdrne
sprostredkovanie jeho umeleckych
vizii mohlo vychadzat z toho najus-
pesnejsieho, ¢o pre divadlo napisal
— z dramatizdcie Dostojevského
Bratov Karamazovcov. Povedali sme
uZz, Ze roku 1922 (4. méja) ju uviedli
v Prahe, ale hravala sa aj inde, pre-
toZze mala svoje kvality, ktoré ju
predurcovali na zdujem nielen vo
Franctizsku, ale aj v mnohych inych
krajindch Eurépy.

Copeau a Dostojevskij

Dielo Fiodora Michajlovi¢a Do-
Jacques Copeau pri Moliérovej buste. Snimka archiv autora. stojevského spoznal Jacques Co-

peau vdaka André Gidovi, ktory

ho nan upozornil uz roku 1904
a o rok neskor mu dal precitat prvy francizsky preklad Bratov Karamazovcov. Nebola
to fahkd lektira, Copeau na prvé oboznamenie nebol nadseny. Pochopit ruského my-
stika, vynikajiceho znalca I'udskej duse a genidlneho spisovatela bolo mimoriadne
narocné, ni¢ podobné franctizska literattira nepoznala. V obidvoch, v Gidovi aj Copeau-
ovi, vSak postupne vyvolal rusky spisovatel zvacsujuici sa zaujem, potom obdiv, ktory
isiel az tak daleko, ze o nejaky ¢as v spolo¢nych rozhovoroch dospeli k myslienke
pokdsit sa o dramatizdciu Bratov Karamazovcov pre divadlo. Rozhodli sa tak roku
1908, teda v case, ked sa Copeau naplno zaoberal prvymi verziami svojej budticej
hry, do ktorej chcel vlozit vSetko svoje zivotné poznanie — Rodny dom. Rozpracovany
text mal vtedy este ndzov La Soif (Smiid), potom si ho zasa premenoval na La Calvaire
(KriZovd cesta). Mimoriadny vyznam, ktory tejto svojej hre pripisoval, spdsoboval vsak
zadrhovanie tvorivej prace. Perfekcionizmus, ktorym chcel dosiahnut jej nadpriemerné
kvality a vSeobjimajtice myslienkové posolstvo, bol skutoénym kriZom na jeho autor-
skej ceste, po ktorej isiel s velkym ststredenim, ale zatial bez vyznamnejsich vysledkov.
Dostojevského roman teda sa mohol stat akousi substitticiou a spésobom, ako vdaka
ruskému velikdnovi preniknit do tajomstiev tvorby a zdokonalit sa v technike pisania.
Podla domnienky Francisa Prunera,’ manZelka Agnes, ktora bola svedkom jeho tvori-

® PRUNER, Francis: La collaboration de Jean Croué et Jacques Copeau a 'adaptation scénique des , Freres Karama-
z0v"(1908-1911). Revue d’histoire du théatre, roc. 35, 1983, ¢. 1 (janudr-marec), s. 42-58.
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vych muk, prisla s ndpadom, aby sa pri dramatizdcii romanu spojil so svojim starym
priatelom z lycedlnych ¢ias, Jeanom Crouéom.

Vtedy tridsatro¢ny Jean Croué bol uz hercom Comédie-Frangaise na prvom stupni —
pensionnaire. Neprejavoval inak vyznamnejsie literdrno-dramatické ambicie, avsak mal
uz dostatocné skusenosti s praktickym divadlom, kym Copeau bol klasickym pripa-
dom literdta. V oc¢iach Crouého bol vsak jednym z najvyznamnejsich zjavov celej ich
generéacie.

Pracu na Bratoch Karamazovcoch si rozdelili na dve polovice. Prvé dve dejstvd mal
napisat Copeau, druhé dve (nakoniec vzniklo aj piate) dostal za dlohu Croué. Dohodli
sa, hlavne na naliehanie Copeaua, Ze sa nebudu poktisat preniest do novej podoby cely
dej romanu, ale predovsetkym jeho dramatickost a napétie z jeho myslienkového jadra.
Nechceli predstavit roman v celej epickej sirke, neslo im o prenesenie literdrneho deja na
javisko, nezobrali si za tlohu citovat ¢o najviac z opisnych pasdZi, ani z prehovorov
postav. Ich dlohou bolo vystihnit zdkladné linie zloZitej psycholégie hlavnych postdv
a etickd stranku ich konania, dalej vyzdvihniit tému vzbury proti neprdvosti, ako aj
zrady a zlo¢inu, ¢o sa s tym spdja. Mystické a ndboZenské rozmery Dostojevského
ponatia v dramatizdcii ustipili do pozadia. Celkom napriklad vypustili rozsiahle me-
ditacie ruského spisovatela o Bohu v kapitole o Velkom inkvizitorovi. Ale dramatiza-
tori obisli sa aj iné vyznamné a v romdne rozsiahle dejové pasdze, napriklad celé
policajné vysetrovanie a stidny proces. Vynechali aj tému detstva, takd vyznamnu
hlavne pre postavu Alosu. Kondenzovali ¢as a priestor deja tak, Ze vSetko spojili do
niekolkych kratkych dsekov a rozohrali iba na Styroch miestach deja — v klastore,
v obydli Kateriny, v dome Karamazovcov a v zdjazdovom hostinci. VSetko to boli
interiéry, ziadne exteriéry. Zo zaludneného, Siroko ponatého rozpravania ruského
autora vybrali iba tdstredné osudy - troch bratov Karamazovcov (Ivana, Dimitrija,
Alosu), ich otca Fiodora, sluhu Smerdakova, dve Zeny, ktoré zohrali rozhodujtice roly
v rodine Karamazovcov (Katerina a Grusenka), starca Zosimu a niekolko mensich,
okrajovych Iudskych obrazov. Ostalo im iba Sestndst postdv, kym u Dostojevského
ich bolo vySe patdesiat.

V takomto zdkladnom rozvrhnuti sa Copeauovia Crouému podarilo potlacit epicku
Sirku predlohy a transformovat ju do dramatickej a divadelnej. Treba povedat, Ze uz
sdm Dostojevskij vloZil do svojho diela mimoriadne silné dramatické napatia, burlivé
konflikty medzi postavami a napinavi dramatickd zapletku, takze Copeau a Croué
mali o to Iahsiu dlohu. Rusky autor je naozajstnym majstrom dialégu, pisal tak, ze by
mohol byt vzorom pre nejedného eurépskeho dramatika tej doby. Dvojica upravova-
telov vSak priamo autorove dialégy neprevzala. Pri takej koncentracii deja, ked jedna
replika postavy neraz zodpovedd celym pasdZam romdnu, to ani prakticky nebolo
pripadne Crouého, a nie Dostojevského.

Pristup k procesu dramatizdcie vyznamne ovplyvnilo aj to, Ze v tom case existovali
sice uz dva franctzske preklady Bratov Karamazovcov, jeden z roku 1888 od Halpérine-
Kaminského a Charlesa Moricea a druhy z roku 1906 od J. W. Bienstocka a Charlesa
Torqueta, ibaZe obidva boli nekompletné.* Prvy preklad podla vtedajsich zvyklosti

4 PRUNER, Francis: La collaboration de Jean Croué et Jacques Copeau a I'adaptation scénique des ,Freres Karama-
z0v”(1908-1911). Revue d’histoire du théatre, roc. 35, 1983, ¢. 1 (janudr-marec), s. 44.
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Fiodor Dostojevskij — Jacques Copeau — Jean Croué: Bratia Karamazovci. RéZia: Arséne Durec. Théatre des Arts,
Pariz, 1911. Uprostred Charles Dullin (Smerdakov). Snimka archiv autora.

povypustal velké casti p6vodného romédnu — epizédy, postavy, miesta deja, ale na
druhej strane to, ¢o zneho ponechal, ostalo ucelené. Druhy zasa poddval spravu o celom
romane, zachoval napriklad rozvrh aj ndzvy kapitol, avSak v ich vniitri skracoval a po-
nukal iba akési prerozprdvanie deja. Copeau a Croué vyuzili vo svojej praci obidva
preklady. Starsi im poslizil hlavne ako podklad na makrokompoziciu dramatizécie
a vychadzali z neho pri zostaveni zdkladnej Strukttry pribehu. Avsak pri konkrétnych
akciach aj pri pokynoch vloZenych do autorskych pozndmok sa zasa opierali hlavne
o druhy preklad.’

Ako teda prezentovali dej romanu v dramatizacii? Prvé dve dejstva najprv postupne
vykresluju vSetky hlavné postavy, objasnuji ich rodinné véazby a citové vztahy. Uz od
pociatku je text pIny silného dramatického napitia, a to aj v retrospektivach, ked sa
vysvetluju staré konflikty. V prvom dejstve, ktoré sa odohrdva v kldstore, sa stretdva
svet etickej Cistoty, ndboZenskej viery a fudskej nevinnosti, reprezentovany najmladsim
synom Alosom Karamazovom, ako aj starcom Zosimom, s konfliktnym, kontradiktic-
kym, ZivoéiSnym svetom reprezentovanym strednym synom Dimitrijom Karamazo-
vom, ako aj dlisnym lokajom Smerdakovom, avsak najviac otcom Fiodorom
Karamazovom. Hned v tivodnych vystupoch divak musi mat tuSenie budticej tragédie,
ked sa tieto postavy dostdvaji do vzdjomnych stretov. Druhé dejstvo este stiboj vy-

5Vychddzame z porovnania LELLA, Livia di: A propos de l'adaptation des Fréres Karamazov. In: Copeau I'éveilleur.
Bouffonneries, 1995, ¢. 34, s. 80-81.

JACQUES COPEAU, JEHO DOSTOJEVSKIJ A SLOVENSKO 165

graduje, ked’ do deja vstiipia dve Zeny — zlozitd, nepoddajnd, hrdd, ale prehravajtica
Katerina a neskdr po nej aj vypocitavd Grusenka, predajnd, ale pritazliva svojou mla-
dostou. Stary Fiodor sa o nnu uchddza rovnako ako syn Dimitrij, ¢o ich stavia nezmie-
ritelne proti sebe. Zlozité psychické komplexy a dejové zauzlenia vndsa Katerina,
rozhori sa jej zapas s GruSenkou a pritom sa pohybuje v Iibostnych neistotach k dvom
muZzom, Dimitrijovi a k najstarsiemu Ivanovi. V dynamike vsetkych tychto stretov
lasky a nendvisti sa rodi nestastie celej rodiny. Druhé dejstvo sa uzatvéra predtuchou
Kateriny, Zze méze dojst k vrazde.

Aj ked tato prva dvojdejstvova cast dramatizdcie — ktorej koncepciou a napisanim
bol povereny Copeau — je casom a priestorom pre prvé vzdjomné najazdy medzi po-
stavami a prejavuje sa tu v celej nahote bezohl'adnost otca Fiodora Karamazova i skryta
¢iotvorend nendvist ostatnych knemu a aj ked tu vybuchuje viacndsobny zdpas o srdcia
¢iteld dvoch Zien, tdto Cast v porovnani s nasledujticou je viac kontemplativna. Postavy
tu vystupujtce su psychologicky detailne rozpracované, premeny ich nélad a postojov
sledujui Dostojevského majstrovski logiku a jeho genidlnu schopnost detailnej analyzy
Iudskych dusi.

Druhd ¢ast — ktorej napisanim bol na pociatku povereny Jean Croué - je akénejsia.
Vyplyva to, samozrejme, zo samotnej romanovej predlohy, pretoZe v troch dejstvach sa
tu zhrniyje konflikt filozoficky vyspelého Ivana s otcom Fiodorom, ako aj so Smerda-
kovom, udeje sa tu vrazda starého Karamazova, potom titek Dimitrija s peniazmi, jeho
stretnutie s Grusenkou a napokon celé rozuzlenie vztahu Dimitrija a Grusenky, ako aj
Kateriny a Ivana i zdvere¢né cynické priznanie Smerdakova k vraZde a odhalenie Iva-
novej duchovnej inspirdcie, ktord viedla k zloc¢inu. Z hladiska rozkrytia vntitorného
Zivota postav sa tu najviac miesta dostdva profildcii Ivana Karamazova, odmietajticeho
Boha, ale detailne sa dokresluje aj Smerdakov. Podstatnym zvratom tu prechddza
Dimitrij s Grusenkou, ktori olutuji svoje staré hriechy, a na silnt osobnost dozrieva
Alosa. Zavrsuje sa tdpanie Kateriny v jej rozpoltenej laske medzi dvomi bratmi — Iva-
nom a Dimitrijom.

V tejto casti dramatizacie dominuje na rozdiel od prvej akéné nad kontemplativnym.
Azda aj preto sa Ivan Karamazov, ktory prave tu dostane najviac miesta, nevykresluje
tak plasticky, ako predtym Dimitrij. Aj o ostatnych postavdch moZno v tejto Casti
konstatovat, Ze cerpaju hlavne z toho, ¢o sa z nich odhalilo uz skor, ich psycholdgia
sarozvija s mensou dynamikou a ustupuje vonkajsiemu dramatizmu dial6gov a konan{
— ktoré tu dominuju.

Zato prave v tejto druhej casti dramatizdcie sa naplno prejavi to, ¢o sme v prvej iba
tusili — Struktira deja a postdv nadvézuje nielen na Dostojevského literdrnu predlohu,
ale inSpiruje sa aj franctizskou i talianskou divadelnou tradiciou. Kompozicia deja
a krystalizdcia postdv zodpoveda totiZ schémam starej komédie, ktord sa zrodila v re-
nesan¢nom Taliansku a presla do Franctzska vo vystipeniach koc¢ovnych hercov, ne-
skor aj v literarnej podobe klasickych hier Moliera, Goldoniho a Gozziho. V duchu tejto
zndmej a velakrat opakovanej Strukttry je stary Fiodor Karamazov podobny na obraz
smiesneho, bohatého a chlipneho starca Pantaloneho, jeho traja synovia a dve Zeny,
o ktoré sa uchddzaju, pripominaju postavy zaltibencov a milencov a Smerdakov ma
svoj predobraz v zlych, zdkernych sluhoch Zanni. Nachddza sa tu aj novd verzia Ca-
pitana v postave pol'ského poruc¢ika Mussialovica, ktory je karikattiirou vojenskej chra-
brosti a cti. Autori dramatizdcie vnasali tieto zndme typy postdv do svojho diela viac-
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menej podvedome, do istej miery im dokonca vyplyvali uz z Dostojevského predlohy —
avsak pre neskorsi vyvin Jacquesa Copeaua je tato asi neuvedomenad insSpiracia v diva-
delnej tradicii commedie dell’arte predzvestou dalsich smerovani jeho tvorby.

Pracana dramatizacii romdnu trvala od roku 1908 do 1911. Hoci sa spociatku malina
nej podielat rovnomerne Copeau s Crouém, postupne zacal dominovat prvy z nich.
Croué mu navrhoval svoje rieSenia, ale ten ani jedno nebol ochotny prijat. Copeau od
roku 1909 viedol aj redakciu Nouvelle Revue Frangaise, ale prepisovaniu Dostojevské-
dokonca z Pariza, aby ziskal tvorivy pokoj. Na Crouého bral stile mensi ohl'ad. Prislo to
az tak daleko, Ze sa narusili ich staré priatel'ské putd. Ked roku 1910 divadelny riaditel
Jacques Rouché konec¢ne prejavil zdujem o dramatizaciu a ziadal, aby ju dokondili
a poskytli jeho divadlu Théatre des Arts, pracoval uz Copeau takmer celkom sam.
Bez Crouého sa potom zucastnoval aj konzultdcii s rezisérom Arsenom Durecom,
bez neho bol pri vybere ti¢inkujtcich, bez neho pripravovali vytvarni koncepciu s Ma-
ximom Dethomasom. Tesne pred premiérou sa dokonca Jean Croué dozvedel, Ze jeho
meno ako spoluautora dramatizacie nie je uvedené anina plagéate, a to ho tak rozhor¢ilo,
ze poziadal Copeaua, aby to napravil. Azda iba vdaka tomu sa dodnes tdto dramati-
zécia Bratov Karamazovcov uvddza pod menami oboch byvalych priatelov, hoci pravda
je, Ze v prevaznej miere je autorom iba jeden z nich - Jacques Copeau.

Svoje prioritné miesto si vSak Copeau vydobyl oprdvnene. Od pociatku mal presnd
predstavu, ktort sa mu aj podarilo uskutoénit. Vysledné dielo je nadmieru dramatické,
divadelne Gi¢inné, ma vel'kd myslienkovt hibkui eticky patos. Zodpovedd okrem iného
aj dobovej tendencii rodinnych dram, ktoré na prelome storo¢i patrili k najobltibenejsim
zanrom eurdpskych realistickych a naturalistickych autorov a v ktorych na malej plo-
che psychologickych portrétov vedeli vyjadrit celé Iudské univerzum. Tieto kvality
predlohy zarudili mimoriadny inscenaény tspech prvej premiéry v roku 1911, ako aj
opakovanych uvedeni v nasledujticich rokoch, a to nielen vo Franctzsku, ale aj v za-
hranidi.

Kedbolo uz zrejmé, Ze dramatizdcia Dostojevského romanu sa onedlho dokoncia ze
Rouché ju uvedie v Théatre des Arts, naskytla sa Copeauovi prileZitost zoznamit sa
priamo s ruskou realitou. V jini 1910 odcestoval vdaka istému mecendSovi na dva
tyZdne cez VarSavu do Moskvy. V Zagorsku, asi sedemdesiat kilometrov od Moskvy,
mal prilezitost dostat sa do jedného zo starobylych kldstorov. Z cesty, zo stretnuti
s Rusmi, z ndvstevy moskovskych mtzei, divadiel, trhov, domacnosti si priniesol vela
detailnych poznatkov a dojmov, ktoré mu umoznili lepsie pochopit niektoré veci zo
zlozitej Struktiry romdnového diela. Na jesen text dramatizacie dokoncil a priatelia
z okruhu Nouvelle Revue Frangaise, ktori sa s fiou pri autorskom ¢itani zozndmili, boli
nadseni.

Jacques Rouché urcil za reziséra Arsene Dureca, ,cloveka tprimného a prudkého,
este mladého, ale uz sa tesiaceho dobrej reputacii.”® Copeau sa s nim rychlo zhodol na
vybere hercov do jednotlivych postdv. Katerinu mala napriklad hrat na zaklade jeho
iniciativy Fernande Van Dorenova. Najtazsie hladali vzdjomnu dohodu pri uréovani
predstavitela Smerdakova. Copeau navrhoval Armanda Boura, ale Durec mal ind

¢ COPEAU, Jacques: Registres IIl - Les Registres du Vieux-Colombier 1. Paris : Gallimard, 1979, s. 29.
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Fiodor Dostojevskij — Jacques Copeau — Jean Croué: Bratia Karamazovci. RéZia: Jacques Copeau. Théitre du
Vieux-Colombier, Pariz, 1914. Jacques Copeau (Ivan Karamazov), Charles Dullin (Smerdakov), Louis Jouvet
(Fiodor Karamazov). Snimka archiv autora.

predstavu. Pontkal mladého nezndmeho herca, s ktorym uz predtym pracoval. Aby
presvedcil Copeaua, poZiadal ho, nech sa natiho asponl pozrie a aZ potom rozhodne.
Zavolali teda mlddenca do Durecovej pracovne v zakulisi divadla a o chvilu sa na prahu
pootvorenych dveri objavil ,,chudorlavy ¢loviecik, s neurcitym tismevom a vystrase-
nym pohladom,” ako spomina Jacques Copeau.” Bol to Charles Dullin, budtica vedtica
osobnost franctizskeho divadla. Ked mu vysvetlili, Ze uvazuji s nim do vyznamnej roly

7 COPEAU, Jacques: Registres IIl - Les Registres du Vieux-Colombier 1. Paris : Gallimard, 1979, s. 30.
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v Bratoch Karamazovcoch, Dullin zdvihol so zdujmom oci a bez okolkov povedal: ,,Ak ide
o rolu Smerdakova, myslim, Ze by som to mohol robit.®

O svojom mieste v inscendcii ako herec uvazoval hned od pociatku aj Copeau. Vahal, ¢i
sa nema postavit na scénu v tilohe Ivana Karamazova, alebo ¢i bude lepsie ponechat ju na
Arsene Durecovi. Nakoniec sinezahral, prenechal to reZisérovia v ¢ase, ked ten na javisku
skusal svoje vystupy, Copeau sisadol do sdly a skuiSal si prvé kroky ako divadelny rezisér.
Na premiére stelesnili troch bratov Karamazovcov Arsene Durec, Roger Karl a Lemonier.
Henry Kraus velmi Zivo zahral starého Fiodora. Fernande Van Dorenova Katerinu a Ju-
liette Margelova GruSenku. Ale najvdcsie ovdcie si vyslizil predstavitel Smerdakova,
Charles Dullin. Jeden z kritikov sa vyjadril: ,Je to rodeny herec, schopny predstavit aj
najzlozitejsie nuansy jednoduchymi, obdivuhodnymi prostriedkami.”’

To, ¢o predchddzalo premiére tejto dramatizacie diia 6. aprila 1911 mozno charakte-
rizovat ako premysleny a dobre pripraveny skisobny proces. Copeau sa k rezijno-
dramaturgickej koncepcii vyjadril: ,Chcel som, aby nevznikol dojem, Ze sme sa stali
akymisi zvedavymi svedkami privel'mi redlnej sticasnej dramy, ale aby sme boli divak-
mi 'udskej tragédie trocha vzdialenej od rampy, ktord ju spaja s beznym zivotom... Moje
dekorécie? Steny celkom holé, pred ktorymi sa deje ¢osi z krasnej a mocnej literattry.”
Okrem pozorného vyberu predstavitelov postdv sa vela ¢asu venovalo vytvarnej
stranke. Maxime Dethomas navrhol stylovo cistd, redlnu scénu, nezatazend detailmi.
Kléstor napriklad symbolizovalo stlporadie v pozadi, cez ktoré bol vyhlad do zahrady.
Karamazovov dom predstavovalo tizke bo¢né schodisko vedtice na horny balkén, kde
sa mohli rozohrat niektoré vystupy, v popredi scény ostal iba zdkladny nabytok — st6l
a kresld, doplneny malym poc¢tom dekorativnych predmetov. Vyprava sa teda neskla-
dala z kasirovanych kulis a iluzivnych priestorov, pracovalo sa s redlnymi rozmermi
a prirodzenym nasvietenim. Rovnako jednoduché boli aj kostymy.

Treba si uvedomit, Ze v tych rokoch sa eSte rézia chdpala z velkej ¢asti ako technicko-
organiza¢nd praca. Arsene Durec mal napriklad takto znejticu dohodu s vedenim di-
vadla Théatre des Arts: , Technicky a organizacny riaditel, ktory musi zaistit dobry
priebeh predstaveni a skuisok, inscenovat vsetky hry, ktoré mu urci pan Jacques Rou-
ché, vyberat hercov a persondl, zahrat vsetky roly, ktoré by mu po dohode s pdnom
Rouché mohli vyhovovat, bdiet nad kompletnostou dekordcii, kostymov atd', zaoberat
sa pritom vsetkym, ¢o sa tyka administrativy a vnitorného chodu divadla, viest pri-
padné turné mimo Pariza a do cudziny, robit studijné cesty, ak to bude nevyhnutné,
teda celkovo sa oddat a venovat cely svoj ¢as vedeniu podniku, avsak bez stihlasu pana
Jacquesa Rouchého neméze podpisovat Ziadnu dohodu ani ddvat akékolvek prika-
zy.”!! To znamenalo, Ze interpretaéno-obsahovd iniciativa nevychddzala vtedy od re-
Ziséra, ale od autora hry, v tomto konkrétnom pripade od Dostojevského a od jeho
reprezentanta, Copeaua. Vyjadruje to aj charakteristika v jednej popremiérovej kritike,
ktord sa vztahuje sice na literdrnu predlohu, ale zdroven zaznamendva inscenacnu

8 COPEAU, Jacques: Registres III — Les Registres du Vieux-Colombier I. Paris : Gallimard, 1979, s. 30.
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podobu: ,Podarilo sa im udrzat
v rovnovéhe dve najdolezitejsie ve-
ci: na jednej strane krutost dramy,
na druhej psycholégiu postav (...)
zachovala sa tu celd Zivotna sila
predlohy.“'?

Po névsteve predstavenia bol
nadSeny Paul Claudel a v liste na-
pisal: ,Treba priznat, Ze vase pre-
tlmocenie bolo urobené s prekva-
pujicou zruénostou.”’® Rovnako
Romain Rolland, ktory mnapisal =y
Copeauovi, Ze dokézal V}’Stihnflt' Jacques Copeau v Pernand-Vergelesses v case, ked' sa na Slo-
z Dostojevského to najpodstatnej-  vensku prvykrit uvddzala jeho dramatizicia Bratov Karama-
gie. Iba sa mu videlo, Ze eliminoval  zovcov. Snimka archiv autora.

,to fantastické (alebo nadredlne)”

a ze narusil mohutné akordy objavuijtice sa v zdvere roménu.'* Ano, bola to pravda,
uz v tejto prvej vacsej praci pre profesiondlne divadlo sa presadil Copeauov racionali-
sticky, triezvy pristup k umeleckej tvorbe.

Pre Copeaua bol tspech inscendcie Bratov Karamazovcov potvrdenim jeho tajnych
zelani. Ajked si zdroven vsimol akisi povrchnost divadelného zdkulisia, znechucovalo
ho, Ze zd'aleka tam nie je vSetko v idedlnom poriadku, aky by si predstavoval pre svoju
pracu, bolo mu stale jasnejsie, Ze sa ma vydat na divadelnicku cestu. Jeho dramatizacia
Dostojevského sa udrzala na repertodri aj nasledujicu sezénu a pri tej prileZitosti bola
Ciastocne preobsadend. V tilohe starca Zosimu sa objavil Louis Jouvet, dalsia budtica
stdlica franctizskeho divadla a dalsi celoZivotny spolupracovnik a priatel Jacquesa
Copeaua.

V blizkej budticnosti zaloZil Jacques Copeau s niektorymi zo spolupracovnikov
z tejto inscendcie divadlo Stary holubnik (Vieux-Colombier, 1913) a tam potom viac-
nasobne uviedol ako jeden zo zdkladnych kameriov repertodru prave svoju dramati-
zaciu Bratov Karamazovcov. Bol to po cely cas text, ktory zretelne niesol v sebe divadelné
principy a vizie, ktoré dal franctizskemu divadlu Jacques Copeau.

Copeauov Dostojevskij na Slovensku

Inscena¢nd prax slovenského divadla taZzila spociatku v 20. a 30. rokoch vdaka
Jankovi Boroddcovi hlavne z prikladu Konstantina Stanislavského. Popri fiom Jan
Jamnicky nasiel vzory v ruskej a sovietskej avantgarde (Nikolaj Ochlopkov, Jevgenij
Vachtangov, ¢iastocne aj Vsevolod Mejerchold). Ferdinand Hoffmann vychddzal z po-
znania prdce Karla Huga Hillara a ¢erpal z moderného expresionizmu. Ruské, ceské

12FLERS, Robert de: In: Liberté, 8. 4. 1911. In: COPEAU, Jacques: Registres III - Les Registres du Vieux-Colombier
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a nemecké vplyvy teda dominovali nad franctizskymi, hoci v tom istom ¢ase bolo na
vrchole kultirno-politické spojenectvo Cesko-Slovenska a Franctizska. Toto sa viak
s ovela vidcsou silou manifestovalo v literattire, vo vytvarnom ument, v divadle mene;j.
MozZno to tak bolo aj preto, Ze vo vtedajSom eurépskom divadle sa diali najvyznam-
nejsie podujatia v Moskve, Berline, Varsave. Franctizski divadelnici si dokonca museli
vypocut pozndmku Bertolta Brechta, ktory sa roku 1936 vyslovil, Ze ak sa ma hovorit
0 modernom divadle, tak to m4 iba tri hlavné mestd: Moskvu, New York a Berlin.'?
PariZ medzi nimi nebol.

Nase divadlo, pokial' malo zdujem o franctizske inSpiracie, tak smerovalo prevazne do
oblasti dramatickej literattry — hrdval sa klasicky Moliere, sporadicky aj novsi autori. Na
dielo Jacquesa Copeaua, dramatizdciu Bratov Karamazovcov, sme si museli pockat az do
roku 1947. Spojené to bolo so vznikom bratislavského druhého divadla — Novej scény
(1946), ktoré sa programovo usilovalo vniest do ndsho kultirneho kontextu nové smery.
Nebolo tak zataZené reprezentativnymi povinnostami ako Slovenské narodné divadlo,
nebolo ale ani vyslovene komercné, ako predtym spolo¢nosti Novdkovej a Frafia Devin-
ského. No a netrpelo ani provinénostou, ako to bolo, napriek uslachtilému dsiliu zakla-
datelov, v pripade novych stiborov v Presove (1944) a Martine (1944).

Nova scéna disponovala ambiciéznym hereckym stiborom, ale aj intelektudlnou
kapacitou a rozhladom niektorych jej vedtcich osobnosti, ako bol dramaturg Peter
Karvas, rezisérka Magda Husdkova-Lokvencovd, rezisér FrantiSek Kudla¢, v spevoher-
nej ¢asti dramaturgicka Katarina Hrabovska a dalsi.

V roku 1947 boli uz eurépske mocenské silociary rozloZené tplne inak, ako pred
druhou svetovou vojnou. Nasa krajina bola odstidend na zotrvanie na vychod od
,Zeleznej opony” a prave prezivala zloZité politické obdobie, ktoré vyvrcholilo vo
februdri 1948 prevzatim moci komunistickou stranou. Uvedenie Copeauovej dramati-
zécie Dostojevského teda v tom ¢ase nemozno vnimat ako pokus vedenia Novej scény —
ktora bola tak trocha aj divadlom predsedu Zboru poverenikov (¢o bola babkova slo-
venskd vldda dplne ovlddana z Prahy), komunistu Gustdva Husdka - o posiliiovanie
kontaktov s franctizskym divadlom. Teda urcite nie v prvom rade, ale skor islo o usilie
uviest na javisko velikdna ruskej literattiry, na ¢o sa iba akoby mimochodom hodila
franctizska dramatizécia od Jacquesa Copeaua.

Dramaturg Peter Karvas mal tizke vztahy s niektorymi slovenskymi divadelnikmi.
Nie s Jankom Boroddcom, ktorého nastupujtica cesko-slovenskd totalita po roku 1945
prinditila odist do vzdialenych Kosic, ale hlavne s novou rozhodujticou osobnostou
vtedajsieho slovenského divadla, Andrejom Bagarom. Je mozné, Ze z jeho spominani
si mohol vybrat zmienku o inscendcii Bratov Karamazovcov v Prahe. Tazko uz dnes
zrekonstruujeme, ako sa dostalo vedenie Novej scény k samotnému textu dramatizacie,
ale dolezitejsie je, Ze jej uvedenie pokladalo za sticast novej cesty, na ktort sa divadlo
vybralo. V bulletine k predstaveniu nadpisal dramaturg Peter Karvas svoj prihovor
jedinym slovom: Experiment.

Dosvedcuje tam, Ze tato predloha bola vybratd planovite a s presnym zdmerom. Nie,
ako bolo celkom zrejmé, kvoli ruskému autorovi romdnu, o tychto stvislostiach po-
mlcal. On hovoril o otdzkach umeleckych, tykajicich sa hlavne rezijnej a hereckej

15 JOMARON, Jacqueline de (ed.): Le théatre en France. Paris : Armand Colin, 1992, s. 774.
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F. M. Dostojevskij — J. Copeau - J. Croué: Bratia Karamazovci. Nova scéna Nérodného divadla, Bratislava, pre-
miéra 28. 3. 1947. RéZia Draho§ Zelensky. Maria Bancikova ako Grudenka. Snimka archiv Divadelného dstavu.

zlozky. Experiment Novej scény mal podla Karvasa za ciel predovsetkym , poskytnuit
najmlad$im hercom prileZitost k najvacsim tdloham”.'® Stbor sa skladal prevazne
z vtedy este menej sktisenych hercov (Ladislav Chudik, Ctibor Fil¢ik, Marta Cernickd,
Jozef Simonovic, Juraj Paska, Hana Kovacikova a dalsi) a aj niektori od nich starsi este
zdaleka nedosahovali vysoky vek a citili sa spolu s celou nasou profesiondlnou diva-
delnou kultirou naozaj otvoreni novym podnetom (Martin Gregor, Frantisek Dibar-
bora, Mdria Bancikova i dovtedy ochotnicki herci, manzelia Adamcikovci a dalsi). Pre
takyto stibor sa teda ukazovalo uvedenie dramatizécie ndrocného ruského romdnu aj
urcitym zdmernym rizikom, a to hlavne preto, Ze divadelny text Bratov Karamazovcov,
celd jeho umelecka klenba mala spocivat na pleciach hereckych vykonov. Podla Kar-
vasa vSetko zéleZalo ,na dokonalosti hereckych prejavov a na presvedcivosti vykonov,
ktorymi sa stibor zmocni materiglu a problému.”'”

Nie je zndme, nakolko mohol mat Peter Karvas v tom ¢ase uz nastudované rezijné
dielo a divadelné vizie Jacquesa Copeaua. Bol primlady na to, aby mohol byt v dvad-
siatych rokoch ndvstevnikom pariZskeho Starého holubnika a Copeau, ktory este Zil
(zomrel roku 1949), zasa nebol zatial natolko spracovanym klasikom eurépskeho di-
vadla, aby boli o iom uz k dispozicii nejaké monografie (prva vysla az roku 1950),
neboli zatial publikované jeho zobrané spisy, ani denniky. Aj ked ¢o-to uz mohol

16 KARVAS, Peter: Experiment. Bulletin k predstaveniu Bratia Karamazovci. Bratislava, Nova scéna, 1947, s. 10.
7 KARVAS, Peter: Experiment. Bulletin k predstaveniu Bratia Karamazovci. Bratislava, Nova scéna, 1947, s. 9-10.
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Karvas onom pocut, vychddzanam
to tak, ze dané konstatovanie v bul-
letine o tom, ako inscenovanie dra-
matizdcie Bratov Karamazovcov zd6-
raziuje prioritu hereckych kredcii —
bolo vysledkom predovsetkym
Karvasovej vlastnej prezieravej
dramaturgickej analyzy, a nie hib-
kového poznania principov Starého
holubnika. Karva$ naozaj trafil
podstatu veci a dokonca sa vyjadril
argumentaciou velmi blizkou fran-
ctizskemu divadelnikovi. Copeau
vzdy kritizoval hereckd povrch-
nost, dekorativnu vypravnost a lac-
nu revolucnost, radsej hovorieval
o0 obnove divadla, odmietal hlu¢né
avantgardy, ktorym iSlo o momen-
talny efekt, kym jemu o postupny
a trvaly rast. Peter Karvas, ked vy-
svetloval, ako na Novej scéne poni-
majd slovo experiment, napisal
slovd, ktoré akoby vybral priamo
z ust Jacquesa Copeaua: , O experi-
mentdlnosti niektorej inscendcie

F. M. Dostojevskij - J. Copeau - J. Croué: Bratia Karamazovci.
Nova scéna Narodného divadla, Bratislava, premiéra 28. 3. . )
1947. Ré%ia Drahos Zelensky. Frantiek Dibarbora ako Smer- poctivame hovorit nie vtedy, ked
dakov aMartin Gregor ako Fedor Pavlovi¢ Karamazov. Snimka  ide o revolu¢ny ndhlad na javisko-

archiv Divadelného tstavu. v tvorbu, resp. o jeho prevedenie

do praxe, ale vtedy, ked sa na javi-
sku pouzili ¢isto vonkajsie triky, v danom spolocenskom prostredi — bohuZial ¢asto iba
v iom —nové. Preto jeden obnazeny reflektor alebo origindlne postaveny rebrik vzbudi
viac reci o experimente na javisku, ako desat pokusov o zdkladnu prestavbu hereckého
prejavuy, alebo o utvorenie erstvého a aktualizovaného prednesového stylu.”'®
Aj rezisér inscendcie, ktord mala premiéru na Novej scéne 28. 3. 1947, Drahog Zelen-
sky, v bulletine — pravda, zjavne simplifikovanejsie v porovnani s Petrom Karvasom —
odmietol , predimenzovanost, ktord ukdzala sa netinosnd vo velkom priestore sveto-
vom, je trdpna v obmedzenom priestore javiskovom a v citlivom priestore dramatic-
kom. Opotrebované efekty, ndvyky a zlozvyky, ktoré ¢asom prilipnuli na divadle,
hercoch a inscendciéch, treba odstratiovat.”’
Za vychodiskovy text si na Novej scéne vybrali ¢esky preklad Heleny Malifovej,
ktory sliZil aj spominanej prvej inscendcii z roku 1922 v Prahe, a podla dobovych
zvykov im teraz slovenskd verziu urobila Zora Jesenska. Nebol to najprofesionalnejsi

18 IV(ARVAg, Peter: Experiment. Bulletin k predstaveniu Bratia Karamazovci. Bratislava, Nova scéna, 1947, s. 9.
19 ZELENSKY, Drahos: Slovo reziséra. Bulletin k predstaveniu Bratia Karamazovci. Bratislava, Nové scéna, 1947,
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F. M. Dostojevskij - J. Copeau - J. Croué: Bratia Karamazovci. Nova scéna Narodného divadla, Bratislava,
premiéra 28. 3. 1947. Rézia Draho$ Zelensky. ZYava Ladislav Chudik (Ivan), Jozef Simonovi¢ (Alo$a) a Samuel
Adamcéik (Zosima). Snimka archiv Divadelného ustavu.

postup, nasu prekladatel’ku oslovili asi preto, Ze sa venovala ruskej literattire, hoci tu,
ako sme si uz povedali vyssie, boli vlastne vSetky repliky autorskym dielom Franctizov
Jacquesa Copeaua a Jeana Crouého. Nevedno, ¢i slovenskad prekladatelka mala k dispo-
zicii aj franctizsku pdvodinu, z ktorej existovali v tom ¢ase vdiaka velkému tispechu uz
viaceré vydania, aj preklady do dalsich jazykov. Asi nie, ved ak by bol niekto z Novej
scény lepSie poznal fakty, uréite by sa im nebol stal maly, ale vystiZny preklep — zo
spoluautora Jeana Crouého sa vo vsetkych materidloch divadla stal Croné, ¢o sa potom
prenieslo aj do novinovych referdtov, kritik a dodnes pretrvava v archivoch Divadel-
ného udstavu. Znalost franctzskej pévodiny v celom inscena¢nom time bola asi mini-
madlna, aj ked intuitivne pochopenie toho, o ¢o tu okrem samotného roménu ide, bolo
vynikajtice.

ReZisér Draho$ Zelensky (ktorého asistentkou bola mladd Magda Husakova-Lo-
kvencovd), prizval k spolupraci nezndmeho, asi ¢eského vytvarnika E. Filipa. Tento
vedome ¢i nevedome navrhol scénu typovo blizku tomu, ¢o hldsal Jacques Copeau.
Jednoduchd, bez kasirovanych iluzif, realistickd, statickd. Divadelnd koncepcia Jac-
quesa Copeaua v Starom holubniku sa vyznacovala principom tzv. stdlej scény, ne-
menného architektonického pozadia, na ktorom v popredi dominovali akcie hercov. Na
Novej scéne sa divaci stretli s Filipovou vypravou, ktord ,stavala na stylovo r6znoro-
dych materidlovych prvkoch, nebola viac, neZ najnutnejSie doprevddzajicou scené-
riou. Neusilovala sa ani o zdkonitejSie komponovanie priestoru a kompozicné
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zadlenenie nabytku.“*® Vytvarné
rieSenie nemalo, Zial, ti francizsku
racionalitu a l'ahkost, ako boli zvyk-
nuti Copeauovi divdci v Parizi.
U nés do vytvarnej koncepcie pre-
nikol pokus vyjadrit aj tazkd,
hibkovd, hibavi a temnu ruskd du-
$u karamazovského domu, a tak
podla jedného kritika bola scéna
»Zbytocne realisticky zatazend a az
na druhy obraz Sablénovite rozde-
lend ftazkym drevenym stfpom
uprostred.”?' Z umeleckého hladi-
ska teda nie velmi podarend scéna
mala vSak zdkladnu ¢rtu, ktord im-
plicitne vyZadovala dramaticka
predloha — maximum ponechdvala
na hru hercov.

Obnova franctzskeho divadla,
s ktorou prisiel Jacques Copeau na
zaciatku 20. storocia, bola zalozena
na odpore voci rutinérstvu bulvar-
neho Stylu, poklesnutosti nielen
estetickej, ale aj etickej strdnky

F. M. Dostojevskij - J. Copeau - J. Croué: Bratia Karamazovci. tVOI‘by. Herectvo za dias Copeaua

Novd scéna Narodného divadla, Bratislava, premiéra 28. 3. : : 4 4
) ’ o nemalo privelmi vysoké narok
1947. Rézia Drahos$ Zelensky. Zlava Jozef Simonovic (Al'osa), p y Y

Ladislav Chudik (Ivan), Juraj Sebok (Mita), Martin Gregor na seba, hralo sa pre peniaze a po-
(Fedor Pavlovi¢) a FrantiSek Dibarbora (Smerd’akov). Snimka Chybmi SléVU, malokto tuzil poroz-
archiv Divadelného dstavu. §ireni obzorov, vzdelani, konti-

nualnom hereckom tréningu. Ob-

nova slovenského divadla, ktorej
prislubom bola Novd scéna v polovici 20. storocia, nesmerovala proti bulvarnemu
divadlu, pretoZe sme ho u nds dovtedy nemali. Nasa obnova hladala skér odoficidlne-
nie divadla, chcela vedome nadviazat na moderné eurépske trendy a dat vyniknut
hereckej individualite. Po Sialenstvach vojny sa do popredia dostala opat Iudska exis-
tencia a obnovoval sa priestor pre jej kreativitu. Obidve obnovy, starsia franctizska aj
novsia slovenskd, mali navzajom blizke ciele — rozvoj tvorivej slobody, zdéraznenie
hereckej zlozky v inscenacnom celku.

Na tieto veci upozornil v spominanom ¢lanku v bulletine k predstaveniu Peter
Karvas a takmer unisono sa s nimi vyrovnavali aj recenzenti po premiére Bratov Kara-
mazovcov. Niektori k vysledku inscendcie ddvali kladné znamienko, ini zdporné, avsak
spolu sa zhodli, Ze tvorcom islo predovsetkym o postavenie hercov do stredobodu
vsetkej pozornosti a dramatického tcinku. Zjavné je, Ze Bratia Karamazovci st pred-

20 sef.: Dostojevskij z profilu. Obrana Tudu, 1. 4. 1947.
1 L. K.: Bratia Karamazovci na Novej scéne ND. Pravda, 2. 4. 1947.
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F. M. Dostojevskij — J. Copeau - J. Croué: Bratia Karamazovci. Nova scéna Ndrodného divadla, Bratislava,
premiéra 28. 3. 1947. RéZia Draho3 Zelensky. Ladislav Chudik ako Ivan, Juraj Sebok ako Mita a Jozef Simonovié
ako Alosa. Snimka archiv Divadelného dstavu.

ovsetkym psychologicky bohatym obrazom ludskych dusi, ze tu Dostojevského roz-
krytie vnitra jednotlivych clenov rodiny ma dokonca prvky akejsi ranej
psychoanalyzy, a Ze teda pri hereckej interpretdcii bola tdto stranka veci najddleZitej-
$ou. Cakali by sme, Ze v novoscénickej inscendcii sa zdéraznil psychologicky realizmus
a vychadzalo sa zo Stanislavského systému, ako by to bolo pravdepodobné v inom
slovenskom divadle vdaka vplyvu Janka Borodaca. Avsak v recenzidch sa nic¢ také
nespomina. Dedukujeme teda, Ze na podobné tivahy neposkytovala podnety samotna
Zelenského rézia. Experiment na Novej scéne mal totiZ pre tvorcov vyznam zépasu
proti tradi¢nému realistickému divadlu, ako ho reprezentoval hlavne Janko Borodac,
a asi aj toboljeden zo skrytych dovodov, preco si dramaturgia vybrala franctizsku, a nie
nejaku ruskd dramatizdciu jedného z najvacsich ruskych roméanov.

Jacques Copeau, pokracovatel najlepsich tradicii franctizskeho divadla od ¢ias Mo-
liera, nebol privrZzencom psychologizovania ruského typu. Hoci si Stanislavského pra-
cu velmi vazil, jeho korene vyrastali viac z typového divadla commedie dell’arte
a molierovského herectva, z vplyvu Edwarda Gordona Craiga, dokonalej formy
Adolpha Appiu a rytmiky Emile Jaques-Dalcroza, teda zo $koleni zdéraziiujicich her-
covu masku, vyrazové prostriedky mimiky a gesta, ako aj technickd dokonalost dekla-
mdcie. Pre Copeaua bola najddlezitejsia Cast hereckej premeny v tom, Ze postava
vstupovala do koZe herca. Herec sa nepretelestioval, neidentifikoval s postavou, ako
si to predstavoval Stanislavskij, ale ju prijimal do seba a usiloval sa ju ¢o najadekvét-
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nejsie sprostredkovat divdkom.
Podobny inscenacny pristup moze-
me desifrovat na Novej scéne roku
1947. ReZisér Draho$ Zelensky po-
nechal maximum priestoru svojim
hercom. Kazdy podla svojho vlast-
ného naturelu i schopnosti si vytvo-
ril typovi masku pre postavu,
ktord prijal za svoju.

Martin Gregor v tlohe starého
Fiodora Karamazova bol ,stylove
najextrémnejsi“ a svoju postavu,
= : tak hlboko danti dramatickym slo-
F. M. Dostojevskij - J. Copeau - J. Croué: Bratia Karamazovci. ~VOM a myélienkou, eSte dokreslil

Novd scéna, Bratislava, premiéra 27. 10. 1967. RéZia Jozef Palka. povrchove plastick}’zm expresioniz—
Eliska Miillerova (vlavo) ako Katarina a Olga Zollnerova ako mom.ZZ Maska, ktord VytVOI‘ﬂ pri—
Gru$enka. Snimka Anton Smotlik, archiv Divadelného dstavu. ’ !

pominala jednému z kritikov
dokonca ,,skér konského priekup-
nika, neZ chlipneho statkara” a celkovo bola jeho tloha ,prepatetizovand”.* Avsak
takto sa dosiahlo, Ze vo vysledku dal otcovi Karamazovi , presvedc¢ivy dramaticky
spad.”**

Najlepsi ohlas si ziskal FrantiSek Dibarbora za svojho Smerdakova, nevlastného
brata Karamazovcov a skutocného vraha ich otca. Bol , pozoruhodny nielen maskou,
ale aj osobitnym vykonom, najmé v néznakoch epilepsie.“*> Podal , zriedkavo vynika-
juci vykon, vytvoriac plasticky ucelentd postavu chorobného a tak presvedcivo dosto-
jevskovsky typického zvratenca.”“* Udajne bol lepsi v geste ako v tistnom prednese, ale
vSeobecne sa dd povedat, Ze sa stal najdramatickejsim elementom inscendcie. Najlepsie
dokazal vystihntit to, ¢o sa od neho v siradniciach Copeauovej dramatizacie ocaka-
valo.

Uréitym nedostatkom hereckej prace bola ustédlenost ¢i nemennost charakterov od
prvého dejstva az po posledné, ¢o vsak je zakédované uz v texte dramatizdcie. V tomto
ramci predstavitelia jednotlivych podstav vytvdrali akési typové charakteristiky, ktoré
v niektorych etapach deja dominovali a strhli dramatickou silou, inokedy iba pretrva-
vali a nevyvijali sa. Ladislav Chudik, ktory bol povereny tilohou skeptického a intelek-
tudlneho syna Ivana Karamazova, divakov zaujal hlavne v zévere pribehu. Jeho Ivan
bol , prezity vnitorne a psychologicky velmi silne vytvaral otriasajtici vnitorny pa-
tos.”*

Herecké kredcie sa v inscendcii odvijali od situdcif a v nich predstavitelia dolovali
osobnostné vyjadrenie. Stanislavskij by urcite iSiel na vec opacne — vySiel by z monolitu
psycholégie postavy, vytvoril by pre fiiu uceleny Zivotopis, a potom by ju pustal do

22 yef.. Dostojevskij z profilu. Obrana Tudu, 1. 4. 1947.

3 1. K.: Bratia Karamazovci na Novej scéne ND. Pravda, 2. 4. 1947.

24 (vk): Dostojevského ,,Bratia Karamazovci”. Hlas prace, 1. 4. 1947.

2z (fkr.): Po premiére Dostojevského ,, Bratov Karamazovcov.” Cas, 1. 4. 1947.
26 1. K.: Bratia Karamazovci na Novej scéne ND. Pravda, 2. 4. 1947.

27 (vk): Dostojevského , Bratia Karamazovci”. Hlas préce, 1. 4. 1947.
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konfliktov a dejovych situdcii. Ze-
lensky v silade s Copeauom (o
¢om vsak asi ani nevedel) postavy
staval iba na ,najextrémnejsich,
vonkajsich a najvypuklejsich zna-
koch, ¢im dosahoval dramaticky si-
ce vzrusujliceho, ba az rozorvaného
povrchu, zato velmi malo zaznie-
valo z onoho nedefinovatelného
vnitra jednotlivych postav,” mys-
lel si kritik.”® Z tradi¢ného psycho-
logicko-realistického hladiska robil
teda nieco nevhodné, ale z pohladu
pokusu o modernti obnovu sloven-
ského divadla nieco sprdvne a naru-
Sajtice zabehané klisé.

Pravda, na danej experimental-
nej ceste mohli uspiet iba ti najtalen-
tovanejsia najzrelsi herci. Ostatni sa
nevyhnutne splostili a zjednodusili
vo figirky, v ktorych nevedeli do-
statocne plasticky rozvindit zverené
postavy. Kritické slova recenzentov
si VyShiZﬂ J uraj Sebok v tlohe Dimi- F. M. Dostojevskij — J. Copeau - J. Croué: Bratia Karamazovci.
trija (,herec nielen zaciatocnik, ale  Novdscéna, Bratislava, premiéra 27.10. 1967. RéZia Jozef Palka.
aj predovéetkym nemajuci fyzické ZYava Vlado Miiller ako Dmitrij Karamazov, Lubo Roman ako
pre dp okla dy na vytvor enie mohut- Alexej Iv(aram,azov a \’/lad'o Kostoyié a}(o Otec Zosima. Snimka

. e e e 429 Ly .. Anton Smotldk, archiv Divadelného udstavu.

ného Dimitrija”~’; ,Mita bol prilis

povrchne tragicky a nevedel sa tejto

mimickej tragiky zbavit ani vtedy, ked sa chcel ¢o najviac veselit“*°), Jozef Simonovi¢
v tlohe Alosu (,bol cez celd hru jednoducho mdly a ako by sa ho to vsetko ani ne-
tykalo”®'; Alosu navyse obliekli inscenatori nie do pravosldvneho, ale katolickeho
habitu, ¢o rusilo nejedného divdka®?), Samuel Adaméik ako starec Zosima (,,pri primi-
tivnom Zosimovi natiska sa pokusenie opytat sa, ¢i si herci, prv, nez pristtipili k svojim
postavam, najskor precitali Dostojevského roman“®?), aj Zenska predstavitelka Kata-
riny Hana Kovacikova (,,vytvorila len sentimentdlne kreslent epizédnu postavu”34;
,po velmi kratkom stiddiu svojej tilohy nemohla podat taky vykon, ktory by sa uplatnil
vedla M. Bancikovej”*®). Druh4 Zenskd postava, Grusenka Mdrie Bancikovej, ziskala

28 yef.: Dostojevskij z profilu. Obrana Tudu, 1. 4. 1947.

2 L. K.: Bratia Karamazovci na Novej scéne ND. Pravda, 2. 4. 1947.

30 (fkr.): Po premiére Dostojevského , Bratov Karamazovcov.” Cas, 1. 4. 1947.
31 (tkr.): Po premiére Dostojevského , Bratov Karamazovcov.” Cas, 1. 4. 1947.
32 Upozornil na to L. K. v Pravde.

33 Jef.: Dostojevskij z profilu. Obrana Tudu, 1. 4. 1947.

3* ef.. Dostojevskij z profilu. Obrana Iudu, 1. 4. 1947.

351, K.: Bratia Karamazovci na Novej scéne ND. Pravda, 2. 4. 1947.
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viac pochvalnych slov (postava
,vznikla najmé prirodzenym herec-
kymnatureloma pochopenimitych
najmensich zachvevov, ktoré sa
odohrévali v jej dugi“®; avak iny
kritik: ,,z GruSenky, Zivelnej, hlipej
i hrubej, ale peknej vidieckej kurti-
zény, stala sa iba salénna ko-
keta”®”).

Na pochopenie Sirsich rozmerov
novoscénického experimentu a jeho
dalsich moznosti, ak by sa v nom
pokracovalo, tu v tom case nebol
nikto dostato¢ne pripraveny. Nie-
len tvorcovia, rezisér, dramaturg,
prekladatelka, herci, ale ani kritika.
Vsetko prebehlo sice v trende, ktory
inSpiroval vzdialenym impulzom
svojej dramatizdcie Jacques Co-
peau, ale ako sme uz povedali,
viac-menej neuvedomene. Para-
doxnym ddkazom toho s aj ¢lanky
v tlaci, ked jeden z titulkov ohlaso-
val, Ze sa hral , Dostojevskij z profi-
lu” a v texte kritiky potom kon-

F. M. Dostojevskij — J. Copeau - J. Croué: Bratia Karamazovci.
Novd scéna, Bratislava, premiéra 27. 10. 1967. RéZia Jozef Palka. Ny N AR
Vlavo Julius Vasek ako Smerdakov a Dusan Blaskovi¢ ako Statoval, Ze k ,zlahcenému POda'
Stary Karamazov. Snimka Anton Smotldk, archiv Divadelného  niu DOStOjEVSkéhO zvadzala uz sa-

dstavu. motna franctizska dramatizacia.”3®

Iny, argumentuijtci hlas z dennika
Cassa postavil proti takémuto pristupu, dozadoval sa ,, vnitorného spojiva”, ,hlboké-
ho stvdrnenia vniitorného”, aby sa vytvorilo ,ovzdusie nabité tou vybusnou atmosfé-
rou, ktorej bolo treba najmé v najtragickejsich momentoch pri postupnom odhalovani
jednotlivych charakterov.”*® Ibaze Copeauovi islo o civilnejsi a intelektudlne narocnejsi
pristup. Nie na vystretej dlani podany konflikt dobra a zla, nie iba jednoznac¢né emdcie,
ale kriticky odstup, ktory vela ponechd na dokresleni a dopovedani v divdkovej mysli
a predstavivosti. Podla kritika, vychddzajtceho zo starSej realistickej tradicie ndsho
divadla, treba herca a inscendcie zvnitoriiovat, ale na Novej scéne ,,celkové ponatie
nemalo oporného bodu” a zdalo sa mu, Ze sa ,,i pri hlbokych myslienkach a neustalych
psychologickych zvratoch kiZe iba na povrchu a vyznieva nie celkom presvedéivo
a prijatene.”*® Mozno mal tento kritik do uréitej miery aj pravdu — mlady kolektiv

% (fkr.): Po premiére Dostojevského , Bratov Karamazovcov.” Cas, 1. 4. 1947.
37 7ef.: Dostojevskij z profilu. Obrana Tudu, 1. 4. 1947.
38 Jef.: Dostojevskij z profilu. Obrana Tudu, 1. 4. 1947.
% (tkr.): Po premiére Dostojevského , Bratov Karamazovcov.” Cas, 1. 4. 1947.
40 (fkr.): Po premiére Dostojevského , Bratov Karamazovcov.” Cas, 1. 4. 1947.
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F. M. Dostojevskij - J. Copeau - J. Croué: Bratia Karamazovci. Nova scéna, Bratislava, premiéra 27. 10. 1967. RéZia
Jozef Palka. Scéna Otto gujan. Snimka Anton Smotlak, archiv Divadelného tstavu.

vedeny rezisérom Drahosom Zelenskym, ktory nikdy nepatril k prvej kategrii cesko-
slovenskych rezisérov, urcite urobil vela chyb. Avsak zdroven priniesol do vyvinu
nasho divadla aj impulz, ktory iSiel v linii prekondvania starSej popisno-realistickej
gkoly slovenského divadla. Skoda, Ze nasledujtci vyvin v 50. rokoch minulého storocia
neprial podobnym tendencidm a vratili sme sa k schematickému aplikovaniu systému
Stanislavského.

Ked sa opét dostala dramatizdcia Jacquesa Copeaua a Jeana Crouého na slovenské
javisko, bola situdcia uz diametrdlne odlisna od roku 1947. Nové uvedenie Bratov Ka-
ramazovcov prislo az o dvadsat rokov neskor. Akousi historickou schvalnostou je, Ze sa
tak stalo opat na tych istych doskdch — v bratislavskom divadle Nova scéna, premiéra
bola 27. 10. 1967. Porovndvat staré casy s tymito novsimi sa takmer nedd. Roku 1947
bola Nova scéna este zaciatocnickym divadlom, pobo¢kou SND, mala za tlohu prina-
Sat nové inspirdcie a obohacovat divadelny zivot Bratislavy. Vsetci vyznamnejsi cleno-
via jej zakladatelského siboru sa vsak po niekolkych sezénach vratili spat do
materského SND, niektori pripadne uz neboli medzi Zivymi. Nova scéna presla za
dve desatrocia mnohymi peripetiami, v ktorych sa nevedela zbavit povesti druhého
aj druhotriedneho divadla. Hrdvala sa tam opereta, od konca pétdesiatych rokov aj
muzikdl, a to ju priblizovalo k akejsi $pecifickej odrode bulvérneho divadla. Cinoherny
stbor bol oproti SND viditelne slabsie obsadeny vyznamnejsimi hereckymi osobno-
stami a viaceré mimobratislavské divadla, hlavne od Sestdesiatych rokov, dosahovali
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lepSie umelecké vysledky (v Nitre,
Martine, Kosiciach). Novad scéna
presla sice aj etapami pokusov o na-
rocnejSie inscendcie, inSpirované
napriklad medzivojnovym avant-
gardnym divadlom, ale tieto po-
kusy nemali trvalé pokracovanie,
a tak si divaci vsimli prevaZne za-
bavny repertodr.

Uvedenie dramatizécie filozo-
ficky naro¢ného Dostojevského ro-
manu sa roku 1967 dost vymykalo
z priemeru tohto divadla a bolo,
ako sa skoro ukazalo, nad jeho sily.
Novej scéne v tomto pripade neslo
o samotné deklarativne, politicky
motivované uvedenie velkého ru-
ského autora z krajiny ndsho vy-
chodného spojenca a ochrancu — to
by bolo v predvecer roku 1968 kon-
traproduktivne — ale ani o iniciova-
nie novych podnetov pre insce-
nacnu prax ¢i pre obnovu herectva,
ako to bolo dvadsat rokov predtym

F. M. Dostojevskij - J. Copeau - J. Croué: Bratia Karamazovci.  yoku 1947. Napokon ]acques Co-
Novad scéna, Bratislava, premiéra 27.10. 1967. RéZia Jozef Palka. et dac 5
o P a peau v Sestdesiatych rokoch by uz
Elo Romanéik a.h. ako Ivan (sediaci) a Julius Vasek v tlohe . bol ST &
Smerd’akova. Snimka Anton $motldk, archiv Divadelného s- 1@ to urcite ne (v) St?Cl . .eraz) islo
tavu. hlavne a predovsetkym o silené de-

klarovanie schopnosti stiboru po-
pasovat sa s takym ndroénym dielom svetovej literattiry, ako st Bratia Karamazouvci,
ukdzat, na ¢o si uz moze trifnut Nova scéna.

Rok 1967 sa uz nepodobal na staré obdobie ani v tom, ako boli vSetci informovani
o stvislostiach Copeauovej tvorby. Nova scéna si objednala novy preklad dramatizacie
a z franctzskeho origindlu ho urobila Katarina Belnayovd, ktorej kompetenciu doka-
zuje nielen tdrover jej prekladu, ale aj informaécie, ktoré uverejnila v bulletine k pred-
staveniu. Aj nasa kritika bola uZ na odlisnej trovni. Ti, ¢o pisali o premiére, boli
informovani o misii, ktord vo franctizskom divadle vykonal Jacques Copeau, ako aj
o problematike dramatizacii Dostojevského romanov.

Samozrejme, ani vyvin eurépskeho i slovenského divadla necakal a Copeauova
dramatizdcia sa dostala do nového kontextu. Ako napisala Katarina Belnayova v bulle-
tine, ruské a sovietske divadld v tom case preferovali literdrno-dramaticky pristup
k svojmu klasikovi a uvddzali inscendcie s rozpravacom, s ¢itanim celych pasazi roma-
nu, pretoZe vychddzali z ndzoru, Ze takto najlepsie zachovaju jeho kvality.*' Dramati-

I BELNAYOVA, Katarina: Prekladala som franciizskych Karamazovovcov. Bulletin k predstaveniu Bratia Kara-
mazovci. Bratislava, Novd scéna, 1967.
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zacia Jacquesa Copeaua bola v tomto kontexte stéle o Cosi ind, jej zdmerom bolo vyuzif
z romdnu iba tie najdramatickejsie momenty, vybudovat ucelené dramatické postavy
vybertc iba tie najdoleZitejSie z nich, a takto vlastne vytvorit autonémne dramatické
dielo. Aj za cenu ochudobnenia celku, vypustenia mnohych i umelecky vynimoc¢nych
pasazi. Slovenska kritika v roku 1967 vsak toto takmer unisono odmietla. Chybal jej
prenos ucelenejSieho Dostojevského prozaického diela, hoci si uvedomovala, Ze je to
prakticky nemoZzné.

Najvacsi problém vsak netkvel v Copeauovi a v Dostojevskom, ale v hereckom
stbore Novej scény. Tento totiZ zjavne nebol uspokojivo vybudovany na takd naro¢nd
dlohu. Nebol dostato¢ny ani v roku 1947, ale vtedy to mnohi radi prehliadli a oceriovali
pozitivny pokus obohatit slovenské divadlo a skolit novych hercov. V roku 1967 vSak
uz prizmurovanie oc¢ka nad neschopnostou nebolo namieste, a tak si Nova scéna vy-
pocula mnoho vyhrad, nevdle, kritického odstidenia hlavne hereckej prace.

Jediny vSetkymi oceneny bol vykon Jiliusa Vaseka v tlohe Smerdakova. Jeho hra
,prenikd do hibky aj $irky a prezrddza jedno — pochopenie postavy, preniknutie jej
psychologickych zloZitosti. Vasek vhodnymi vonkajSimi prostriedkami tlmoci vni-
torné stavy, hnutia mysle, city, bolest fyzicku aj dusevnd, pretvarku aj skutocné utrpe-
nie. 42 Popri tiom si slovd uznania vyslizila iba Olga Zollnerovd, ktord ,,odkryvala —
ako zdanlivo naprosto skazend, ale v skutocnosti tak velmi svoje Stastie hladajica
Grusenka — dosial nezndme ¢rty svojho hereckého umenia. Uchvacuje najmé svojou
do najmensich detailov premyslenou hrou.”*

Avsak ostatni dopadli zle. UpInym nepochopenim postavy sa vyznacoval Dusan
Blaskovic¢ ako otec Karamazov, pretoZe ten bol v jeho podani ,,iba starym chlipnikom,
ktory sa v znaénej miere pri¢itiuje o nemiestne smiechy v htadisku“** a jeho vykon
prezradza iba ,akysi primdrny dotyk s postavou, ktord pochopil v jej najzjednodusu-
jucich obrysoch.“** Neuspeli ani synovia. Iba Dimitrij Vladimira Miillera bol pochva-
leny za to, Ze je ,predovsetkym tprimny tak vo svojej divosti, vybusnosti, ako aj vo
svojej neznosti a odriekani.”*® Do postavy Ivana Karamazova na Novej scéne vobec
nemali vhodného herca, a tak prizvali Ela Romanc¢ika zo SND. Nepomohlo ani to,
,vySiel v inscendcii matne a jednostrurme.”47 Alosu zverili zadiatotnikovi, Cerstvému
absolventovi VSMU Lubovi Romanovi, a ten prepadol na celej ¢iare (zostal len ,,v
neurcitom naznaku“*® a , v ziednodusenej podobe”*®). Popri Ol'ge Zollnerovej sa uké-
zalo, Ze Eliska Miillerovd (Kovacikovd) v Katerine , dostala prilezitost nad svoje sily.”50

Celkom oprdvnene sa kritik v titulku svojho ¢lanku spytoval: , Dostojevskij bez
hercog” A hned si aj odpovedal, ze hodnoty tu boli rozriedené , hereckou povrchno-
stou.”

42 OBUCH, Ladislav: Rozpaky nad Dostojevskyjm. Vecernik, ro¢. 12, 30. 10. 1967, s. 3.

43 ¥-a: Bratia Karamazovovci vo vsedny deri. Hlas 'udu, ro¢. 14, 14. 11. 1967, s. 4.

44 B-a: Bratia Karamazovovci vo vsednyf deri. Hlas Tudu, ro¢. 14, 14. 11. 1967, s. 4.

5 OBUCH, Ladislav: Rozpaky nad Dostojevskyjm. Vecernik, roé. 12, 30. 10. 1967, s. 3.

46 MIRLIAN, Rudolf: Karamazovci na Novej scéne. Predvoj, roc. 3, 9. 11. 1967, ¢. 45, s. 10-11.

* POLAK, Milan: Dostojevskij bez hercov? Pravda, ro¢. 48, 8. 11. 1967, s. 2.

48 SLIVKO, Jan: Bratia Karamazovci na Novej scéne. Film a divadlo, roc¢. 12, 6. 1. 1968, ¢. 1, s. 12.
4 MRLIAN, Rudolf: Karamazovci na Novej scéne. Predvoj, roc. 3,9. 11. 1967, ¢. 45, s. 10-11.

50 OBUCH, Ladislav: Rozpaky nad Dostojevskijm. Vecernik, ro¢. 12, 30. 10. 1967, s. 3.

51 POLAK, Milan: Dostojevskij bez hercov? Pravda, ro¢. 48, 8. 11. 1967, s. 2.
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Zda sa, ze vtedy uz zrelému reZisérovi Jozefovi Palkovi, ktory mal za sebou aj také
inscendcie, ako Sartrovho Diabla a pdnboha v SND, sa nepodarilo prekonat zdsadné
problémy Novej scény: zle vybudovany herecky stibor, improvizovand dramaturgia,
nevyhraneny adresat. (Premiéra bola tidajne organizovanym predstavenim ,,pre viac
ako mladd mladez.“*%) ReZisér v spolupraci so scénografom Ottom Sujanom pripravili
navyse este aj mohutne pdsobiacu scénu s pozlatenymi ikonami a Styrmi rdzne nato-
¢enymi schodiskami, ¢o nijako neprispievalo k Stylovému vyhraneniu inscendcie, ani
k prepotrebnej komornosti priestoru, ani k ulahceniu mizanscén.

Tym, Ze napriek lepSiemu poznaniu odkazu Jacquesa Copeaua v tejto inscendcii
vyprchali vdzby natiho, ktoré boli pritomné este roku 1947 aspon v intuitivnej podobe,
vyprchala aj vypoved ¢i dokonca zmysel inscendcie roku 1967. Neprispela ani k lepSie-
mu poznaniu diela Fiodora Dostojevského, ani k prenosu inSpiracii z moderného fran-
ctizskeho divadla, ani k rastu hereckého stiboru Novej scény. ,Vlastny zmysel,
zameranie, myslienkovd ndplii diela sa stratila kdesi v nedohladne.”>*

Rokom 1967 sa skoncila stru¢nd kapitola prieniku inspirdcii Jacquesa Copeaua do
slovenského divadla. Ked znova uviedli u nas Bratov Karamazovcov, tentoraz to bolo na
javisku Malej scény SND 27. jina 1981 v réZii Pavla Haspru, nesiahli uZ po franctizskej
dramatizdcii, ale po divadelnej tiprave Ewalda Schorma.

V nasledujticich obdobiach sa vSak zacal k ndm Jacques Copeau pribliZovat v spro-
stredkovanom, historiografickom odraze. V ¢lankoch pre ¢asopis Javisko, v spomien-
kach nanho, v preloZzenych knihdch niektorych jeho Ziakov, vo vSeobecnej
historiografickej literattire. Postupne sa ndm priradil k zdkladnému odkazu eurépskej
moderny a avantgardy, ktord sa unds vyucovala a o ktorej sa nasi divadelnici dozvedali
réznymi cestami. Pravda, oproti ruskej, ceskej, pol'skej i nemeckej, sa franctzska ini-
ciativa zapocatd v Starom holubniku na zaciatku 20. storocia doposial spracovala unds
asi najmenej a na tomto poli nds ¢aka este dost prace. Jacques Copeau je vzhladom na
vyznam jeho odkazu u nds stale primédlo znamy.

MILOS MISTRIK
JAQUES COPEAU, HIS DOSTOEVSKY AND SLOVAKIA

Jaques Copeau dramatized the novel The Brothers Karamazov by Dostoevsky together
with Jean Croué in 1911 for Théatre des Arts. It was then presented several times in his
Paris theatre Vieux-Colombier. The dramatization was reflecting Jacques Copeau’s
theatrical ideas through which he succeeded to rebuild the French theatre in the middle
of 20th century. This dramatization was presented twice also in Slovakia. By a coinci-
dence, it happened in the same Bratislava theatre — at Nova scéna.

First time it was in 1947, translated by Helena Malifova and Zora Jesenska directed
by Draho$ Zelensky. Various positive stimuli with respect to the Slovak dramatic art

52 SMIDOV A, Majka: Dostojevskij tordyjm orieskom. Tud, ro¢. 20, 3. 11. 1967, s. 4.
%3 OBUCH, Ladislav: Rozpaky nad Dostojevskijm. Vedernik, ro¢. 12, 30. 10. 1967, s. 3.
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were brought up by this production. The second staging took place in 1967, translated
by Katarina Belnayova, directed by Jozef Palka. The dramatization from 1911 was not
anymore suitable for the theatre of sixties and the Nova scena troupe was not able to
perform demanding characters of Dostoevsky creation.

Tdto studia je siicastou vystupu z grantového projektu VEGA ¢. 2/3134/25.
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. Katoptricky svet je realita schopnd vyvolat dojem virtuality.
Semiozicky svet je virtualita schopnd vyvolat dojem reality.”

Umberto Eco

Nasledujicu kapitolu venovand analyze typov technickych obrazov inspirovala
prdca Umberta Eca nazvana O zrkadldch, v ktorej Eco okrem iného okrajovo uvaZuje
o urcitych vyvojovych stadidch Iudskej skiisenosti s obrazmi. V pripade typov znakov
ako odtlackov, kam zaradujeme fotografiu i film, Eco poznamendva: , Tato réznohmot-
nost, typicka pre vsetky odtlacky, pdsobi, Ze v ontogenéze subjektu je vyvojové obdobie
fotografie ovela neskorsie ako vyvojové obdobie zrkadla.”! Ak zaneme uvaZovat
o technickych obrazoch v intencidch tejto premisy, eSte zretelnejsie sa ukaze prepoje-
nost medzi zrkadlom, fotografiou, filmom a subjektom, ktory tieto obrazy ticelovo
vyuziva. Preto je potrebné zaoberat sa obrazmi najmé z hladiska subjektu, ktory ich
vnima, respektive interpretuje. Uz sme v pripade zrkadla hovorili o auto-referencii, ¢ize
o priamom vztahu medzi zrkadlovym obrazom a jeho referentom ako pricinou tohoto
obrazu. V pripade referenta dochddza k zdvojeniu jeho materidlnej povahy v pritom-
nosti. Pri dcelovom porovnani jednotlivych obrazov iniciovanych zrkadlenim, foto-
grafovanim a filmovanim, ndm iste neunikne pozoruhodnd vlastnost zrkadiel. Ako
zardmované plochy mézu v uréitych momentoch vystupovat zrkadlové obrazy ako
filmové zabery, ale nikdy nemdzu vystupovat v tlohe fotografii, nedokdzu imitovat
fotograficky obraz. Nasledujtice delenie sa uskuto¢fiuje s ohfadom na kategériu pozo-
rovatela/divaka a jeho zmyslové vnimanie jednotlivych konkrétnych typov obrazov:

A) Definujme charakter situdcii, ktoré mdzu nastat medzi pozorovatelom a zrka-
dlom, pri¢om vznika vo vedomi pozorovatela pritomny cas zrkadlového obrazu v ré-
me. Tieto situdcie imituji skisenost s filmom.

Vsetky aspekty odrazeného obrazu v statickom zrkadle zavisia od kategérie pozo-
rovatela, jeho nehybnosti ¢i pohybu.

Vsetky aspekty odrazeného obrazu v zrkadle, ktoré je v pohybe, zdvisia od kategdrie
pozorovatela, jeho nehybnosti ¢i pohybu.

Po zbezZnej tivahe zistujeme, Ze tvorcom zrkadlového obrazu moéze byt bud divak,
alebo len zrkadlo, pripadne divdk aj zrkadlo. Zrkadlové obrazy vznikaji ako d6sledok
auto-referencie medzi ,senzitivnou” plochou a referentom, ked priame zdvojenie na-

LECO, Umberto: O zrcadlech a jiné eseje. Praha : Mlada Fronta, 1992, s. 45.
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stdva vzdy a vylucne priamou cestou. Zrkadlo moze, ale nemusi vystupovat aj ako
prirodzeny prirodny jav; netvor{ znaky.

B) Definujme charakter situdcif, ktoré mézu nastat medzi divdkom a fotografickym
obrazom pricom vo vedomi pozorovatela vznika pritomny obraz konkrétneho tiseku
¢asu v urcitom formadte.

Ani jeden aspekt fotografického obrazu nezavisi od kategodrie divaka, jeho nehyb-
nosti respektive pohybu.

Vsetky aspekty fotografického obrazu s zdvislé od zvoleného formdtu fotografie
a pouzitého podkladového materidlu.

Pritomny obraz konkrétneho tseku ¢asu (fotografia) je zavisly na konkrétnom ma-
teridlnom nositel'ovi obrazu. Fotografia je technicky fenomén tvoriaci znaky, schopny

s vev

distribuovat umely, ¢ize kultirou podmieneny vyznam.

C) Definujme charakter situdcif, ktoré mozu nastat medzi divikom a filmovym za-
berom, pricom vznikd vo vedomi pozorovatela pritomny cas filmového obrazu v Iu-
bovolnom formate.

Ani jeden aspekt filmového obrazu nezavisi od kategoérie divéka, jeho nehybnosti
respektive pohybu.

Ani jeden aspekt filmového obrazu nezavisi od od zvoleného forméatu projekénej
plochy.

Pritomny cas filmového obrazu vznikd len pri projekcii. Film je technicky fenomén
tvoriaci znaky, schopny distribuovat umely, kulttirou podmieneny vyznam.

Zrkadlo je senzitfvnym, priestorovo presne vymedzenym povrchom pritomného
obrazu, priestoru a ¢asu. Fotografia je fixnym povrchom obrazu konkrétneho tseku
¢asu a priestoru, ktory sa uz odohral. Film vznikd zo sledu fotografickych obrazov,
ktoré pocas projekcie tvoria nedelitelny casovy tisek obrazu prebiehajtici v pritomnosti,
napriek tomu, Ze sa uz v skutocnosti stal.

Nasledujtice porovnanie by sme chceli viest v medziach sticasnych perspektiv a tren-
dov, ked v kulttre o¢ividne prebieha stieranie hranic medzi tvorcami obrazov a divék-
mi, konzumentmi obrazov. Dalo by sa Spekulovat aj nad tym, Ze tvorca je aj prvym
divdkom, respektive cez den sa venuje tvorbe svojich obrazov a vecer konzumacii
obrazov inych tvorcov. Aby sme zachovali diachrénny pristup vyskumu, je na mieste
zdoraznit, Ze fotografia i film boli pé6vodne fenomény zahalené zdvojom vylucnosti.
Tvorcovia fotografii i filmov patrili k elitdrskym profesnym stavom, asi ako maliari
alebo hudobnici. V stcasnosti sa ndsledkom miniaturizacie, automatizdcie a volnej
dostupnosti fotografickej a kamerovej techniky hranice medzi tvorcami obrazov a ich
divakmi stierajud. Zdkladny rozdiel medzi tvorcom a divakom by sme mohli definovat
na zjednoduSenom priklade s troma nezndmymi. A je tvorca obrazu, B bude obraz
alebo pristroj (aparat) a C bude divdk. Tvorca sa nachddza vylucne za apardtom, je
za obrazom. Vykika z obrazu na divdka. Miesto divédka je vylu¢ne pred obrazom.
Tvorca subjektivne vybera to, o cez objektiv apardtu bude objektivizovat do tvaru
obrazu, aby nasledne tento obraz predlozil divakom na subjektivizdciu. Z tohoto mo-
delu je zrejmé, Ze moZu nastat tri rozne situdcie a z nich vyplynut tri kategdrie divaka.
Prvéa kategoria, nazvime ju autorsky divédk, nastane vtedy, ked A je urcite totoZné s C,
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ale moze byt totozné aj s B (autoportrét), ¢ize A + B + C = ABC. Druha moznost bude
tvorit kategoriu herecky divak, v ramci ktorej sa C rovnd B, ¢ize B + C = BC. Treti variant
je najcastejsi a tyka sa vylucne vSeobecnej kategdrie divaka, ked A aj B aj C vystupuji
samostatne, ¢ize C = C. Pri déslednejSom skimani zistujeme, Ze kategdria autorského
divédka je totoZnd s beznou skisenostou so zrkadlovym obrazom kazdého znds. Druhd
kategdria hereckého divaka je totoZna s beZnou skisenostou kazdého z nas, ktori
preZzivame v situdcidch, ked nds niekto fotografuje alebo filmuje. Tretia kategdria vSe-
obecného divaka je prirodzenou sticastou nasej sticasnej existencie vo svete vizudlnych
masmédii. Treba este poznamenat, Ze existujui obrazy, ktoré nemaju tvorcu v pravom
zmysle tohoto slova. V tychto pripadoch pristroj absorbuje kategériu tvorcu i prirodze-
ného pohladu a vytvdra obrazy automaticky. V sticasnosti sa neraz a coraz castejsie
dostdvame do konfrontécie aj s obrazmi tohoto typu.

Na zaklade prezentovanej analyzy typov divdkov sa dostdvame bliZsie k pochope-
niu nasho prezivania typov obrazov.

Teraz, ked sme si definovali pomerne presne vSeobecné parametre troch typov
obrazov z hladiska ich vnimania divakmi, mézeme vidiet nepopieratelnd stvislost
v rade obrazov zrkadlovych, fotografickych a filmovych, ktord formovala nasu sktse-
nost s identifikdciou a prezivanim zobrazenych jednotlivosti. Dvojplanovost je typic-
kym prejavom skisenosti ¢loveka so zrkadlom, ked mozog koriguje prevritenu
skutocnost v zrkadle tym, ze sa pozorovatel identifikuje s obrazom. Netreba ale za-
budat ani na fakt, Ze Ziaden clovek si nevidi do vlastnej tvare, ¢iZe je od malicka
v konfrontdcii s tvdrami inych, s ich gestickou a mimickou vybavou. S vlastnou tvarou
sa identifikuje len prostrednictvom zrkadla. Prdve vdaka prirodzenému pozorovaniu
tvare iného, ¢ize vdaka zabuidaniu na vlastnu tvar sa uskutocnuje identifikdcia a roz-
pozndvaniu pocitov, ktoré z nasej skisenosti rozpozndvame prave prostrednictvom
tvare niekoho iného. Prave preto je identifikdcia sicastou beznej medziludskej komu-
nikécie, ¢i uz medzi zivymi Iudmi alebo ich obrazmi. Divak nerozliSuje realizmus
a znakovu povahu technickych obrazov, ale podriaduje sa fikcii znakovej hyperreality
priamo”. Ak st fotoaparat a kamera pristrojmi zostrojenymi podla obrazu udského
oka, potom fotografia i film ako obrazy len imituji podnety, prichddzajiice do priro-
dzeného zmyslového centru ¢loveka a to konkrétne — centra videnia. Konfrontacia
cloveka so zdnrovym filmom poukazuje na variabilnost Tudskych reakcii zavislych
od optického vnemu. Pritom nie je rozhodujtice, ¢i ide o realitu a redlnu udalost, alebo
len ojej obraz. V pripade, Ze by nds obrazy az tak nezasahovali prave prostrednictvom
&t tvari 2, ktoré sd hlavnym zdrojom odlignosti, asi by Tudstvo za¢alo zmyslat tiplne
inak. Vo filme Copy Shop (r. Wirgil Widrich, 2001, Rakisko) identické képie prenasle-
duju origindl, z ktorého vznikli, ten pred nimi unika na tovarensky komin a strmhlav sa
zruti k zemi nasledovany vernymi képiami. InStancia vSeobecného divédka sa opiera
o kategériu svedka®. Televizne vysielanie je nepretrzitym pridom obrazov, ktoré si

% Pribeh o Narcisovi, Krdska a zviera, Portrét Doriana Greya od Oskara Wilda alebo Dreyerova Panna
Orlednska st mytickym predobrazom a dékazom vystihujticim odpovede na kladené otazky tykajtice sa tejto
témy (pozn. autora).

® Deleuze hovori o kinematografii zaloZenej na obraze-afekte (pozn. autora).

*Intancia vieobecného divéka sa na zdklade tele-referencie opiera o kategriu nepriameho svedka. Instancia
hereckého divaka sa na zdklade tele-referencie opiera o kategdriu zticastneného a instancia autorského divaka sa
opiera o kategdriu priameho svedka na zaklade priamej referencie so zobrazenym objektom (pozn. autora).
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vyzaduje tcast nepriamych svedkov prave pre momenty, ktoré sa opakujd, sd vo
vacsine pripadov reklamou. Masova obltbenost televizie, formdtov DVD a zanik kin
st zaloZené na predpoklade, ze clovek preferuje moznost do vysielania vstupovat
a upravovat ho podla vlastnych predstav. Kino je v tomto smere velmi obmedzujtice
a nekomfortné zariadenie, lebo obmedzuje akikol'vek aktivnu interakciu.

Poznamky k reality show

Vsetci si dokdZeme predstavit film, ktory by sa bez ndsho vedomia odohraval v zrka-
dle. Ani pri najvd¢som dusili by sme si to nemuseli vS§imnuiit, pokial by nds na to niekto
neupozornil. Vo filmovej praxi je bezné vyuzivanie zrkadliacej plochy napriklad na
rozsirovanie moznosti vnitrozdberovej montdze. Vzhladom na posobenie technickych
obrazov na subjektivne zmyslové vnimanie je potrebné zaoberat sa obrazmi aj na za-
klade ich suvislosti so zrkadlom. Technické obrazy posobia na divakov na zdklade tele-
referencie, ked medzi divakom, obrazom-znakom a jeho referentom, ktory obraz-znak
zastupuje, vznikd medzera: ¢asovd i priestorova v pripade fotografie ako pritomného
obrazu ¢asu, ¢asovd i priestorova v pripade zdberu, s tym rozdielom, Ze pritomny cas
obrazu vo forme projekcie ostava. Ked sme si osvetlili zdkladné rozdiely medzi troma
skupinami moznych obrazov, kde v prvom pripade, ¢ize pri zrkadle, ide o jav asemio-
ticky a v druhych dvoch o javy semiotické, porovnajme si vztahy medzi obrazmi
areferentmi z hfadiska subjektu. Zamerajme sa na velmi pozoruhodny jav, ktory moze
nastat medzi divdkom a priamym televiznym prenosom obrazu. Kvalita tohoto vztahu
sa mdze oznacit za semiotickt reprodukciu asemiotického zrkadlového obrazu. Pred-
stavme si situdciu, Ze vstupujeme do predajne s televiznymi monitormi, pricom na
jednotlivych monitoroch pozorujeme vlastny obraz podobne, ako keby sme stali pred
zrkadlom. Vdaka kamerovému zariadeniu sa stdvame sticastou obrazu na monitore
v pritomnom case — tak ako pred zrkadlom. Rozdiel vSak moze byt v tom, Ze kamera,
ktora nds snima, je v inom uhle ako monitor. Podobne sa sprédva aj obraz, reprodukuje
nasu postavu, rdmuje ju, ale uhol obrazu nam prezradi, Ze ide len o imitaciu ddverne
zndmeho zdvojenia, ktoré pozndme z pouZivania zrkadiel. Napriek tomu médme sklon
k predstieraniu, Ze ide aj nejde o ten isty obraz, Ze sme aj nie sme pred zrkadlom.
Baudrillard by povedal, ze ide o typicky tikaz z obdobia videa, ked sa ¢lovek a obraz
stdvaju sticastou integrdlneho obvodu. St sticastou obvodu, kde na jednej strane stoji
clovek, ktory spusta sistavu a ovplyviiuje obraz, na druhej strane je obraz, ktory vznikd
a ovplyviiuje vinimanie tohoto ¢loveka. Vratme sa vsak k nasej situdcii. Ide o imitaciu
prirodzeného javu, zrkadlenia, ked' vznika nekonecne dlhy, pre divdka vzdy pritomny
¢as obrazu, ohranic¢eny zapnutim a vypnutim ststavy, vstupom a vystupom zo snima-
ného pola. Pritomny ¢as obrazu je totoZny s pritomnym ¢asom zobrazovanej udalosti
podobne, ako je to v stvislosti so zrkadlami. Samozrejme, tento efekt je vyvolany
zamerne, lebo stoji na efektnej a tcelovej Isti a atrakcii, za predpokladu, Ze kazdy si
v§imne monitor, ktorého obrazovou sticastou sa chtiac-nechtiac stal. Subjekt sa objek-
tivizoval v zdvojeni na ploche obrazu v pritomnom case tohoto obrazu. Reality show
nds konfrontuje s realitou podobnym spdsobom a to tym, Ze ndm strategicky podsiiva
obrazy, s ktorymi sa jednoducho identifikujeme na zdklade vyberu jedincov z davu,
ktory reprezentuju Siroké spektrum divakov. Ich obraz si ndsledne privlastiiujeme, ako
keby i8lo o nds samych, nevyluénych a masovych divdkov. Televizie tymto spdsobom
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utocia na elitny starsystem filmovych hviezd. Nésledne vytvoria interaktivnu hru me-
dzi obrazmi tcastnikov a divakmi. Fabulu si vypozicaji z klasickych zanrov, ako st
napriklad melodrama, dobrodruzny film alebo psychologicky thriler. Aktér/obraz
nésledne napliia schému stratégie hry sposobom, ako keby ju sam tvoril priamo na
scéne. Aktér improvizuje v priamom prenose a bez scendra si vyZzaduje priazeii publika.
Pitavost reldcie je zaloZena na neocakdvanych a nepredvidatelnych momentoch, ktoré
st podriadené len casu vysielania reality show (1, 2, 3 mesiace). Exhibicionistické
atrakcie, ktoré reality show pontika, tvoria hru s aktérmi hrajicimi bez scendra, ale
napliiajticimi stratégiu vopred vybranej Zénrovej schémy.

Ak by sme chceli analyzovat tri inStancie — Vedenie, Moc a Subjektivitu, ktoré po-
stuloval Michel Foucault na priklade nasej skiisenosti s technickymi obrazmi, dospeli
by sme k pozoruhodnym zisteniam. Vedenie vystihuje sledovanie dostupnych obra-
zov. Moc mdze byt odvodend od disponovania obrazmi vo vSeobecnosti a Subjektivita
sa utvdra interakciou so vsetkymi typmi moZnych obrazov. Téato skutocnost plati pre
vsetky historické etapy vyvoja fudstva, ale prave sticasnost ndm pontika najadekvat-
nejsie dovody na skiimanie.

Montaz - apardt, jazyk, znak

Fotografia ako kultirny fenomén 19. a 20. storocia, zaloZeny na variovani inovacii
a opakovani, si v celom neskorsom vpade technickych obrazov audiovizualnych médif
do bezného zivota udrziava na diachronickej rovine primdrne postavenie. Stala sa
prvym technickym obrazovym umenim, ktoré modifikuje vlastnosti invariantného
modelu, akym je pre technické obrazy zrkadlo. Dévod je pomerne jednoduchy. Vy-
tvarné umenie pred ndstupom fotografie a filmu nepocitovalo potrebu rozvijat moz-
nosti psychologickej identifikdcie divdaka s obsahom umeleckého diela, pretoZe nemalo
schopnost v takom rozsahu imitovat jeho subjektivne zorné pole. Nesledovalo zdmer
psychologicky identifikovat postavu na obraze a divaka, ani splynutie subjektu a ob-
jektuna zaklade realistickej podobnosti. Len vel'ki majstri Stetca dokdzali vyvolatiltiziu
zivého dojmu vystupujticu z portrétu (napriklad v pripade Rembrandta). Dostupnost
tychto diel vSak nebola masova. Napriek snahdm niektorych umelcov psychologické
stotoZnenie spravidla nenastalo. Na povrch skor vystupovali estetické kvality zobra-
zenia a zru¢nost umelca. Obrazy postdv antiky, alegorické vyjavy zo Zivota svétcov,
sakralne vytvarné umenie, vSetky tieto obrazové formy predstavujui symbolicky a ide-
alizovany svet vytvarného umenia, ktory napliial estetickd, politickd a didakticko-
etickd funkciu. Na druhej strane stél v ostrom protiklade so skuto¢nostou. Symbolické
paralely podnecovali imagindrne myslenie, ¢im sa skuto¢nost zamerne idealizovala,
prikraslovala a ticelovo interpretovala. AZ technické umenia preniesli déraz kulttiry na
realizmus, ¢im sa odstranili snahy deformovat realitu, no na druhej strane sa objavili
silné tendencie skutocnost upravovat, falsovat, heroizovat a symbolicky navadzat
iluzivnost technického realizmu na kalkulované ciele. Psychologickd déveryhodnost
technického objektivizmu umoziuje podsivat vyfabrikované reality divakom, spoloc-
nost sa nasledne s nimi stotoziiuje a snaZzi sa ich kopirovat v beznom Zivote. Obrazy
v dejindch kultdry ovplyviuja skutocnost viac ako kedykolvek predtym.

Napriklad tradi¢na fotografia zachytdva na ploche ikonické vlastnosti reality a najma
rozsiruje pdvodni vlastnost zrkadla tym, Ze je nosi¢om informacie a zdroven umelou,
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resp. externou pamétou. Uchovéva ,,symptémy” hmoty a premieta jej aspekty do tvaru
hodnoverného odtlacku, zhodného s fotografovanym redlnym objektom. Vznika pre-
sny typ obrazu, nazvime ho napriklad portrét, ktory verifikuje p6vod zobrazenej rea-
lity. Tymto spdsobom zaloZzenym na odtlacku reprezentuje fotografia vo svete
symbolickych systémov fenomén, ktory na zdklade presnych pravidiel , preklada”
redlne objekty na vecné konfigurdcie. Vznikaji presné ikonické typy obrazov. Tieto
typy premietnuté na plochu vytvarajui identické dvojrozmerné konfiguracie veci podla
analogickych vztahov, aké im prislichali v realite. Fotografia vytvara isty druh umelej
externej pamate, plosny nosic¢ zakédovanej informaécie, ktory ma mnohostranné vyuzi-
tie, napriklad pri falSovani reality, Spiondzi, satelithom fotografovani a pod. Fotografia
ma technicki schopnost aktualizovat vo vedomi prijimatela minulé stavy hmoty v kon-
krétnom Casopriestorovom vztahu. Ako magické zrkadlo uchovdva a distribuuje za-
chytent informéciu na svojom povrchu.

V pripade filmu ide v podstate o rovnaky proces, az na to, Ze vysledne vznika
projektivny typ kédu. Ide o identicky prepis odrazeného svetla od trojrozmerného
fotografovaného objektu v pohybe, ktory sa na zdklade istych pravidiel pristrojovej
kodifikdcie premietne na svetlocitlivi emulziu filmu. PouZity aparét spolu so svetlom
apodlajeho vnitorného nastavenia kodifikuje (formdlne v dvojrozmernom vizudlnom
kéde pri fotografii a trojrozmernom projektivnom kéde pri filme) vlastnosti zobraze-
ného objektu a prendsa ich na rovinu platna ¢i fotografického materidlu (film, papier,
drevo, platno atd.). Fotografia i film ndsledne substituujui v semiotickom zmysle na-
hradeny objekt. Vytvdraji znaky a na rozdiel od zrkadla, ktoré je asemiotické a znaky
nevytvara, podliehaju semiéze (pozri U. Eco).”

, To znamena: stcasnd fotografia kond sprostredkovatel'ské sluzby, je optickym za-
stupnym znakom .0 Kedze ide o prepis, zdznam podla istych Specifickych pravidiel
(vznikd znak/symbol) a aj tento proces podlieha vplyvom nastavenia pristroja presne
vymedzenej kodifikdcii. Tieto znaky/symboly kreuje systém kodifikovany v programe
apardtu, ktory modze, ale nemusi, nie je to pravidlo, obsluhovat funkciondr-fotograf.
Kazdy pristroj a priori uz pred pouZzitim obsahuje ur¢ity rozsah preduréenych pravidiel
kodifikovania ukotvenych v programe pristroja. Okrem toho sa jazyk aparatu dekéduje
do textu vndvode najeho pouzitie. ,Dokonaly pristroj (fotoaparat, kamera — pozn. autora)
je ten, cez ktory je zndzorneny kéd celkom upraveny pomocou automatického programu —
a tym padom uz viac nevyZzaduje operaéné instrukcie na obsluhu. (Dizka operaénych
ingtrukcif je vzhfadom k stupiiu automatickosti aparatu proporéne diverznd..)””

Zakladnd premisa definujiica akykolvek jazyk znie, Ze reprodukovatelnym moze
byt len taky kéd jazyka, ktory disponuje vlastnym systémom pravidiel kodifikovania
a obsahuje artikula¢nd jednotku. Kazdy fotoaparat ako pristroj technickej revoltcie
takyto systém pravidiel kodifikovania ma. Je obsiahnuty v programe pristroja. Keby
existoval na svete len jeden a ten isty typ fotografického pristroja, pravdepodobne by
takisto existoval len jeden a ten isty model jeho jazyka a presného vyjadrovania. To je,
samozrejme, len Spekuldcia. Vystupom kazdého konkrétneho fotografického pristroja

’ ECO, Umberto: O zrcadlech a jiné eseje. Praha : Mlada Fronta, 1992.

i KRACAUER, Siegfried: Fotografia, In: Iluminace, Praha : Ndrodni filmovy archiv, 1995, ro¢. 7, €. 2, str. 107.

" MULLER-POHLE, Andreas: Information Strategies Information strategies, at: www.equivalence.com/labor/
lab_mp_wri_inf_e.shtml
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je fotografia chdpand ako produkt jazyka tohto fotoapardtu. Fotografia je diskrétny
produkt technického jazyka fotoapardtu, ktory artikuluje na svojom povrchu kodifiko-
vany obsah v technicko-ikonickom kéde. Samotny technicko-ikonicky kéd fotografie je
existencne prepojeny so zobrazenym objektom, referentom na principe zrkadlovej ana-
l6gie. Problematika Specifického zdvojenia referenta, v ktorom spociva charakteristicka
Struktira typickd pre kod fotografie, je problémom technicko-ikonickych kédov a ich
zobrazovacich moZnosti vo vSeobecnosti, a nie je len problémom kodifikovaného ja-
zyka aparatu. Napriek tomu, Ze sa kaZzdy fotograficky pristroj riadi presne definova-
nym systémom pravidiel a prostrednictvom nich sa vymedzuje proti arbitrarnej povahe
ikonickej analégie, sim proces tvorby kédu je manipulovatelny v zavislosti od stupnia
automatizovanosti aparatu.

Na jednej strane mézeme na pozadi ikonicko-technickych kédov vidiet problém
tykajtici sa technického programu pristroja. Na druhej strane rozliSujeme aj problém
stvisiaci s modifikdciou ikonickej roviny prostrednictvom vyvoja aparatov. Kazdé
nové zdokonalenie programu, napriklad optickych vlastnosti objektivu fotoapardtu,
prindsa so sebou z technického hladiska automaticki zmenu v jazykovom a artikulac-
nom systéme ikonického kédovania. Jazykovy posun sa tym padom neodohrdva aZ na
drovni vystupu (vlastna fotografia a jej znakova povaha), ale uz na trovni programu
pristroja. V kone¢nom désledku pozorujeme tito zmenu na vyslednom produkte —
fotografii, kde sa artikulovany technicko-ikonicky kéd vizualizuje, ¢ize predstavuje
urcity typ ikonickej analégie vnimany empiricky. Jazykova povaha technicko-ikonic-
kych kédov je v ramci vyrobného procesu kone¢ného produktu natolko variabilnd, ze
dochddza k obrovskej typizacii, ktord sa nedd zovseobecnit tak aby bola jednotna pre
vsetky typy moznych realizovatelnych kédov. Pre analyzu obrazovych typov je skor
priznacné zaoberat sa presnymi obdobiami, v ktorych vznikli, ako hladat ich vSeobecné
vlastnosti platné pre vSetky typy moznych kédov.

Samotnd analogickd funkcia pdvodne priradovand k invariantnému modelu
zrkadla, ktorej povaha je nejazykova, sa ohyba vo funkcidch jazyka pouZzitého aparatu
i pocas celého vyrobného procesu konecného produktu. MoZnosti manipulacie st
obrovské. Preto mézeme definovat len Zanrové typy kédov, ale nie ich presné jazykové
vlastnosti. Treba vsak vyraznou ¢iarou oddelovat samotny jazyk fotografického pris-
troja od vyslednej podoby ikonicko-technického kédu. Jazyk pristroja a kéd sice tvoria
spolocne vyslednd ikonickd podobu technického kédu, ale samotnd kone¢nd podoba
kédu podlieha aj arbitrdrnym, neorganizovatelnym zdsahom, technicky jednotne ne-
definovatelnym procesom, ktoré ovplyviuju definitivnu podobu technickych kédov.
Ide napriklad o svetlo, gesto, scénu, vyrobny proces, pristroj, fotografa a podobne.
Vyslednd struktira technicko-ikonického kédu, napriklad fotografie, bezprostredne
nepodlieha len kodifikovanému jazyku aparatu, ale aj sti¢innosti vymenovanych zlo-
ziek, ktoré ovplyviiujd definitivne vlastnosti jej vizudlneho kédu.

Je pomerne diskutabilné, do akej miery méZeme na pozadi technicko-ikonickych
kédov fotografie a filmu presne definovat ich jazykové parametre. Na jednej strane
ich mbézeme vnimat ako primdrne kodifikované v programe pristroja, ale zdroven su
nedefinovatelné a kazdej definicii unikajd, ak ich skiimame z hladiska stcinnosti
s ostatnymi neorganizovatelnymi zlozkami, nepredvidatelnymi zdsahmi, ktoré v ko-
nec¢nom dosledku ovplyviiuji vysledni podobu ich analogicky Struktirovanych ko-
dov. Vysledkom je sice nieco ako znakova ijazykova povaha skiimaného kédu, ale bez
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blizsie urcenej artikulacnej jednotky. Nejasnost popisu tohto procesu je zarazajtica
v protiklade k celkovej jednoduchosti, ktord je potrebna na recepciu vyslednej podoby
kédu. Na druhej strane niekedy nie sme pri vnimani technickych vizudlnych kédov
vObec schopni podrobne rozliSovat a chdpat cely proces vyroby obrazu v jeho technicky
jazykovo presnej i arbitrarne variabilnej zlozitosti. Ani nds to v podstate nezaujima.
Samotny proces sa odohrdva v prostredi ¢iernej magickej skrinky, ktord transformuje
a kombinuje zachytené hodnoty do vyslednej podoby kédu, s ktorym sme nésledne
konfrontovani bez toho, aby sme analyzovali, ako vznikol. Isté je len jedno a to, Ze sme
tymito kédmi spédtne manipulovani a programovani. Technicko-ikonické kédy majui
vizudlne ambivalentny charakter: jazykové/nejazykové, znakové/neznakové, moti-
vované/nemotivované, jazyk/rec? Alebo: jazyk apardtu? Jazyk fotografie? Jazyk za-
beru? Jazyk montaZe? Jazyk detailu?

Zlozitost technickych ikonickych kédov otvara cestu dalsim veddm, aby skiimali ich
interdisciplindrny charakter, ktory presahuje teritérium zaujmu jednej vedy, o om
svedcia aj pokusy ,novych historikov filmu” o revidovanie pévodnych tvrdeni prie-
kopnikov filmovej histdrie a teérie. Tzv. ,novi filmovi historici” sa uz viac ako jedno
desatrocie Specializujd natolko, aby aspon v zlomkoch preskdmali zdklady, prenikli do
podstaty a odhalilii skryt i viacvrstevni povahu technickych obrazov a kinematogra-
fickych profesit ®.

Tdto studia je siicastou vystupu z grantového projektu VEGA 2/3029/25.

MARTIN PALUCH
TYPOLOGY OF TECHNICAL IMAGE MEDIA

The study called Typology of Technical Image Media is dedicated to type analysis of
technical images. From the point of view of the subject ontogeny it is explaining in detail
three development phases which affect the semiotic process in creation and reception of
the three image types. It concerns the phase of a mirror and mirror pictures, the phase of
a photography and photographic pictures, and the phase of a film and film pictures.
Subsequently, and based on the aforementioned three development phases, the study
defiles three spectator categories — authofs , actofs and a genaral one. The study is
focused on revealing the principles affecting the rate of subject identification in conjuc-
tion with contents of various types of technical images. The chapter called Notes on
Reality Show recognizes present trends in the area of television creation and their
impact on cinematograpghy. The final chapter called Assembly -Mechanism, Language
and Symbol analyses the project fim code constitution, and the possibility of creation
and reception of its symbols. At the same time the author introduces his conviction that
technical —iconic codes of technical images based on analogy are not capable of creating
the language system as they do not contain a definite articulation unit. The complexity of
technical iconic codes opens up a way to further sciences, so as to study their interdis-
ciplinary nature which is overlapping the interest territory of just one science.

8 Pozri SZCZEPANIK, Petr: Novd filmovd historie. Praha : Herrmann a synové, 2004.
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VEREJNY CLOVEK 1970 - 1980
(Pokus o sociotypoldgiu postdv)

JANA DUDKOVA

Kontinuitu neméZeme oddelit od prilezitostnych vizif diskontinuit. A naopak, za
diskontinuitami je ¢asto mozné ndjst az neprijemné mnozstvo stop kontinuity.

Relativnu kontinuitu tvorby v rdmci celovecerného hraného filmu na prelome 60.
a 70. rokov zarucovala uz skutocnost, Ze sa aj po roku 1968 realizovali vopred pripra-
vené scendre a vedla novych projektov ,,normalizovanej” dramaturgie sa este v rokoch
1970 a 1971 nakrcali filmy podla scendrov z konca 60. rokov.'

Vyijasnenie ideologickych poziadaviek, ale aj nemoznost ignorovat modernizaciu
rozpravania a ndrast komplexnosti psycholégie postdv a tém, ako aj narast nejednoz-
nacnosti zmyslu pouzitych postupov pocas uplynulej dekddy vSak vytvorilo situdciu,
v ktorej dojem kontinuity vyvstdval z napodobiiovania formdlnych prvkov, dejovych
schém a problémov zndmych z filmov 60. rokov — ¢asto v polemickej podobe. Napriek
tomu vSak uZ v rokoch 1970 a 1971 niektoré filmy pontikali pozoruhodnd mieru ex-
plicitného rovnako ako implicitného cynizmu, a prave ten povazujem za rozhodujtici
aspekt prechodu do rezimu ,,zrozumitelného” filmu druhej polovice 70. rokov, ked sa
vedla naivnej ideologickej transparentnosti ocitali diela miestami takmer nepochopi-
telne ambivalentné (napr. Uhrov fim Keby som mal dievca, 1976) alebo také, o sa stavali
vodi klisé socialistického realizmu vyrazne kriticky (napr. Hollého, neskér Trancikove
¢i Fenicove filmy).

Cynizmus by sme v intencidch reflexif , postmodernej” spolo¢nosti u Slavoja Zizeka®
mohli chdpat ako charakteristiku ideologickych systémov, ktoré uz maju za sebou
dokladni, respekt si vynucujicu kritiku. Cynizmus v kinematografii 70. rokov sa ne-
prejavuje len v samotnych filmoch. Prave cynizmus je aj jednym zo znakov povestnych
stratégif tzv. normalizovanej dramaturgie — je pritomny napriklad uz v spdsobe ,,dis-
tribuovania” najpozoruhodnejsich rezisérov predchddzajticej dekady do jednotlivych
tsekov ndrodnej kinematografie i mimo nich, nésledkom ¢oho z tejto skupiny tvorcov
Stefan Uher a Martin Holly ako jedini mohli nakrticat celove¢erné hrané filmy, kym
Dusan Handk a Juraj Jakubisko niekolko rokov nakrtcali iba dokumentarne filmy
a celovecerné filmy Elidsa (Ela) Havettu z rokov 1969 a 1971 boli uzavreté do trezorov
a stali sa jeho poslednymi.?

! Pozri MACEK, Véclav - PASTEKOVA, Jelena: Dejiny slovenskej kinematografie, s. 320.

% Porov. ZIZEK, Slavoj: Metastaze uZivanja. Beograd: Biblioteka XX vek, s. 107-139.

3 Viac pozri MACEK, Viaclav - PASTEKOVA, Jelena, c. d.,, MACEK, V.(Ed.): Elo Havetta (1938-1975). Brati-
slava: Slovensky filmovy tstav, 1990, MACEK, V.: Dusan Handk. Bratislava: Nadacia FOTOFO - Slovensky
filmovy ustav — Narodné kinematografické centrum — Filmovd a televizna fakulta VSMU, 1996, MACEK, V.:
Stefan Uher (1930-1993). Bratislava: Slovensky filmovy tstav, 2002, a inde.
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Uz je znamym kli$é, Ze moznost nakrtcat (najmé hrané filmy) bola zaroven neod-
delitelnd od nutnosti pochopit poziadavky systému — a zdroven sa v nej skryvala
osobitnd klasifikdcia, ktord retrospektivne takmer diskreditovala Uhrovu a Hollého
tvorbu, kym Handka i Jakubiska doniitila po ,ndprave” prejst k omnoho kompromis-
nejsim formdm tvorby neZ v 60. rokoch.

KedZe tato téma uz bola viackrat prebddand, nebudem sa k nej vracat —nie preto, Ze
by som ju povazovala za uzavret, ale preto, Ze je mojim timyslom poukdzat na aspekty
cynizmu, ktoré komplikuju aj samotné filmové texty.

Prave postupnost formulovania ideologickych poZziadaviek normalizovanej kine-
matografie vytvéra v dejindch slovenského hraného filmu osobitny korpus, vznikajtici
od zaciatku 70. rokov (aproximativne) aZ do polovice dekddy. Tento korpus zretelne
dokumentuje neistoty spojené so spomenutymi, explicitnymi rovnako ako implicitny-
mi (¢i len samotnymi reZisérmi ,,domyslanymi”) poziadavkami. Napriklad filmy Me-
dend veza (1970) a Orlie pierko (1971) sa napriek tspechu u divakov niekedy vnimaji ako
prejavy zvlastnej diskontinuity v tvorbe Martina Hollého. Filmy Javor a Juliana (1972) &
Penelopa (1977) ilustruju tépanie Stefana Uhra a Jelena Pastékova ich zaraduje medzi
priklady toho, ¢o nazyva ,ornamentilnym manierizmom®.*

Na rozdiel od filmov produkovanych v prvej polovici 50. rokov prechod k zrozumi-
telnému rozpravaniu (pribehov) pocas 70. rokov ovela viac nez zo sovietskeho filmu
socialistického realizmu cerpal z klasického hollywoodskeho filmu —najma vsak v pri-
pade Martina Hollého, ktory sa nim inSpiroval uz vo svojom celovecernom debute
Havrania cesta.

Jednym z klicov k chapaniu zmien, ktorymi presli formdalne ¢asto pomerne zauji-
mavé filmy pontika axiéma, podla ktorej sa na zaciatku 60. rokov z ¢loveka verejného
v slovenskej kinematografii stdva ¢lovek stikromny. Na zaciatku nasledujticej dekady
sa deje opacny pohyb — ,clovek verejny” vSak zostdva viazany na dilemy vyplyvajtice
z jeho stikromného Zivota a z tizob, ktoré kolidujd s tzv. zdujmami spolo¢nosti, resp.
s jeho spoloc¢enskou funkciou.

Radostnd vonkajskovost z 50. rokov by uzbola anachronizmom, preto sa modely pre
zdoraznenie vonkajskovosti cloveka hladaji v réznych, ¢asto na prvy pohlad paradox-
nych oblastiach: v klasickom americkom filme a v jeho obrazoch chlapskosti, ktoré
posliZili nielen Martinovi Hollému (pre ktorého je rozvijanie akéhosi , mytu” o chlap-
skej cti jednou z dominantnych linif eSte od filmu Havrania cesta), ale aj v niektorych
filmoch o préci (napr. vo filme Jozefa Rezuchu Dost dobri chlapi, 1971).

V prvkoch ordlnej ndrodnej charakteroldgie (televizne filmy Juraja Jakubiska zo ,se-
ridlu” Nevera po slovensky I., I1. - 1981, jeho film Postav dom, zasad strom, 1979, & Tapakov
Pacho, hybskyj zbojnik, 1975), ale aj v konStruovani osobitnych ,symptomatolégii”, ktoré
st pocas celej dekddy prekvapivo zjednodusené, kliSeovité a nedoveryhodné, a to nie-
len u reZisérov, ktorych by sme dnes bez vyc¢itiek svedomia stotoZnili s, diletantmi” —
ale, a predovsetkym, aj v hranych filmoch Dusana Trancika, pre ktoré sa stizvuky
,symptémov* budtceho diania v okolitom svete a symptémy, ktorymi sa prezradzaji
jednotlivé postavy, stali zakladom tvorby osobitného autorského stylu.

L7

Jednym z idedlnych prikladov miesania ,ideolégii”, ktoré charakterizuje prvé roky

4 MACEK, Véclav - PASTEKOVA, Jelena: Dejiny slovenskej kinematografie, s. 324-326.
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eSte nekalcifikovanych normaliza¢nych poziadaviek, je uz spominand Horiicka Martina
Hollého. Oplati sa jej venovat i vzhfadom na to, Ze ide o fascinujtci (v pozitivnom, tak
ako i negativnom zmysle) pokus o dynamizaciu i zinven¢nenie tézovitej ,normalizac-
nej” novely Jozefa Kota (z roku 1973) postupmi, ktoré sa objavovali v 60. rokoch —
pri¢om vysledkom je niekedy polemické odmietnutie tychto postupov alebo obrazov,
inokedy ich , organické” pouzitie v rdmci rieSenia vntitornych morélnych problémov
hrdinu, ktory pod vplyvom horticky zacina trpiet halucindciami, tiZobnymi predsta-
vami o konani, ktoré sa mu nedarf uskutocnit, ale aj vlastnymi spomienkami.

Netreba zd6raziovat, ze spomienky boli v prvej polovici 50. rokoch (po filme Va-
ruj...I), podobne ako iné prejavy vniitornej, ,,duchovnej” aktivity postdv, zriedkavé.
Vyznamné miesto v pribehu ziskavaju az v Bielikovom filme Styridsatstyri. V Horiicke
halucindcie plnia tilohu odhalenia mordlne skompromitovanej spolocnostia spomienky
na otca poskytuju nielen model spravania, ale aj skdsku, ktord umoznuje hrdinovi
zastavit nebezpecnu objedndvku v tlaciarni, ktorej marionetovym riaditelom sa stal.

Vo filme Horiicka Martin Holly zdéraziiuje konflikt medzi hrdinom filmu a jeho
druZzkou, vrcholiaci rozchodom, ktory je v otdzke konstrukcie rodovych rol zdanlivo
blizky pol'skému filmu moralneho nepokoja. Aj tu je totiz zdujem o veci féra vyhradeny
muzovi, jeho partnerka sa skor zaujima o (eroticki) rozkos. Na rozdiel od hystérie ako
podstatného etického momentu reak¢nosti zien v mnohych polskych filmoch (napr.
v Zanussiho filme Rodinnyj Zivot, 1971), v Horiicke je zdanlivd ndzorova zhoda emanci-
povanej druzky nalomena tym, Ze zostdva len na trovni jednotlivych verbalnych ko-
mentdrov. Ajndznaky Zeninej ndruZivosti nestivisia s tym, Ze existuje systém, ktory nici
individuum, ale skor s jej prizemnostou a s obmedzovanim sa na stikromny (partner-
sky) zivot.

Hoci je formélne, budovanim atmosféry, moralny nepokoj Horiicky miestami blizky
nepokoju filmov Petra Solana, povaha verejného cloveka je v spomenutom filme
odli$na. Vidime to aj ak porovndme Horicku s filmom Pdn si neZelal ni¢ (1970):” irénia
Solanovho filmu spociva v sledovani podobného paranoidného mechanizmu, odhal'u-
juceho malost jeho posluhovacov, akd sprevddzala jeho skorsie diela, zatial ¢o Horiicka
namiesto obmedzenosti verejného ¢loveka — ¢i namiesto konfrontdcie viacerych hfadisk
(svedectiev) — jednoducho navrhuje model ¢loveka, ktory sa dokdze povzniest nad
ekonomicky udzitok a mysliet v prospech celej spolo¢nosti.

Prave nahradenie singuldrnosti, takej d6leZzitej pre Solana, iltziou jednotnosti zuj-
mov celku, je dals$im znakom normalizovanych pribehov.

Zaujmy celku sa vSak nevzdavaju ilizie, Ze sd u jednotlivca vysledkom zloZitych
mordlnych konfrontdcii s osobnym Zivotom, vlastnymi tizbami, predstavami, ¢i do-
konca vel'mi zjednodusenymi stopami individudlnej histdrie.

Kym v Horiicke sa moralne rozhodnutie lame cez virtudlny vztah s otcom, uskutoc-
nujuci sa v spomienkach a rozhovoroch, odvijajtcich sa v predstavdch hrdinu, ako aj
cez aktudlnu krizu vztahu s druzkou, v Uhrovej Penelope sa napriklad hrdinka musi
prebrodit k vlastnym rozhodnutiam konfrontaciou s idylicko-melancholickym obra-
zom Zeny-cakanky.

® Vynimoénost tohto filmu vyplyva aj zo skuto¢nosti, Ze bol ako jediny z filmov, vyrobenych v roku 1970,
,kontinudlne prepojeny s dramaturgiou a orientaciou rokov 1968-1969“. In: MACEK, Véclav - PASTEKOVA,
Jelena: Dejiny slovenskej kinematografie, s. 309.
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V oboch pripadoch je délezity motiv cesty, ktord sa vSak v Hollého filme odohrdva
len vo vedomi{ hrdinu. Cesta je protikladom ¢akania, ktoré mé vo filme Penelopa ambi-
valentny zmysel: na jednej strane ¢akanie signalizuje vernost a predstavuje pozitivny
znak ,fudovej” tradicie, ktord v 70. rokoch opét slavi ndvrat k stylizovanym folklérne-
esencialistickym formdm (vzdalujicej sa premenlivosti a singuldrnosti prejavov ,,tra-
di¢ného Zivota” v kultire predchddzajiicej dekddy), na druhej strane vsak cakanie
znamend aj ¢innost, ktorej uz nova doba nemoze rozumiet.®

Apotedza verejného cloveka, ktory svoj sikromny Zivot obetuje zaujmom spoloc-
nosti, vSak nikdy nie je jednozna¢nd. Odhal'uje skor zvolent selektivnu mriezku vni-
mania, stvisi so spésobom, akym sa z vyzadovanych tém prace, ndrodného povstania
z ¢ias druhej svetovej vojny ¢i inych foriem zticastiovania sa na zivote kolektivu vy-
lucuju nielen prejavy stivisiace s nezartovnym tematizovanim citov, ale napriklad aj
s fyziologickym Zivotom. Ziadané témy su viak najma vo filmoch, realizovanych rezi-
sérmi excelujtcimi v 60. rokoch, komplikované mnoZstvom zdanlivo vedlajsich moti-
vov, najmd vsak osobitnym preZitkom z predchddzajiicej dekddy — akousi mate-
rializdciou ¢asu. Hoci opét dochddza k otupovaniu metafor, vo filmoch ako Horiicka
alebo Penelopa sa vyskytuju aj miesta, v ktorych prave c¢as venovany nedejovym, ,ne-
akénym”, alebo digresivnym motivom (pripadne aj motivom, stivisiacim s osobitnym,
akoby ,neproduktivnym” reZimom pozornosti) umoziuje tvarovanie sice prchavého,
ale predsa len ¢iastocne subverzivneho zmyslu vymykajtceho sa ,plagatovym” ver-
ziam obnovenych idedlov socialistického realizmu.

Takymto zmyslom je motiv ¢akajticej (teda nekonajticej, ale ani nekontemplujticej,
¢ize aj duchovne neaktivnej) Zeny v Penelope, ktory aj napriek tomu, Ze sa je vinima ako
archaicky, prechovdva melancholické moderné posolstvo Zivota manipulovaného spo-
locenskym systémom. vo filmoch, ktoré nesu stopy minulej subjektivizécie rozprava-
nia. 70. roky sa ju casto snaZzia objektivizovat napriklad volbou nejednoznacnych
sledov (falosnych) symptémov, ktorych vyznam neraz zostava az po zdver filmu ne-
zretelny a termin ,,manierizmu” ospravedlnuje prave ich viazanost na atmosféru, ktori
vyvolavajd, ako aj ich odpitanost od konkrétnej diagn6zy. Bublanie horského jazierka
vo filme Penelopa vyvoldva neurcité napitie, symptémy hystérie manZelky hrdinu sa
este i vo filme Pavilén Seliem (1982) len letmo dotykaji spolocenskej situdcie.” Zdanlivo
hermetickd, v skuto¢nosti vSak €asto len arbitrarnu symptomatolégiu rychlo prekonli
filmari, ktori sa pokusali vysporiadat sa s novymi poziadavkami socialistického rea-
lizmu, zato sa vSak usadila vo filmoch Dusana Trancika ako osobitny znak jeho svojskej
narativnej ,metédy”.

Pojem ,,ornamentdleho manierizmu”, ktory Jelena Pastékova pouziva na pomeno-
vanie $tylu nielen Nevesty hol Martina Tapéka (1971) & filmov Javor a Juliana a Penelopa,
ale aj Letokruhov Ludovita Filana (1972) a Koncertu pre pozostalyjch Dusana Trancika
(1976),% je vSak podnetny najmé pri reflexii , zverejnenia ¢loveka” v 70. rokoch.

Priklad adaptdcii lyrizovanej prézy moéze byt jednym z mimoriadne uzito¢nych

© Postava ,Cakanky” je preto rehabilitovand pracou, ktorou slizi ,spolo¢nosti” (tj. komunite osady, v ktorej
Fije).

7 Na odligné motivy ,,ornamentalnosti” a ,manierizmu” u Dugana Tran¢ika na jednej strane a vo filmoch prvej
polovice 70. rokov na druhej strane uz poukazala Jelena Pastékova. In: MACEK, Vaclav - PASTEKOVA, Jelena:
Deginy slovenskej kinematografie, s. 326.

Tamtiez, s. 324-326.
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voditok pri posudzovani premien vztahu k folkléru a k narodnej tradicii oproti pred-
chadzajticej dekade. ,Ornamentalny manierizmus” totiz velmi lahko mdZzeme asocio-
vat prave so stratou ,,poctivej” subjektivity vo filmoch, v ktorych zostal dominantny
ideal T'udu/ndroda ,spétého s prirodou”. V tomto , type” filmov v 70. rokoch moderné
postupy podliehaju akejsi profandcii, ktord umoznila napr. Vaclavovi Macekovi hovo-
rit o ndstupe skupiny diletantov. Ak porovname dve adaptacie lyrizovanej prézy,
Grecnerov film Drak sa vracia z roku 1967 a Tapdkovu Nevestu hol z roku 1971, manie-
rizmus prvého filmu zostane oproti druhému tlmenejsi, ukotveny v osobitnom indivi-
dualistickom chédpani vizudlnych a akustickych vnemov.

Zatial ¢o Drak sa vracia sleduje dobové navraty k lyrizovanej préze aj ako k alterna-
tivnej verzii afektivity, Nevesta hol uz , v duchu” socialistického realizmu prebera
hotové (symbolické) schémy (napr. podhlad-nadhlad, farebné filtre v ziarivych far-
bach, dynamickd kamera). To znamena: nesnaZi sa hladat metafory intimizujticeho,
neraciondlneho, ¢i fatalistického vztahu k viditelnému svetu ako moznému rezervoaru
symptémov a metafor (a nie symbolov) — ktory, naopak, Gre¢ner uplatnil predovset-
kym v kompozicii obrazov a hladisk, zachovavajuc ich ambivaletnost a otupujtc ich
zauzivand symboliku.

Lyrizovand préza méze v sebe skryvat kryptonacionalistickd stratégiu naturalizacie
(ktord napriek verejnému odstideniu nacionalizmu ma pevné miesto aj v ideoldgii
socialistického realizmu), ale urcite pontika aj celkom odlisny, neverejny vztah k svetu,
ktory kazdy clovek mdZe rozpoznat aj mimo tzv. ,politickych mytoldgii”. Preto mala
pre akési ,rezimy slasti”, ktoré vo svojich filmoch pontikal Elo Havetta, obluba lyrizo-
vanej prozy také dolezité miesto, hoci sa nikdy priamo neprejavila v jeho filmovych
reflexidch slovenského folkléru (polemickych, ironickych, ale zaroven pevne ukotve-
nych v existencialistickom vnimani neukojitelnosti tizby po slastiach a po tnikoch zo
stereotypov kazdodenného Zivota).”

,Ornamentdlny manierizmus” vztahuje Jelena Pastékovd na prdzdnotu postupov,
ktoré nemaju ¢o povedat, teda na cosi, ¢o by sa dalo nazvat formou bez zmysluplného
obsahu. Spéja ho s ,,apolitickostou, alegorickou nad¢asovostou a vyrazovou nadbytoc-
nostou”."’

Skutoc¢nost, Ze film Penelopa vnima ako manieristicky na rozdiel napriklad od filmu
Horiicka vyplyva aj z nedostatku dostato¢ne jasného problému, ktory Horiicka, zda sa,
naopak, ma. Digresivnost Horiicky v konecnom désledku smeruje k rieSeniu problému,
ktory je z hladiska staronového politického rezimu skuto¢ny. Stretnutie dvoch jazykov,
rétoriky normalizdcie a ambivalencii moderného filmu (ktoré pdsobi fascinujtico i sub-
verzivne zdroven), sa v konecnom doésledku deje v prospech prevracania zmyslu po-
stupov, znamych z filmov generacie samotného Martina Hollého.

Jednym z najvyraznejsich prikladov sebavedomia znovuzavedenej povinnej ideo-
l6gie predstavuje film Dost dobri chlapi Jozefa Rezuchu. Film kombinuje dynamizmus
akcie a obrazovych kompozicif s existencidlnym podtextom, ktory vytvara tak nasvie-
tenie interiérov ako aj zaclenovanie Zeleznych konstrukcif na stavbe do zaberovych
kompozicii. Je to silne paradoxna forma, odkazujtica na stretnutia autentického pro-

?Nedéveru v esencidlne pravdy navyse Havetta prezieravo vtesnal do , karnevalovosti” svojich filmov, ktora
mu umoZnila upozorniovat na periodicitu a relativitu poteseni skor nez na ich ,normativne” podoby.
9 MACEK, Véclav - PASTEKOVA, Jelena: Dejiny slovenskej kinematografie, s. 324.
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stredia s technickymi moZznostami kamery v eurépskej urbanistickej avantgarde 20.
rokov, ako aj na existencialisticki modernu Giorgia de Chirika — pricom vsak moderna
vytvarnost tohto filmu funguje v rdmci klasického obrazu-akcie, inspirovaného okrem
iného charakterizaciou postav a vztahov z klasického westernu.

Po tejto stranke, ale aj témou a zdkladnym pribehom ako aj klasifikdciou postév film
Dost dobri chlapi silne pripomina Havraniu cestu, jeden z prvych filmov obrodzujticej sa
slovenskej kinematografie zaciatku 60. rokov. TaZko by vsak bolo v tom vidiet pokus
o degraddciu vzoru, alebo, naopak, o subverzivnost.

Cynizmus v Dost dobrijch chlapoch rezonuje predovsetkym v pouziti postavy cynic-
kého, byvalého , doktora”, ktory ,,cosi vyviedol, a potom sa na to zabudlo”, a ktory za
tmavymi okuliarmi désledne ukryva oci (ako ,.zrkadlo duse”). Nardzka na to, ako sa
vlastne dostal do partie vodi¢ov ndkladnych dut, by lahko mohla byt aj narazkou na
politické ¢istky 50. rokov a preto prezentuje neochvejnost politického systému, ktory uz
nemusi ,zatlkat” svoje prehresky. Istd ddvka subverzivnosti tu predsa len je — nie je
totiz isté, o a proti komu ,,doktor” vyviedol. Jeho tmavé okuliare ako rekvizita klasickej
hororovej symptomatoldgie z neho robia latentne zlého ,,Iného” v psychoanalytickom
zmysle. Pred zdverom filmu sa vsak tento nebezpecne ambivalentny muz preukaze ako
pozitivny hrdina, naplno participujtici na solidarite party, ktora prisla svojho vedtceho
odhovorit od pldnu priznat sa k svojim prehreskom, za ktoré by bol potrestany. Jedinou
postavou, ktord na neoblomnej vzdjomnej solidarite dlho participovat nechce, je pro-
tagonista reprezentujtci ,typ” ironika-zvodcu. Tento rozdiel medzi ironikom a cyni-
kom je vyrazne symptomaticky.

Film mozno chdpat ako obhajobu prava na individudlne, situa¢né posudzovanie
aktu, ktory by sa mohol v byrokratickom systéme povazovat za trestny ¢in. Na rozdiel
od podobného zdujmu Solanovych filmov sa vsak vo filme Dost dobri chlapi nielenze
nedostdvame pred sidnu inStanciu, ale ani na chvil'u nevidime Ziadneho predstavitela
studiacej moci. Kym osamely vedtici party kraca, snimany z vtacej perspektivy, smerom
k budove, v ktorej ma svojim nadradenym priznat, Ze zhresil, jeho parta mu prerusi
cestu a spolu s nim vyrdZa na svojich mohutnych ndkladnych vozidlach naspat.

Jediny, kto sa z ich spolo¢ného prejavu solidarity poktisa vymkntit, vSak nie je cynik,
ale ironik. Protagonista, ktory je sice jednym z najlepsich robotnikov, ale aj nenapravi-
telnym zvodcom Zien, pripominajicim mordlku volnej lasky predchddzajicej dekady.
Spolu s odhalenim jeho nie celkom bezpodmienecnej mravnej vyspelosti sii skorumpo-
vané idedly oboch minulych dekad, 50. i 60. rokov.

Nie je na tom ni¢ prekvapivé, ako by sa mohlo zdat. Dosf dobri chlapi si démyslenou
ilustrdciou axiémy, podla ktorej je pre vyspeltd normalizovani ideolégiu cynizmus
v kone¢nom désledku uZitocnejsi ako irénia, a tento cynizmus celkom isto nepotrebuje
len stachanovovské lamanie pracovnych rekordov.

Spomenuta axiéma vsak nie je nevinnd. Fascindciu, ktord dnes filmy odzrkadl'ujtice
dopyt po cynizme 70. rokov vyvoldvajd, mozno prirovnat k fascinacii dnesnym nacio-
nalizmom alebo rasizmom.

Nie som si istd, ¢i moézem poniknut sprdvnu stratégiu vysporiadania sa s mou.
MobZem sa k nej iba priznat, a difat, Ze aZ priznanie si tejto schopnosti byt fascinovany
ideoldégiou nds moéZe odviest k diskusidm, ktoré by neboli odptitané len od slabosti
resentimentov, ale aj od ignorovania pdZzitkov, ktoré sa ideologické obrazy snaZili
svojmu pozorovatelovi sprostredkovat. Je teda treba — podobne, ako navrhuje ,, postla-
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canovec” Slavoj Zizek — najprv prejst cez ,fantdziu”, na ktorej je ideolégia postavenad,
a az potom sa zbavime aj t¢inkov cynizmu.'*

JANA DUDKOVA
THE PUBLIC MAN 1970-1980

Our present knowledge of the Slovak cinematographic history is into a great extent
shaped thanks to efforts of the group of film scientists (V. MACEK, J. PASTEKOV A, M.
CIEL, M. SMATLAK, J. MACKO and others) who have within the period of several
years after 1989 revolution not only succeeded to systematize the basic cinamatographic
knowledge as such, but also have created new conception systems.

The kind of films of the previous era which could evoke in spectators enjoyment and
entertainment were not found, since the majority of films were normalization ones.This
consideration targets on a new assessment of the normalization phenomenon in the
Slovak cinematography, mainly in respect of its cynism reflected not only into well-
known censorship strategy and supervision over respective film preparatory phases, or
into a distribution of particular artists in various areas of production, but it is also
reflected in film texts. The spotlight of this consideration represent those films in which
linear ,realistic” narration is disturbed by complex systems of reminiscenses used in
a previous decade, in sixties, to achieve formal effects.

Tdto stidia je suicastou vyjstupu z grantového projektu VEGA 2/3029/25.

11 ZIZEK, Slavoj, c. d., s. 128.
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(NE)NAPLNENIE SNA
HEADANIE STARONOVYCH PRIESTOROV
V NOVYCH DIVADELNYCH BUDOVACH

DAGMAR PODMAKOVA

Predstavitelia svetovej organizacie divadelnych architektov, scénografov a technic-
kych pracovnikov divadla (OISTAT) v roku 1998 pri prehliadke novych divadelnych
budov v Nitre a v PreSove vytykali slovenskym architektom a divadelnikom architek-
tonickd, ale najmé ticelov zastaranost tychto stavieb. Nechapali preco Slovéci na konci
storocia eSte stavaju beténové sarkofdgy, ktoré viac obmedzuju tvorcov ako ich inspi-

ruji. Tazko bolo vysvetlovat, este tazsie pochopit, Ze projekty tychto budov vznikli uz
na zaciatku 70. rokov a stavby sa dokon¢ili aZ v rokoch 90.

* 3k %

V roku 1990 bola slavnostne odovzdand do uzivania nova budova Divadla Jonasa
Zaborského v PreSove. Bolo to po prvy raz od rozpadu Raktska-Uhorska, ked sa na
Slovensku postavila Specializovand budova, ktora ako celok mala slizit len divadlu.
O dva roky na to (1992), sice s mensou pompéznostou, zato vSak s vacSou tcastou
divadelnej obce, zacala pisat svoju histériu novostavba Divadla Andreja Bagara. O dva
roky dostavbou stiidiového priestoru k Narodnému domu v Martine (Divadlo Sloven-
ského narodného povstania, dnes opét ako Slovenské komorné divadlo) vznikol dalsi
novy scénicky priestor. Popri tom nesmieme zabudnit na skoncenti rekonstrukciu
Novej scény (1991), prestavané (doslova obratené) Divadlo ].G. Tajovského vo Zvolene
(1994), ¢i priam nanovo vystavanu petrZalski Arénu (1998), v ktorej z povodnej stavby
zostal vari len skelet.! A na rekonstrukciu a dostavbu kosického Stitneho divadla,
komplexni renovdciu starej preSovskej budovy Divadla ]. Zdborského, tpravu dvoch
byvalych bratislavskych kin na divadlda WEST a Astorka — kazda z nich v prvom plane
sledovala skvalitnenie podmienok pre umelecku tvorbu a sivisejtice technicko-admi-
nistrativne ¢innosti, ale kazda z nich sa do istej miery usilovala aj o adaptaciu priestorov
urcenych na uvadzanie divadenych inscendcii tak, aby vyhovovali potrebdm tvorby na
prelome tisicroci.

Splnil sa tak slovenskym divadelnikom sen o moZznosti pracovat v stidiovych
priestoroch, projektovanych a postavenych Specidlne len pre divadlo? Mdzeme hovorit
o priamej tmernosti medzi ponukou novych profesiondlnych experimentdlnych

! Budova Arény, postavend v roku 1899, patri sice medzi historické budovy, ale po rekonstrukcii tu vznikol
divadelny priestor pre potreby pantomimického siboru. Architekti ,zostladili potreby modernej divadelnej
technoldgie a poziadavky pamiatkovej ochrany. Divadelny priestor riesili ako klasicku sélu s kapacitou hladiska
298 sedadiel.” Blizsie pozri LACIKA, Ivan: Historickd divadelnd architektiira na Slovensku v stredoeurdpskom kon-
texte. In: The Slovak Theatre — Historical Theatre Architekture in Slovakia. Bratislava : NDC, 1996.
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DIVADLO JONASA ZABORSKEHO

=F
Celny pohl'ad na novostavbu Divadla Jonasa Ziborského v PreSove. Architektonicky névrh Ing, arch. Frantiek
Jasenko. Snimka archiv Divadelného tstavu.

priestorov, predovsetkym v tcelovych novostavbach v PreSove, Nitre a v Martine
a zmendch ¢i premendch divadelného priestoru, ktoré by sa premietli do pravidelnej
¢i nepravidelnej dramaturgie prostrednictvom scénografickej zlozky?

Pri hladani odpovedina takto Siroko koncipované otdzky sa stistredme len na oblast
¢inoherného divadla a na novopostavené divadelné priestory.

Nemozno sa cudovat, zZe divadelnici s netrpezlivostou ¢akali na dokoncenie velkych
stavieb v PreSoveiv Nitre. Z technickej stranky, najma vsak zbezpecnostného hladiska,
si historickd budova v PreSove i td novodobejsia, byvald Sokolovna v Nitre, prestavand
este koncom 40. rokov na divadlo, vyzadovali generalku. Pri ich zatvoreni by sa ich
¢lenovia stali ,,putovnymi skupinami” po réznych kultirnych domoch, ktoré casto
nespliali ani len tie najzdkladnejsie podmienky na divadelnd prevadzku. Nedobré
sktsenosti bratislavskej Novej scény, ale i Zvolenc¢anov, nabadali riaditelov v PreSove
i v Nitre uprednostiiovat rokovanie s doddvatelmi v Kladne, Ostrave, Brne a dalsich
mestdch pred umeleckymi otdzkami. V Presove najma spevohra potrebovala na vacsie
produkcie viac priestoru a ¢inohra po niekol’kych inscendcidch stidiového typu vinom
ako domdcom priestore vkladala velké nddeje do experimentdlnej sdly. V Nitre bola
situdcia trochu odlisnejsia. Jednostiborové ¢inoherné divadlo si pred dokoncenim bu-
dovy zacalo klast otazku potreby prestahovania sa, lebobudova DAB zbezpecnostnych
dévodov nemohla ¢akat na dostavbu a uz v druhej polovici 80. rokov prebehla vzdy
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pocas letnych prazdnin ¢iastkovd rekonstrukcia. V Nitre iSlo skér o ziskanie zodpove-
dajtcich priestorov pre umeleckd zlozku divadla (Satne, priestory dramaturgie, rezi-
sérov), ako aj pre technickd zlozku.

V Presove i v Nitre tvoria divadld, umiestnené v centrach, na okraji ndmestia, do-
minantu. Zvonku na prvy pohlad uptita mnoZzstvo beténu a malo vzdusnosti. Obidve
budovy majui dve sdly: velkd a mensiu, teda hlavni a tzv. stidiovi. V PreSove md
hlavnd sdla 662 kresiel, hlavné javisko, dve bo¢né javiska a zadné javisko. Javisko je
relativne Siroké — portalovy otvor sa proscéniovymi krytmi dd nastavit na sirku od 11
do 32 metrov, a to v minimdlnych ¢asovych intervaloch. Ma pomerne velké proscé-
nium, ktoré zakryva orchestrisko. Divadeln{ architekti sa v 80. rokoch (niektori este aj
dnes) nadchynali moZnostou variability portalu na kukétkovy priezorovy priestor, ¢i
na amfitedtrovy alebo halovy. Potvrdila sa vSak skuto¢nost, na ktord uz vtedy upozor-
novali divadelni kritici, Ze v pripade ziiZenia Sirky proscénia, napr. od 11 do 18 metrov,
divéci na kraji radov nebudd vidiet ¢ast scény, ktord sa na takomto ztizenom javisku
nachddza na ich strane. A prax im dala za pravdu. ReZiséri sa tiito nezhodu v mysleni
projektantov a divadelnych praktikov snazili neskér vyriesit vysunutim mizanscén
i celého diania na proscénium. Tym vsak skomplikovali scénografické riesenie, ktoré
sa muselo spolahniit skér na statické riesenie, pretoze nemohlo vyuzit v plnej miere
hydraulicky vystivané stoly, ktoré samozrejme nad a na orchestrisku nemézu byt.
Nastastie nad orchestriskom je vSak umiestnenych sedem bodovych tahov (nad hlav-
nym javiskom je ich tridsat). A tak dochddzalo ku kompromisom: inscendtori bud
vyuzivali celé javisko aj s technikou (najmé pri tituloch zo spevohry), alebo cast na
scéne (bocné sedadld v radoch sa zakryli, jednoducho sa neobsadzovali). Prevadzka
Casto obsadzovala len predndi cast radov a zadna ¢ast hladiska sa oddelila. Jednoducho,
vacsi kukatkovy priestor zmensili len na mensi.

Vrédtme sa vSak k moznosti variability scény. Sedem samostatne hydraulicky ovla-
danych stolov (2 x 16 m) umoziiuje postupné nastivanie kazetovej tocne zo zadného
javiska. Toctia je tu dvojitd (rozmer kazety 14 x 16 m, priemery to¢ni 7 m a 13 m) a moze
sa otdcat v oboch smeroch. Stoly sa mézu dvihat i spustat do vysky + 3, 6 m (spolu
7,2 m). Ich naklanacie zariadenie umoziuje vytvorit na hlavnom javisku Sikminu.
Dalsie technické parametre (povrazisko, rosty povraziska, ldvky hlavného a zadného
javiska, kontraportal, horizonty, prospektové tahy atd.) st uz zaujimavé pre divadel-
nych architektov, technickych pracovnikov divadla a scénografov, nie pre teatrolégov.
Na druhej strane je vSak dobré vediet, ako je rieSené ozvucovanie, najmé osvetlenie
(rozmiestnenie reflektorov).” Hoci dnes, po 15 rokoch od zacatia prevadzky v tejto séle
uz nie je problémom pridanie dalsich reflektorov v stilade s dodrzanim technickych
noriem.

V Nitre sa zacalo stavat nové divadlo neskorsie, nevzniklo tu uz také velké ,, mon-
Strum”, ktoré napokon charakterizuje isty prid divadelnej architekttiry 60. a s¢asti aj 70.
rokov. Hlavnd divadelnd sédla ma 600 miest, rozdiel 62 miest je v porovnani s PreSovom
zanedbatelny. Javisko sa aj tu sklada z hlavného javiska, dvoch bo¢nych javisk a zad-
ného javiska, aj tu st zdvihacie mosty a stoly. Sirka portalu je od 12 do 19 metrov.

2 Bliz8ie pozri interny rozmnoZeny materidl Divadla Jonasa Z&borského, ktory divadlo poskytlo novindrom
a hostom pri otvoreni novej budovy. Odtial som Cerpala aj technické parametre o experimentélnej sale DJZ.
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Bocny pohl'ad nanovostavbu Divadla Andreja Bagara v Nitre. Napravo hlavny vchod do budovy. Architektonicky
ndvrh Ing. Juraj Hlavica. Snimka archiv Divadelného dstavu.

Délezitejsie je, Ze kazetova tocnia (12,3 m) sa da vysuntit az na proscénium. Rozmer
javiska je 14 x 14 m a aj tu sa skladd zo siedmich javiskovych mostov (velkost jedného je
2 x 14 metrov) a ich zdvih je o nie¢o mensi ako v Presove (od -2,4 m do +2,8 m). Velkd
sdla md Styri proscéniové tahy (nad javiskom je ich dvadsatdevit). Samozrejme, aj
v Presove, aj v Nitre st k dispozicii javiskové vozy, na ktoré sa daju nalozit vopred
nachystané scénické dekoracie. Hladisko sa riesilo ako amfitedter, teda podobne ako
v PreSove. Krajné sedadld v polovici radov st vsak na trovni polovice bo¢nych javisk,
¢o ma za nésledok rovnaky vysledok nerovnomernosti viditelnosti ako v Presove.
Divéci z tychto miest nevidia na dianie na javisku na ich strane javiska, ak sa rezisér
rozhodne vyuzit celd Sirku javiska.

Obidve tieto velké, teda hlavné saly by sme mohli nazvat pravideInym priestorom,
napriek tomu, Ze sa $irka proscénia d4 menit. Stidiové sély su rieSené rozdielne. V Pre-
Sove pod hlavnou sélou, v Nitre paralelne na jednej trovni. V PreSove ma experimen-
tdlne Stddio tvar nepravidelného Sestuholnika, ktorého zdklad tvori 62 zdvihacich
trojuholnikovych stolov. Z nich mozno ubovolne vytvdrat javisko a hladisko. Maxi-
madlna kapacita je 120 az 140 kresiel, podla vyuzitia stolov. Dvadsatdevat bodovych
tahov umoziuje aj scénografické vyuzitie. Stoly umoznujui variabilne prestavovat
vyskovi droven podlahy v rozmedzi 1,05 m. Do sély sa dé oficidlne vojst cca z polovice
az dvoch tretin obvodu, ¢o do istej miery obmedzuje inscendtorov. Vchod do experi-
mentdlnej sdly je bud cez hlavny vchod a schodistom dolu, alebo od podzemného
parkoviska, ktoré je priamo napojené na foyer tejto sély.
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V Nitre ma Stddiovy priestor, tzv. Mala séla tvar osemuholnika, zloZeného z 235
pohyblivych stolov Sestuholnikového pédorysu. Stoly sa nedaju zo zékladnej polohy
zdvihat, len spustat do vysky — 0,90 m. Mensi pocet bodovych tahov — osem, este
vyvazuje dalsich osem kusov tahov, ktoré st umiestnené po obvode a sliZia védcsinou
na zavesenie horizontov. Stoly sa ovladaju elektricky, dajd sa vSak aj manudlne. Hla-
disko je teda variabilné a pohybuje sa v zavislosti od velkosti scény kaZzdej inscendcie,
t.j. od 90 do 160 miest.’ Jeho kapacita je podmienend od vy¢lenenia stolov pre divacku
cast, lebo na jednom stole je mechanizmus len pre jedno kreslo (podobne ako v Presove).
Tak je vytvoreny dostato¢ny priestor pre pohodlie divdka, najmé vSak pre maximdlnu
viditelnost. Vstup divakov do sély je mozny zo Styroch strdn obvodu. Oficidlny vchod
do sély je na trovni prizemia osobitnym vchodom do budovy a potrebou vyjst hore
schodmi, alebo hlavnym vchodom do budovy divadla, odkial treba vyjst na 1. poscho-
die, kde je vchod do velkej a dalej aj Malej saly.

V Case planovania a stavby tychto budov neboli na Slovensku Specidlne divadelné
§tadia.r V 70. a 80. rokoch 20. storoéia sa hralo v kluboch, v muizeéch, v Presove dokonca
v kotolni medzi studenymi kachli¢kami a stipmi. ReZiséri i scénografi sa tak stavali
tvorcami nepravidelnej dramaturgie v nepravidelnom priestore. Tento termin Petra
Scherhaufera a Jana Zavarského ma viacero vyznamov: vyjadruje nepravidelné insce-
novanie v priestore, priestor nepravidelného inscenovania, nepravidelny priestor in-
scenovania, inscenovanie v priestore nepravidelnosti... Mozno pod neho zahrniit aj
inscendcie vytvorené nielen v divadlach s inym neZ priezorovym priestorom, ale aj
také, ktoré vznikli v klasickom priestore premenou na neklasicky priestor, napr. vy-
tvorenie javiska i hladiska na javisku. Alebo prax tzv. poddivadiel v 70. a 80. rokoch,
kde doméci herci nastudovali mensSie ttvary nad rdmec svojich zamestnaneckych po-
vinnosti v pivni¢nych priestoroch (Nitra, Martin), ¢i v inych cudzich ,nedivadelnych”
priestoroch. To si vyzadovalo iné myslenie, od dramaturgie cez scénografiu az po
herecké vyrazové prostriedky, ktoré museli byt zdkonite odlisné od tych, s akymi pra-
covali v klasickom velkom priestore. V tychto , ndhradnych” priestoroch ich okrem istej
stiesnenosti urc¢oval aj blizky, ¢asto bezprostredny kontakt s divdkom. Tam scénografi
pracovali s minimdlnymi vytvarnymi prostriedkami, striedmo s rekvizitou, svetlom,
ktoré sa aktivne podielali na dramatickej akcii a vo vzdjomnom vztahu nadobtdali
nové vyznamy.

A odrazu mali k dispozicii volny, variabilny priestor, technicky dobre vybaveny.
Ukézalo sa vsak, Ze dramaturgie divadiel neboli na tieto nové priestory este pripravené.
Prechod z klasického, mensieho priezorového priestoru do velkych sdl panoramatic-
kého uhla alebo do maximdlnej variability Stidiovych scén, ohranic¢enych iba stenami
saly, neznamenali prelom v mysleni slovenskych scénografov. Hoci z mnoZstva scéno-
grafov vari len Jozef Ciller, Stefan Hudék a Jan Zavarsky mali uz vtedy dostato¢né

3 Informécie som ziskala z materidlu, ktory mi poskytol pan Ing. Stefan Ondica z DAB Nitra.

*Stddio S bolo v priestoroch bratislavského hotela Tatra dokoncené prestavbou byvalej Tatra revue v roku
1982. Nejde vsak o novt stavbu. Sdla ma osemuholnikovy pédorys s moznostou variabilného rieSenia javisko —
hladisko pre 200 divakov. Variabilitu umoZziiuje aj systém svetelného, scénického, elektroakustického vybave-
nia. Vo svojom &ase patrilo k §pi¢kovym priestorom $tidiového typu v CSSR. Nemalo véak staly stibor, bola to
umeleckd scéna Slovkoncertu, koncertnej a umeleckej agenttiry. NeskorSie aj tu vznikali vlastné produkcie.
Z pohladu vyuzitia variability sa najviac ,,osved¢il” model javiska s polkruhovitym hladiskom s odstupnova-
nymi sedadlami. Javiskovd cast sa podla potreby vystiva viac ¢i menej dopredu.
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skiisenosti s nepravidelnym priestorom. Jozef Ciller bol pri zac¢iatku tvorby brnianske-
ho Divadla Husa na provadzku a neskér s Petrom Scherhauferom vytvoril osobity jazyk
scénografie v ochotnickom divadle, ktort charakterizovalo variabilnost a hravost jed-
notlivych predmetov na scéne. Stefan Hudak riesil podobné problémy v Malom diva-
delnom $tidiu v Kosiciach s dramaturgom Stefanom Othom a reZisérom Jozefom
Prazmaérim. Jan Zavarsky prebral Cillerovu Stafetu v Divadle na provazku v spolupréaci
s Petrom Scherhauferom i Petrom Oslzlym, pricom paralelne tvoril i v trnavskom Di-
vadle pre deti a mladeZ. V 70.1i80. rokoch dosiahli vrchol svojej tvorby, ktord sa viazala
na rezisérov — Petra Scherhaufera, Petra Oslzlého, Lubomira Vajdicku, Blaha Uhldra,
Jozefa Prazmdriho a dalsich. Ostatni reziséri sa s nepravidelnou dramaturgiou v ne-
pravidelnom priestore stretavali sporadicky (napr. Jozef Bednarik v nitrianskom Pod-
divadle).

S odstupom ¢asu musime konstatovat, Ze nové divadelné priestory sa nestali stre-
diskami novych divadelnych snaZeni, nového divadelného jazyka. Takého, ako si slo-
venski divadelnici predstavovali pri predstaveniach Divadla na provazku, ¢i Studia Y,
s ktorymi sa pravidelne stretdvali na celostatnych festivaloch Divadelnd mladost
(Ceské Budgjovice, Presov) a v poslednych roénikoch uz aj na Divadle dnesku (Ostrava,
Kosice).

Pripomenime, Ze repertodr divadiel sa zmenou politicko-spolocenského systému
zaciatkom roku 1990 zdsadne zmenil, niekolkoroéné koncepcie dramaturgii nahradil
repertodr zloZeny z hier dovtedy neodporicanych dramatikov, najmé zdpadnych, na
ktorych dovtedy neboli financie, a Specidlne na diela sticasnej nemeckej a angloameric-
kej dramatiky. Divadld vyrazne obmedzili zjazdy, a hoci mohli viac vyuZzivat svoje
vlastné javiskd, a tym aj vsetky ich technické moZnosti, v tvorivom rozlete ich obme-
dzovali finan¢né podmienky. Z divadla sa na zaciatku 90. rokov vytratil divak, menejsa
reprizovalo. V tejto situdcii uz aj vedenia divadiel prestavali podnecovat experimento-
vanie, hladanie novych moznosti tvorby. Zo Specifickych sél sa postupne stali reperto-
drové priestory, t. j. komornejsie hry uvadzali divadld v stidiovych sélach, vacsie
(najmé obsadenim) na velkych javiskach.

Stidiovy priestor v Martine koncipovali s inou filozofiou ako v Pregove ¢&i v Nitre.
Pocitali nielen s divadelnou produkciou, ale aj televiznou, najméa na vyrobu televiznych
inscendcii. V tom case Slovenskd televizia pripravovala mnoZstvo inscendcii pre do-
spelych (len tzv. pondelkov bolo 53), ako aj hry pre deti a mladez ¢i vysielania pre skoly.
Uvazovalo sa najmé s hereckym potencidlom, ktory predstavovalo martinské Divadlo
SNP. Projekt zahftial aj moznost usporadivat v Stidiu iné produkcie — hudobné,
modne prehliadky a iné. Preto je zdkladom podorysu priestor 18 x 21 metrov s perfo-
rovanym stropom s dvomi ocelovymi rostami so Siestimi bodovymi tahmi a pohybli-
vymi svetlami. Po strandch saly s viacti¢elové ochodze. Na zadnej stene je umiestneny
vytah, ktory sa da pouzivat aj ako scénograficky prvok (napr. Jozef Ciller ho tak aj
vyuziva), a ktory spédja sklad kulis a ostatné priestory (od prizemia po druhé poscho-
die). Stidio je umiestnené na prvom poschodi, ochodze na druhom. Moznost néstupu
hercov je po celom obvode sdly, divaci prichddzaji len z jednej strany (od schodista pre
verejnost). Variabilnost sedadiel povodne umoznovalo hladisko vytvorené len zo sto-
liciek, neskorsie Specidlna konstrukcia s tvrdymi sedadlami, ktoré sa neskor potiahli
mékkou vyplnenou koZenkou. Divadelna prevddzka ukdzala, Ze zmeny hracieho prie-
storu si ndrokujui zvyseny cas na rozloZenie a opdtovné zloZenie tejto konstrukcie do
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Zadny pohl'ad na Stiidio Slovenského komorného divadla Martin. Charakterizuje budovu ako fabriku na umenie.
Pod strechou vidno zasklené ochodze. Architektonicky navrh Ing. arch. Mikuld$ Rohrbock a Ing. arch. Vladimir
Kordik. Snimka archiv Divadelného dstavu.

iného tvaru. A tak sa divadlo o par rokov po otvoreni stddia rozhodlo nainstalovat
navonok stabilné hladisko zlozené z fixnych radov a sedadiel-lavic, ktoré smeruji od
podlahy po ochodzu. Na prvy pohlad stabilné preto, lebo Martincania dnes mélokedy
pracuji s premenlivostou priestoru hladisko-javisko, hoci masivna konstrukcia seda-
diel sa da rozlozit a zloZit aj inak. Domaéci spociatku vyuzivali variabilitu saly (hraci
priestor, hfadisko), neskdr objektivne podmienky prevadzky zmenili priestorovi ex-
perimentédlnost na suplovanie tradi¢ného javiska a hfadiska. Divadlo sa totiZ pripra-
vovalo na zatvorenie budovy Ndrodného domu a prenesenie tvorby na nasledujtice
roky do stidiového priestoru. Pri dramaturgickom plane, ale najma pri scénografickej
zlozke sa muselo rétat s nie vel'mi technicky vyspelymi priestormi kultirnych domov,
kam divadlo chodilo na z&jazdy. Preto sa scénografia ststredila na jednoduchost, ¢o
najmenej vyuZzivajuc tahy i prestavby. Postupom ¢asu sa z martinského Stidia stala
ndhradnd komornd scéna tradi¢ného divadla s klasickou oponou. Po otvoreni zrekon-
Struovaného Narodného domu sa azda prinavrati plné vyuZitie Stidiového priestoru.
Ako z hladiska inscena¢ného experimentu, tak aj z pohfadu scénografickej zlozky.

* % ¥

Prvou premiérou v stddiovych priestoroch Divadla Jondsa Zaborského v Presove
bola Hordkova Skaza futbalu v meste K. (1990) v rézii Romana Poldka. Scénograf Jan
Zavarsky vytvoril ohranicené redlne ihrisko, ktoré od divakov oddelil sietou. Izolova-
nost od tohto priestoru podporovalo aj ¢lenenie kresiel (na kazdom stole jedno), do-
statocne od seba vzdialenych na posuvnych stoloch. Z ,redlneho priestoru” futba-
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Cinohra Divadla Jonasa Zaborského Preov. Victor Haim: Valéik ndhody, premiéra 15. 5. 1992. RéZia: Ivan Holub.
Vyprava: Vladimir Cap. Barbora Holubova (Zena), Peter Trnik (Anjel). Snimka archiv Divadelného dstavu.

lového zapasu coraz castejSie vykopli loptu do priestoru divédkov. PredlZovanie ¢asu
ndvratu lopty sa stalo metaforou na ¢akanie na vitazstvo nielen v Sportovom dueli, ale aj
v etike (o tom je vlastne hra). Technické parametre Stiidia umoznili vyvrcholenie katas-
trofickej vizie. Na zaver sa totiZz ihrisko prepadne, z povrchu zemského zmizne celé
mesto (pohyblivost stolov smerom nadol). Flia¢ik zeme, ktory sa uchoval, vSak daval
nadej na dalsi Zivot.

Délezitym projektom, ktorym sa pootvorili pomyselné dvere do zdkulisia novej
budovy, bola inscendcia hry Victora Haima Valcik ndhody (1992). Rezisér Ivan Holub
ststredil komorny pribeh dvoch 'udi do velkej skidsobne. Citovid vyprahnutost avizo-
vala z jednej strany neomietnutd stena, na ktorej sa dalo sledovat spdjanie tehdl (ostatné
steny scénograf Vladimir Cép zakryl), z druhej kontakt so sticasnostou — bar, stol,
stolicka a herec. Napriek pévodnému nestihlasu bezpecnostnych technikov pravidelne
hravat v tychto priestoroch, rozhodnutie inscendtorov uprednostnit skisobnu pred
,technicky dokonalym” Stidiom sa ukédzalo ako vhodnejsi. Najmé pre blizsi kontakt
herca a divédka.

Peter Scherhaufer priniesol ako prvy zadsadni zmenu vo vnimani divadelného prie-
storu presovského divadla, a tym aj scénografie v 90. rokoch. Jeho projekt — scénické
¢itanie Kemu ce treba, ktory vznikol v roku 1990 a realizoval sa v roku 1991, oZivil ospali
tradi¢nd atmosféru v slovenskom divadle. Pritom rezisér len pokracoval v tom, o si
scasti tispesne overil v Brne v Divadle na provazku a ¢o uz preslo Eurépou. Mal za
sebou Medzindrodny projekt Mir Caravane Odysse ‘89, kde stibory z viacerych krajin
putovali naprie¢ Eurépou. Tu ,cestoval” len po novej budove preSovského divadla
a dosiahol hned dva ciele. Po prvé oZivil budovu, priblizil tento betonévo-traverti-
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Divadlo Joné$a Ziborského Presov. Projekt Kemu ce treba ‘91 - V. Cierny vlas (Performance), premiéra 15. 9. 1991.
RéZzia: Peter Scherhaufer. Scéna a kostymy: Miroslav Matejka. V popredi Jozef Strazan. Snimka archiv Divadel-
ného dstavu.

novo-zulovy kolos divikom. A po druhé predstavil novy pristup k hereckej praci,
a tym aj scénografii. Jednoducho, ,odklial” novi budovu, dokazal jej divadelnost
nielen skrze dve saly. Vyuzil v nej priestory od vstupnej haly, cez javisko, obidve sdly,
aby napokon prisiel do priestoru na namestie pred divadlo. Zacal od experimentdlnej
sély s deviatimi mikropribehmi pod spolo¢nym ndzvom Siipis dravcov. Scénograf Vla-
dimir Cép roz¢lenil plachtovinou tento priestor na jednotlivé minipriestory tak, Ze
kazdy z uc¢inkujticich hral vo svojom. Divéci prichddzalia odchddzali po 20-30 ¢lennych
skupinkach v intervale patndstich minit. Hralo sa paralelne. Zvuk z jednej kéje sa
miestami prelinal so zvukom z vedlajsieho priestoru, navzdjom sa poculi herci i divaci
(reakcie). Rovnako dobre to vyznievalo aj na zdjazde, napr. v sale bratislavského Istro-
polisu. Jednotlivé ,mansiény” boli scénograficky jednoducho vybavené. Projekt Nikdy
nie som z formy, pretoZe nikdy nie som vo forme (Grenoble podla Andreja Varhol'u) uviedol
P. Scherhaufer v skisobni, atakujtc divdka zo vSetkych strdn. Strateny raj? (scénograf
Stefan Bunta) herci spolu s divakmi hfadali v priestoroch javiska velkej sly, na ktorom
im reZisér postavil ,letny amfitedter”. Pri Presovskyjch jatkdch, ktoré boli v poradi stvr-
tym projektom, scénograf Miroslav Matejka vyuZil na dosiahnutie vyznamovej drama-
tickosti v experimentdlnejsale priam prazdnu scénu vo vyznamovom kontrapunkte s jej
castami (napr. vesiaky s kabatmi i dalsim odevom, minimélne popravisko), ktoré znd-
sobovali spolu s hereckou akciou tidernost a celkovi vypovedni hodnotu. Nezabud-
nutelnou zostane v pamiti scéna zarezdvania kohtita generéla Caraffu v podani Milana
Antola. Inscendciu vSak divadlo hralo ad hoc i v exteriéri, na pédiovej konstrukcii
priamo v miestach, kde sa historické udalosti odohrali.

Zrkadlovym extrémom vyuzitia tohto stidiového priestoru bola piata cast projektu
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pod nézvom Cierny vlas, ktord sa odohrévala na namesti pred divadlom. ReZisér v nej
konfrontoval svet ciganskych rozpravok s realitou. Vytvarnik Miroslav Matejka musel
vo velkom priestore pracovat s velkymi castami vypravy. Kym sila hercov bola v spe-
vackej i tanecnej zlozke, vo vytvoreni imaginativneho sveta, scénografické prvky vy-
uzivali premenlivost a kontrapunkt. V stiboji dobra a zla sa napriklad velky stavebny
bager sa premenil na draka, hasi¢ska tatrovka zas na dobr velrybu; inscendtori vyuZili
dymovnice a ohiiostroj na obrazové vyjadrenie prejavu volnosti a neviazanosti i fareb-
nosti myslenia. Prichddzalo aj k dal$fm vyznamovym posunom, napr. ako sti¢asnost
utldca kultiru mensiny, z mensiny spravila straSiaka ap. A fungovalo to aj neskor na
festivale pred nitrianskym divadlom pre festivalovych hosti Divadelnej Nitry a scasti aj
miestnych divakov. Posledna cast Na stred Ameriky karéma murovana sa okrem experi-
mentdlnej saly odohrdvala i vo vstupnom foyeri na -1 poschodi i pred vstupom do
divadla na v podchode na parkovisku.

V 90. rokoch, najmé v tychto novych divadelnych priestoroch, dynamizovana scé-
nografia zo 70. rokov, ktorej hlavnym predstavitefom bol Jozef Ciller, usttipila do
pozadia a uprednostiiovala sa skratka, znak, kontrapunkt. Aj farebnost sa na cas stia-
hla, aby sa k nej scénografi opat mohli navratit eSte s vacSou pompéznostou. Prikladom
st velké platna muzikdlov na Novej scéne i v nitrianskom divadle, ale mozno sem
zaradit aj Hatinov a Scherhauferov presovsko-kosicky projekt Kde lezi nasa bieda. Jeho
stvrtd Cast bola rozprdvka pre deti pod rovnomennym ndzvom. Cielom bolo vtiahnut
deti do deja rozpravky, avsak nie klasickym oslovovanim a zaddvanim otdzok, cakajtic
na odpovede. Projekt pozostdval z viacerych rozpravok Pavla Dobsinského, z ktorych
vzniklo aktivne putovanie za Biedou. Inscendtori vyuZili naozaj vSetky casti novej
budovy presovského divadla (aj bo¢né javiskd). Deti putovali po budove, mohli sa
pritom dotknit nielen veci, ktoré im dovtedy zakazovali — v hfadisku i na javisku,
ale aj rekvizit (volne visiacich kostymov a pod.). A mohli sa s nimi sticasne aj hrat,
a tak sa zapéajat do inscendcie. Stefan Bunta pre ne vytvoril jednoduchy zazraény svet,
ktorého sa stali sticastou, vediac o tom, Ze nejde o iluzivny svet. Takato koncepcia bola
vSak ndro¢nd na priestory (naraz sa ,hralo” vo vsetkych priestoroch), na technicky
personal (zbezpecnostného hladiska, lebo detineraz prechddzali po ldvkach—vo velkej
séle zhladiska najavisko, stdli pod tahmi a reflektormi) a na obmedzenost ndvstevnosti
(skupinky max. 40 deti). Aj ked sa inscendcia dozila len Siestich repriz, nemozno najma
v stivislosti s divadlom pre deti a novym priestorom na fiu zabudndit. Lebo okrem
spoznavania divadelného sveta rozprdvky a reality sa deti mohli nadychat aj divadel-
nej architektiry.

Aj ked sa to priamo divadelnych novostavieb netyka, nemozno nespomentit, Ze
Peter Scherhaufer a jeho dvaja Ziaci Milena Hurajova a Michal Hatina vytvorili najvacsi
projekt v plenéri na Slovensku, ktory sa uskutocnil v Kosiciach. Stalo sa nim verejné
putovanie — pouli¢né divadlo Open air environment (Bocatius "98). Text znel z ampliénov
a dopovedtivali ho ¢i len volne sprevddzali, pohybové akcie. Hralo sa na Siestich mie-
stach, kde sa sprievod zastavil, aby odohral epizédu. Scherhaufer a jeho Ziaci vyuzili
mnozstvo technickych vymozenosti, voziky, autd, polievacie vozy, kostymy dobové,
stcasné, klietky, masky, babky. Vytvarno-vizudlne obrazy striedali obrazy realistické,
priam naturalistické. Scénografom bol sice Pavol Andrasko, ale tazko v tomto projekte
oddelit vytvarnikov od autorov koncepcie a rezisérov. Toto divadlo sveta odvtedy na
Slovensku ni¢ neprekonalo. Ani v plenéri, ani vo vnitri budov.
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Divadlo Jonasa Zdborského Presov. Projekt Kemu ce treba ‘91— VII. Na stred Ameriky kar¢ma murovana, premiéra
7. 12. 1991. RéZia: Peter Scherhaufer. Scéna a kostymy: Miroslav Matejka. Zdber z inscendcie. Snimka archiv
Divadelného dstavu.

Po novembri 1989 sa divadelnici citili stiesnene v priestoroch, akokolvek novych,
technicky dobre vybavenych. So slobodou slova a prejavu sa chceli dostat von, velakrat
sa za ,inakost” vzddavali kvality.

V nitrianskom divadle sa popri velkych svetovych tituloch na velkej scéne sustredili
predovsetkym na muzikély. Ostatna dramaturgia sa utiahla do Stidiovej, experimen-
talnej sdly. Vznikol z nej skor komorny priestor, v ktorom dostavali prilezitost mladi
tvorcovia — reZiséri i vytvarnici. Neraz v konfrontac¢nej dramatike. MoZno preto sa
dramaturg a reZisér Svetozar Sprusansky rozhodol uviest Cechovovu Cajku (1999)
v sklade kostymov (vytvarnicka Anna Gruskova). Uprostred neosobnych, usporiada-
nych priestorov, medzi pohyblivymi technologickymi zariadeniami s efektnym prie-
hfadom z podzemia javiska do vysok divadelnej sdly sa odohrdvalo cosi ako
psychodramaticky pribeh o psychologickom zdkulisi divadla a hereckého povolania.
Strohd a chladnd elegancia architekttiry a techniky kontrastovala s vypatou Iudskou
emocionalitou, plnou afektov, sebaklamu, hrubosti a nestastia. V malom obd{zniko-
vom priestore tak vzniklo klasické zrkadlo — z jednej strany nevelky pocet divakov na
stolickdch, na druhej strane pouZitie architektiry divadelného podzemia i konstrukcie
scénickej techniky. Mladi herci hrali predovsetkym o sebe a o sti¢asnosti. V tom rezijna
koncepcia korespondovala s netradi¢nym zdkladnym priestorom.

V roku 2003 Sprusansky dokonca ,,z divadla odisiel” a Cechovove Tri sestry insce-
noval na druhej strane ndmestia, v sale Ponitrianskeho mtzea. V uzavretom malom
priestore (madarska vytvarni¢ka Andrea Bartha) posadil divakov z dvoch strdn v pra-
vom uhle a v tych druhych hral. Blizkost herca i divdka zvysila nielen konfrontacnost
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Stidio Divadla Slovenského nérodného povstania Martin. Claude Confortés: Olympionicky, premiéra19.11.1993.
Ré7ia: Stefan Korenéi. Scéna: Jaroslav Valek. Kostymy: Radoslava Jandkova. Zlava Tubomira Krkoskova (La-
rigotte Ducassovd), Jana Olhovad (Julie Nervalovd). Snimka archiv Divadelného tstavu.

témy, ale zndsobila jej aktualnost. Beznddej, neradostné ¢akanie na budicnost precha-
dzalo na divéka, priam ho napéddalo opytat sa: kto si a kam krac¢as?

Podobné otdzky si zacali divadelnici klast v martinskom divadle. Skor ako mali
dostavané Stiidio DSNP si zacali vytvarat javisko i hfadisko na javisku. Po Gorgeyovej
hre Ide Pesek dokola (vytvarnik Jozef Ciller, 1993), podobne postupoval Jan Novosedliak
pri Pustokvete (1997). Z pravej strany z pohladu divdka uzavrel priestor Zeleznou opo-
nou, z lavej zas zadnou stenou zadného javiska — poskrabanou a zni¢enou. Za chrbtom
divdkov, sediacich v pdr radoch na schodovo postavenych praktikdbloch zostala fava
strana javiska z pohladu sdly a oproti nim inscendtori odhalili pravi stranu javiska.
Tento priestor dostatocne navodil beztitesni situdciu, potom uz stacilo naozaj len par
rekvizit, priestor zostal volIny.

V Stidiu DSNP este pred oficidlnym otvorenim uviedli Confortésove Olympionicky
v rézii Stefana Korenéiho. Scénograf Jaroslav Valek vytvoril arénu so §tvorcovym pddo-
rysom, ktort zo Styroch strdn obkolesil divakmi. VnitrajSok arény ohranicil zrkadlo-
vymi mantinelmi a podlahu naplnil drobnym strkom. Na tento stadién —boxersky ring
zvrchu spustil a aj dostatocne vyuZil svetelné i reprodukéné zariadenia, ¢im sa zvyraz-
nila nadcasovost hry. Uprednostnenie ak¢nosti (neustdly pohyb hereciek) pred dozne-
nim repliky, jej vyznamu, hfadanie kontaktu s divakmi na vsetkych Styroch strandch
pripomenulo potrebu inakosti pouZitia vyrazovych prostriedkov. Ozajstny dazd zo
stredu javiska upriamil pozornost na technické vymozenosti tohto priestoru.

Stidio Divadla Slovenského narodného povstania Martin. Jules Verne - Pavel Kohout: Cesta okolo sveta za 80 dni,
premiéra 13. 5. 1994. Rézia: Matii$ Otha. Scéna: Stefan Hudak. Kostymy: Radoslava Jandkovd. Zlava Ivan Gia¢,
Martin Hornidk, Rendta Rundova. Snimka archiv Divadelného tstavu.

Pri prvom velkom projekte pri oficidlnom otvoreni martinského stidia — Hordkovej
hre Divnyj Janko s podtitulom Apokalypsa podla Janka (Krdla) - Jozef Ciller usadil divakov
oproti sebe na dlhsej strane obd{znikového podorysu. Z jednej strany uzatvoril priestor
velkou sikminou od podlahy po vrch. Predstavovala metaforu hladania si miesta slo-
venského naroda na mape Eurépy, neustdle sa Skriabajticeho navrch, kde len niektorym
je stidené stét, odtial sa pozerat a druhych provokovat ¢i poucovat. O dva roky neskor
pri inscendcii dalsieho Hordkovho textu ,,...prid" krdlovstvo Tvoje...” postavil oproti di-
vakom v stiddiu mdr s jednymi dverami — von alebo dnu. Zlava sklad nepotrebného
nabytku bol obrazom historickej skiisenosti, ktorou ndrod sice presiel, ale nema odvahu
s tym skladom (ne)potrebnych myslienok a skutkov hybat a ani ich prehodnocovat.

Aj nasledujtice dve inscendcie Verneho Cesta okolo sveta za 80 dni v Kohoutovej dra-
matizacii (1994) a Gogolove Bldznove zdpisky (1995) vyuzili variabilitu stidia. Matus
Olha pri Verneho Ceste usadil divakov na dve protilahlé tribtiny, medzi ktorymi vy-
tvoril scénograf Stefan Hudak minimélny hraci priestor, z jednej strany este ohraniceny
zivou kapelou. Maridn Pecko s Janom Zavarskym o rok neskér vytvorili centrdlny hraci
priestor, t.j. hlavného protagonistu umiestnili do stredu plytkého kotla. Tvrdé lamind-
tové stolicky pre divdkov rozostavali okolo zo Styroch stran.

Pri jednotlivych inscendcidch v martinskom Stddiu citime snahu scénografie o pri-
nesenie novych prvkov v novych priestoroch. Aj pri zachovani klasickej komornosti
Stddiového priestoru, pozorujeme hladanie réznych novych moznosti. Napriklad Jozef
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Ciller pri komédiach vytvara nadalej ¢o najuvolnenejsi priestor pre herca, aktsi zmen-
Send manéz, arénu, v ktorej sa vSetky predmety podielaji na dramatickej akcii, do
ktorej zapéja hru so svetlom, s rekvizitami a ich premenami (Striptiz Tartuffe, Ubohy
lakomec, Veselé panie z Windsoru), pricom vyuziva bohatu farebnost. Pri slovenskej hre
sme svedkami odvratenej strany vytvarnika. Sice aj tu vyuziva Cast svojho obltibeného
mobilidru (najcastejsie skrifiu, postel, dvere, viacero dveri — tie si jednym z najdolezi-
tejsich scénografickych prvkov), ale pracuje s nimi vel'mi striedmo, zbavuje ich dyna-
mickosti.

* % %

Jozefovi Cillerovi m6Zeme rovnaké alebo podobné pouzivanie prvkov scénografie
vycitat, rovnako ako Jdnovi Zavarskému ¢i Janovi Novosedliakovi, ako aj dalsim scé-
nografom (Jaroslav Valek, Vladimir Cép). Je to vsak ich vlastny rukopis, ktory sa za
roky vyprofiloval natolko, Ze pri niektorych projektoch scénograf pri nich zostava.
Tento pocit a ¢i poznanie mézu byt zdanlivé, vari aj preto, Ze v stidiovych, ¢i netra-
di¢nych priestoroch pracuji v podstate ti isti vytvarnici.

Ststredili sme sa totiz na priestory stddiového typu, aj ked sa v nich hrd bud klasicky
komorny repertodr alebo projekty zapadajticej do scénografie v nepravidelnom prie-
store. Na jednej strane bez klasického javiska, deliacej ¢iary casti pre hercov a pre
divékov, bez opony. Takyto divadelny priestor pontika potrebu premenlivosti, novych
vztahov javiska a hladiska. Ako sa ukdzalo, slovenské divadlo v novych priestoroch
zatial este tito variabilitu v plnej moZnosti nevyuziva.

DAGMAR PODMAKOVA

UN/FULLFILMENT OF A DREAM
SEEKING ALTERED AND RENEWED SPACES IN NEW THEATRICAL BUILDINGS

The female author is writing about new specialized theatrical buildings in Slovakia
whose construction was completed in 90-thies. The Theatre of Jonas Zaborsky in Presov
(put to use in 1990), The Theatre of Andrej Bagar in Nitra (1992) were projected and
constructed as multifunction theatrical places with two theatre halls: the main one and
the studio one. The big halls despite the portal variability into an observation hole area,
or into an amphitheatre, or a hall, fulfil in principle the function of a classic theatrical
place even though their technical equipment (front stage variability from 11 to 32
metres, or as the case may be from 11 to 18 metres, two cassette turntables, or more
precisely one, automatically operated hydraulic tables with the possibility of a relatively
big superelevation + 3.6 m etc.) The studio halls are shaped like hexagons, or more
precisely like octagons in a ground plan, the hoisting tables with the possibility of height
variability up to—1, 05, individual chairs on one table, etc. The Slovak National Uprising
studio in Martin (1994, today The Slovak Chamber Theatre Studio) is architectonically
associated with the historical building of The National House. A project included not
only theatrical productions accordingly its basis is arena space with a perforated ceiling

(NE)NAPLNENIE SNA 213

with gridirons and an option of versatility in relation to the stage and spectator sectors.

Despite the expectations of theatrical artists after changing the political -social sys-
tem in 1989, these new theatrical places have not become the centres of new theatrical
endeavours. Based on the examples of theatrical inscenations taking part in these places
D. Podmakova observes that once specific halls have gradually become repertoire
places. She is also targeting her attention to those projects whose technical equipment
facilities have been used.

Tidto stiidia je sticastou vystupu z grantového projektu VEGA 2/3029/25.
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PREDSTAVA V RECEPCII DRAMATICKEHO TEXTU

DAGMAR INSTITORISOVA

Medzi sp6sobmi ¢itania dramatickych textov z jednotlivych historickych obdobi je
velky rozdiel i z hfadiska ich typov. Iné ndroky na nds kladu napriklad texty stredo-
vekych mirdklov alebo frasiek, texty commedie dell’arte, starovekej gréckej dramatiky,
¢i texty napriklad Eugena O’Neilla, Augusta Strindberga, Maurica Maeterlinka, Sa-
muela Becketta alebo operné libretd, pripadne scendre k muzikdlom atd'.

Napriklad E. O’'Neill svoju hru Cesta dlhého diia do noci (Long Day’s Journey Into Night)
v prvom dejstve zac¢ina niekolkostrdnkovou scénickou poznamkou, ktord sa zaobera
podrobnym popisom interiéru obyvacej izby: ,,... v letnom dome Jamesa Tyrona, raz
rano v auguste 1912.“" O'Neill &itatefovi pomaha pri tvorbe vizuélnej predstavy o da-
nom priestore az natolko, Ze dokonca popisuje, aké knihy stoja v zasklenej kniZnici
a podobizne akych osobnosti visia na stene. V kniZnici ndjdeme napriklad tri vydania
Shakespeara, patdesiat obrovitych zvazkov Najlepsi autori sveta, Humove Dejiny Ang-
licka, Tiersove Dejiny konzuldtu atd. Na stendch izby ndjdeme obrazy s tvarami Zolu,
Stendhala, Schopenhauera, Nietzscheho, Marxa, Engelsa a i. Informdcie v pozndmke
nds vSak nevedd len k vytvoreniu si vizudlnej predstavy o prostredi, v ktorom sa dej
odohréva. Vedu nds aj priamo k postavdm. Pomocou nich si za¢iname vytvéarat obraz
o tom, aké asi st, o ¢om premyslaji, o maju za sebou. Tieto idaje ndm pomdhaji
dokreslit si predstavu o atmosfére, ktord v dome vlddne, ¢o je zasa jeden z rozhoduju-
cich faktov ddlezitych pre pochopenie zdkladnych vztahov medzi nimi. Avsak O'Neill
ani svoju predstavu o postavach nestistreduje len na vizudlne znaky ako vyska postavy,
oblecenie, opis tvdre, vlasov atd. KaZdej priddva aj vek, zdkladné prejavy spravania
a povahové a charakterové vlastnosti:

,James Tyrone je Sestdesiatpatrocny, ale vyzera o desat rokov mladsi. Je vyse 170 cm
vysoky, ma Siroké plecia, mohutny hrudnik, vyzerad vyssi a stihlejsi, lebo chodi ako
vojak s hlavou vztyc¢enou, vypnutou hrudou, vtiahnutym bruchom a so stiahnutymi
plecami. Tvér sa mu zacina prepaddvat, ale jednako vyzerd pozoruhodne dobre — méa
velkd, pekne formovand hlavu, pekny profil, hlboko vsadené svetlohnedé oci. Ma sivé
riedke vlasy s lysinou uprostred, ktord sa pondsa na tonziru.

Vidiet na nom neomylne zndmky jeho profesie. No nekochd sa imyselne v tempe-
ramentnych pézach divadelnych hviezd. Povahu ma prostd, neafektuje, jeho sklony st
este stale blizke jeho skromnym zaciatkom a jeho frskym farmarskym predkom. Ale
herca vidiet vo vSetkychjeho podvedomych tikonoch: ako hovori, ako sa pohybuje, ako

TO'NEILL, Eugene: Cesta dlhého dria do noci. Bratislava : DILIZA, 1968, s. 5, Preklad Jan Trachta. (Citované d'alej
ako Cesta.)
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gestikuluje. Badat na nich vplyv nastudovanej techniky. Hlas md jemny, zvu¢ny a pod-
dajny a je na to pysny.

Jeho saty v Ziadnom pripade nie st kostymom pre nejakd romantickd postavu. Ma
na sebe o$tichany konfekény sivy oblek, matné Cierne topanky, koselu bez goliera...>

Tym, Ze sa v hre operuje s konkrétnym historickym zaradenim pribehu (rok 1912), sa
sujet viaZe na konkrétne historické obdobie s jeho spolocenskymi, kultdrnymi, politic-
kymi atd. danostami. Casovému zaradeniu zodpovedd aj oble¢enie postav a zariadenie
interiéru. O’Neillova vizudlna predstava o danom prvku tak zdroven obsahuje aj in-
formécie o jeho funkcii, tlohe a postaveni v texte i mimo textu, t. j. o aktudlnom dobo-
vom kontexte hry. Postupne, v priebehu ¢itania, sa smeruje od jednoduchého dvoj-
alebo trojrozmerného, malo plastického, obrazu ku komplexnému obrazu celého diela.
V nom uz sme nadobudli komplexni predstavu o smerovani a o vyvoji deja, o jeho
zakladnych udalostiach a peripetidch, o miestach, kde sa odohrava, o vzhlade, charak-
tere, pocitoch a motivoch konania postav, ktoré sa v texte vyskytuju.

Ina situdcia je v stredovekych textoch, kde st informadcie vy3sie uvedeného charak-
teru minimalizované. Napriklad text Cena Cypriani (Cypridnova vecera), ktorého auto-
rom je pravdepodobne Tascius Caecilius Cyprianus (kartdginsky biskup polovice 3.
storo¢ia n. 1.)3 ma Struktiru z ,0'neillovského” pohladu ,nekonvenéni”. Tvori ho
plynulé rozpravanie prozaického charakteru, ktoré je obohatené o jednoduché prirov-
nania a rymy a zaobera sa vymentvanim zdkladnych dejovych faktov. Je rozdeleny na
290 ,,versov” a vystupuje v ilom nesmierne mnozstvo biblickych postdv ako Ezechiel,
Daniel, Aron, Jonas, Eva, Rachel, JeZi$, Simeon, Mojzi$ atd. Jeho ¢itanim ziskame po-
merne dobri predstavu o deji, konani a spravani sa postdv v jednotlivych situdcidch
i o jednotlivych pouZitych rekvizitdch, pripadne dekoracidch:

... pri jazere stal Daniel,

sluzobnici priniesli vodu, Rebeka priniesla dzban,

Noe priniesol vino, Hagar priniesla mech,

Judas priniesol striebro, Abrahdm priniesol teliatko,

Raab ho zviazala, Peter priniesol mec,

Daniel ho zahrddsil, Kain zabil...“*

Viac sa vSak z textu dozvieme, ak mame k dispozicii informadciu, Ze text zachovava
Struktdru a je organizovany ako rimska hostina (cena) a zo zanrového hladiska ide
o cento (koldZzova technika). Samozrejme, vytvorit si celkovi predstavu o tomto type
,&itaného divadla“® ndm nemalou mierou pomoze poznanie dobového divadelného
a historického kontextu — spdsob inscenovania stredovekych hier, spésob zobrazovania
biblickych postdv vo vytvarnom umeni, znalost ich Zivota a oficidlny i neoficidlny
sposob nazerania na bibliu atd. Z ukdZzky je zrejmé, Ze dej textu sa dominantne opiera
o znalost zakladnych zZivotnych peripetif zobrazovanych postav, s ktorymi sa r6znym
sposobom pracuje (parddia, irdnia, citdcia atd"). Kain je napriklad prave tym, kto zabija
teliatko.

Textom par excellence, ktorého ¢itanie si uz nevyhnutne vyzaduje iné ako bezné

2

Cesta, s. 7.
3 Podla STEHLIKOVA, Eva: Cypridniiv smich. In: Divadelni revue, ro¢. 5, 1994, ¢. 3, s. 79.
4 Hostina Cyprianova. In: Divadelni revue, ro¢. 5, 1994, €. 3, s. 88. Preklad Eva Stehlikova.
® Myslime aj doslovne, text bol pravdepodobne uréeny len na &itanie.
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Citatel'ské zrucnosti postacujtice pri Citani literdrneho textu, st scénosledy commedie
dell’arte. Citatelsky zazitok z textu scendra Lov v primdrnej rovine musi vychadzat
z nasledovnych informdcii o osobach ako , Pantalone, Bendtcan, Isabella, dcéra, Pedro-
lino, sluha”.® Pri Ziadnej z postdv nie je uvedeny ani jej vek, vzhlad, pripadne povolanie.
Tieto informaécie nie sme schopni ziskat ani z nejakych vSeobecne znamych skutoc¢nosti
tak, ako to bolo u postdv biblického charakteru v Cypridnovej veceri. V argumente Lovu
sa dozveddme fabulu. Stcastou scendra je zoznam ,,veci do komédie”” ako lovecké
obleky pre Styroch otcov rodin, smiesny lovecky oblek pre Harlekyna, Zivy kohuit,
opica, macka, palica na vyprask atd.

Samotny text je pisany nasledovnym sposobom:

,Pantalone v okne tribi na roh, aby upozornil ostatnych lovcov na nadchadzajtici
lov, na ¢o Gratiano pri okne triibi na roh, odpovedd mu, na ¢o Claudione tiez tribi pri
okne na roh, na ¢o Burattino pri okne triibi na roh, hovori, Ze je pripraveny. Vsetci
hovoria to isté, a mizni jeden po druhom, a posledny mizne Pantalone. Izabella pri
okne vzyva slnko, aby prislo dat svetu svetlo, ¢o jej dovoli uvidiet jej milého Oratia, na
¢o, Flaminia pri okne na druhej strane scény karhd Auréru, Ze nevychddza z ndrucia
starého Titona, hovori, ach, tibohd, nehanbis sa spésobovat mi taky zial? Preco nepri-
chddzas? Izabella sa domnieva, zZe Flaminia hovori k nej, usttipi a Flaminia dalej obvi-
fiuje Auréry, na ¢o...”®

V commedii dell’arte, samozrejme, existuju texty este strohejsie na informadcie.

Zazitok z textov takéhoto charakteru je chudobny na vyznamovy i dobovy kontext.
V texte sa nevyskytuje informadcia, do ktorého historického obdobia je dej umiestneny,
t. j. mame napr. problémy s vytvorenim predstavy o vytvarnom dobovom vzhlade
okna; nevieme, o aku stvislost ide medzi postavou Pantaloneho a jeho charakterizo-
vanim ako Bendtcana; nevieme, ako vyzerd palica na vyprask a v ¢om spociva smies-
nost obleku pre Harlekyna atd. O antickom vyznamovom kontexte ndm mézu, ale
nemusia, hovorif mend Auréra a Titon.” Predstavu o diani sme si schopni vytvorit
len na zdklade vel'mi strohych informdcii prevazne dejotvorného charakteru. Pri vy-
tvarani si predstavy o prostredi, vzhlade jednotlivych postdv atd. sme odkdzani na
vlastnu fantdziu.

Pre plnohodnotny citatel'sky zazitok st potrebné hlbsie znalosti:

a) poznatky o spdsobe inscenovania textov tohto typu a ich funkcie v inscendcii,
pretoze v zavislosti od typu su texty commedie dell’arte len akousi SirSou alebo uzsou
instrukciou pre inscenacné dianie, ktoré je aktudlne, improvizované a zaroven vyrazne
skonvencnené;

b) poznatky o divadelnom jazyku tohto typu komédie. Citatel musi mat este pred
zacatim ¢itania vytvorend vnitornd predstavu o vzhlade a o divadelnom vyzname
masiek kaZdej z postdv uvedenej v texte, podobne o kostymoch, charaktere postdv, ¢ize
poznatky o ich typoldgii a musi byt obozndmeny so spdsobom pouzivania lazzi a ich
funkcii pri tvorbe komickych situdcif a pod.;

© Podla scendra Lov. In: KRATOCHVIL, Karel: Ze svéta komedie dellarte. Fakta, pozndmky, podnéty. Praha :
Panorama, 1987, s. 287. (Citované dalej ako Ze svéta.)

7 Termin prevzaty zo Ze svéta..., ref. 6, s. 287.

8 Ze svéta, s. 287 - 288.

° Auréra je Zornica, ktord uniesla mladého trjskeho princa Titéna. Trpel mnohymi chorobami, pretoze
zabudla pre neho vyprosit nesmrtelnost. Nakoniec ho bohovia premenili na cikddu.
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¢) aspon zakladné poznatky o dobovom historickom kontexte, pretoze to, ¢o pova-
Zujeme za komické, vo velkej miere zavisi aj od dobovych stivislosti (spolocenskych,
politickych, ekonomickych, filozofickych atd.), teda od toho, ¢o v danom case a prie-
store povazujeme za smiesne.

Typ textov commedie dell’arte teda predpokladd divadelne a historicky vzdelaného
Citatela a ten si predstavu o diani v dramatickom texte vytvara na zdklade predstavy,
ktord ma ,,hotovid” uz skor.

Ako z uvedeného vyplyva, predstava o tom, ako je vlastne cely pribeh tvarovany,
o ¢om je, aké postavy v nom vystupuji a v akom prostredi a akym sposobom si vy-
tvarajui medzi sebou vztahy, sa tvori rézne. Pri O'Neillovi sme v rozhodujticej miere
vychddzali z informécii, ktoré boli v texte obsiahnuté. PretoZe informécie boli pomerne
podrobné a mali prevazne realisticky charakter, znalost historického kontextu a diva-
delného jazyka O’'Neillovej doby pri vytvoreni predstavy o diani neboli rozhodujtce.
Pri Cypridnovej veceri sme sa uz vo vacsej miere museli opriet o iny kontext (napriklad
o znalost Biblie) a znalost stredovekého historického kontextu ndm predstavu o diani
v texte pomohla prehibif. Informécie délezité pre vytvorenie predstavy nemali len
realisticky, ale aj metonymicky charakter. Pomerne slusnd predstavu o diani sme si
vedeli vytvorit aj bez znalosti divadelného jazyka. Naroc¢nejsia recipientskd situdcia
nastala pri ¢itani textu commedie dell’arte. Informdcie v filom obsiahnuté boli mini-
malne redlne a realistické. Pri vytvarani predstavy o diani sme sa mohli len ¢iastocne
opriet o informdcie mimetického charakteru, t. j. o informdcie vychddzajiice z nasej
redlnej Zivotnej skisenosti a poznatkov. V rozhodujticej miere sme museli vychadzat
z informdcii umiestnenych mimo textu, t. j. zo znalosti divadelného jazyka a iného
kontextu.'

Je zrejmé, Ze jednotlivé sposoby ¢itania st ovplyvnené nielen typom Citatela, ale
itypom textu. Tym, ¢ije dramaticky text viac ¢i menej inscenacne, sémanticky, esteticky
(t. j. informacne) otvoreny, alebo tym, ¢i ide o Citatela, ktory md viac ¢i menej hlbsie
vedomosti o dobe, v ktorej text vznikol, vratane vedomosti o vtedajsej i dnesnej insce-
nacnej praxi. Z teoretického hladiska prili§ velka nejasnost a entropickost textu je
pri¢inou malej ¢itanosti dramatickych textov beznou Citatel'skou obcou. Konkrétnejsie:
dramaticky text je pisany s tym, Ze recipient je schopny predstavit si namiesto ndznaku
Casti izby celti izbu; je schopny ponechat si v pamati sposob postoja a umiestnenie herca
na scéne tak, ako to urcil autor textu a podla potreby sina to spomentit preto, aby v inej
situdcii priradil konaniu postavy adekvatny vyznam; schopnost predstavit si hudobnu
melédiu a dat ju do stivisu s dianim v texte atd’., ¢o vyZaduje pomerne velki namahu
a zru¢nost v ¢itani textov uvedeného charakteru. Vyvstdva tu aj otdzka o schopnosti
recipienta tvarovat jednotlivé prvky v predstave. Predstava o diani v texte je tak od
pociatku svojho vzniku v procese ¢itania dramatického textu velmi dynamickou a pre-
menlivou veli¢inou. Z hladiska zdujmu o inscenovanie dramatickych textov je zauji-

19 Texty autorov pisané metaforizovanym jazykom, ako je napriklad Weisman a Cervend tvdr (Weisman und
Rotgesicht) od sticasného autora Georga Taboriho alebo hry Michela de Ghelderodeho a pod. sme nepovazovali
za produktivne analyzovat zvlast. Spadajui do kategérie troch typov textov, ktoré prezentuju texty analyzova-
nych ukazok. Citanie metafor je zaloZené na rovnakom principe ako &itanie symbolov a znakov. Mézu nam byt
Vyznamovo jasné uz pri prvom stretnuti s nimi, alebo ich pochopime az na zdklade pochopenia zmyslu zakom-
ponovania nejakého prvku v texte a tivah nad nim.
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mavé, Ze najcastejSie hravané texty su pisané spdsobom, v ktorom vo vyvaZenej miere
rataju s Citatelom, ktory je odborne informovany, ako aj s menej informovanym citate-
Iom. Dramatické texty tak celkom prirodzene ontologicky cerpaju a zdroven aj smeruji
do dvoch kédovacich drovni: do autorskej (dobovej) a recipientske;j.

Kpevnému tvaru predstavy o diani v dramatickom texte Citatel dospieva az v zdvere
recepcie, nie st vSak vylii¢ené ani jej ndsledné zmeny a korekcie. V zdvislosti od toho, do
akej miery sa predstava o diani vytvara na zdklade informécii existujiicich mimo textu,
t. j. na zdklade uz vytvorenych predstdv, narastd v recepénom procese tiloha obrazo-
tvornosti a fantazie Citatela a jeho schopnosti imaginativneho tvarovania recipovanej
a predstavovanej skutocnosti. Predstava o textovom diani teda vznika viac na zaklade
vonkajsich ako vniitornych podmienok ¢itania. Va¢Smi sa opiera o aktudlne Citatel'ské
znalosti ako o znalosti odborné.

Ind je, samozrejme, situdcia pri ¢itani dramatickych textov divadelnymi tvorcami
a divadelnymi historikmi, kritikmi, pedagégmi a teoretikmi. Prva skupina divadelnych
Citatelov zasttipenad rezisérmi, dramaturgmi, hercami, javiskovymi vytvarnikmi, cho-
reografmi atd’. pri ¢itani uplatiiuje predovsetkym dobovy pristup (Cita text v smere jeho
genézy). Aktualizovanu rovinu ¢itaného diela okrem plynulého zapracovania divadel-
nych i nedivadelnych historickych poznatkov a vedomosti o texte predstavuje schop-
nost kreativneho pretavenia osobnych danosti a sktisenosti s vlastnou dobou existencie
do ¢itaného textu. Ked’ze tento typ citatela ¢ita text viac stilade s dobovou inscenacnou
praxou, v texte sa mu odkryva viacero vyznamovych vrstiev. Zazitok z textu sa u neho
zvysuje smerovanim recepcie k tvorbe divadelného diela. Predstava o ¢itanom texte je
tak u odborného citatela tvorivou kombindciou v texte ,, videného” z hladiska dobo-
vych savislosti a ,,videného” z hladiska sti¢asnosti. Z jej korenov vyrastd predstava
o inscenacnej podobe textu. Napriklad herec , ¢itanti” predstavu tvaruje ako predstavu
ojaviskovej postave, ktord stvarni na javisku; vysledkom ¢itania a pochopenia postavy
vytvarnikom je kostym a charakter priestoru, v ktorom postava zije; vysledkom ¢itania
reziséra je celkové smerovanie inscendcie, jej zmysel, funkcia a vytvarovanie, dokonca
aj skutocnost, ¢i ju stvdrnuje viac hercov a podobne. Zo semiotického hladiska o tejto
situdcii m6zeme dokonca povedat, Ze postava, ktord vznika v predstave divadelného
tvorcu, je konotat, podobne ako je nim predstava o javiskovej postave u recipienta.

Je vela sp6sobov divadelného ¢itania dramatického textu. Vel'mi prepracovanym je
napriklad sposob ¢itania postavy pomocou systému ruského velikdna Konstantina
Sergejevica Stanislavského. Spomertime aspori jeho tvorbu postdv pomocou ,, Zivotopi-
su” a vytvdranim predstavy o nej prostrednictvom slova , keby”. Rusky herec a rezisér
Michail Cechov pracoval s predstavivostou uz imanentne a postavy tvoril stelesiiova-
nim predstav''. Metddy oboch zmienenych osobnosti svetového divadla sa vak, sa-
mozrejme, nevztahuju len na tvorbu javiskovej postavy na zaklade dramatického textu.
Podobne ako mnohé iné postupy sd metédami, ktoré velmi produktivne umoziuji
vznik velkého mnoZstva variantov javiskového ¢itania toho istého dramatického textu.

Vo vypocte uvedenych spdsobov ¢itania vsak nebudeme pokracovat, pretoze ndm
ide predovsetkym o vznik a vytvaranie predstavy pri recepcii dramatického textu a nie
o charakterizaciu predstavy potrebnej pre vznik a vytvaranie inscendcie.

1 Termin M. Cechova. Napriklad CECHOV, Michail: O herecké technice. Praha : Divadeln{ dstav, 1996, s. 25.
Preklad Zoja Oubramova. ISBN 80-7008-054-X
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Dramaticky text teda na jednej strane obsahuje informacie, ktoré st v fiom pre bez-
ného citatela latentne ukryté a na druhej strane poznanie istého typu informdcii od
svojho recipienta priam vyZzaduje. Uvedené skutocnosti st dalsou prirodzenou stica-
stou pisania dramatického textu ako aj jeho recepcie. Zaroveri je to jedna z pricin, preco
siaj bezny ¢itatel vzdy inak vytvara svoje ,¢itané” divadlo. MéZeme dokonca povedat,
Ze ¢itanie dramatického textu je v kaZdom okamihu vytvaranim vlastnej predstavy
o diele a nielen — napriklad — odhalovanim vyznamu, ktory don vloZil autor.

O kreativnej podstate predstavy o diele vznikajticej pocas ¢itania dramatického textu
hovori aj pohlad na ¢itanie dramatického textu z hladiska tedrie interpretdcie. Tento
sposob ¢itania dokazuje, Ze pri tvorbe uvedeného typu predstavy ide vzdy o interpre-
taciu, ktord v sebe organicky nesie prvky tvorivosti r6znej tirovne.

Letmo si tito problematiku pripomefime ndzormi niektorych teoretikov.'? Napri-
klad americky literdrny vedec Jonathan Culler hovori o kontextovom viazani textu,
pri¢om kontextovost povaZuje za zdkladny princip neohrani¢eného nazerania na text.'?
Americky filozof a pragmatik Richard Rorty zasa hovori, Ze text nemozno odhalit,
pretoZe je pre nds len rozmanitym opisom prezentovaného a pojmy, ktoré v texte si
a ktoré interpretujeme, st len ndstrojmi na spoznanie reality, nie kiskami reality. Text
teda povazuje len za akdsi medzistanicu, zmysel je mimo neho.™* Taliansky estetik
Umberto Eco obmedzuje princip neohranicenej semiézy tvrdenim, Ze jej neohranice-
nost neznamend, Ze neexistuje Ziaden breh. Tym je prdve text, ktory sa interpretuje.
Podmieriuje hranicu kontextovosti, na jej okraji alebo za tiou st iba tzv. blaznivé pou-
Zitia textu.'® Nemecky filozof a estetik Wolfgang Welsch upozoriiuje, Ze v ,,... podmien-
kach postmoderny je potrebné dbat na reSpekt voci odlisSnym formam, v ktorych sa
vyjadruju ini, pretoZe kazdy druh diskurzu ako taky implikuje rozhodnutie pre urcité
obsahy a vylucuje obsahy iné.”'® Franctizsky filozof Paul Ricoeur vyvodzuje: , Tato
moznost mnohorakych ¢itani je dialektickym nédprotivkom sémantickej autonémie
textu... hermeneutika sa za¢ina tam, kde sa kondi dialég.“17 Podla éeského literarneho
vedca P. Vasdka je podstatou interpretdcie ,,...vyznamovy prechod znak (text) — vy-
znam (dielo).”"® Podla jeho ndzoru interpretdciu podmietiuje aj ,,...potenciondlna ne-
ukoncenost textového procesu, ktord vytvdra volny sémanticky priestor medzi
zdmerom (pretextom) a textom — dosiahnutym stavom fixécie.“ Slovensky literarny
vedec Anton Popovic iSiel este dalej a interpretdciu definoval ako metakomunika¢nd
aktivity, t. j. ¢innost, ktord je urcena pre dalsi prijem a povazuje ju za zazitok sformu-

120d poznamky 13 az 24 podla kapitoly Divadelné dielo z hladiska interpretdcie. In: INSTITORISOVA, Dagmar:
O Vyjrazovej variabilite divadelného diela. Nitra : Univerzita Konstantina Filozofa, 2001, s. 140 — 144. ISBN 80-8050-
406-7.

13 Blizsie pozri CULLER, Jonathan: Na obranu nadinterpretdcie. In: ECO, Umberto — RORTY, Richard — CUL-
LER, Jonathan - BROOKE-ROSEOV A, Christine: Interpreticia a nadinterpretdcia. Bratislava : Archa, 1995, s. 108 —
121. Preklad Zderika Kalnickd. ISBN 80-7115-808-0 (Citované dalej ako Interpretdcia.)

14 Blizgie pozri RORTY, Richard: Piif pragmatistu. In: Interpretdcia, ref. 13, s. 89 — 107.

12 Blizgie pozri ECO, Umberto: Interpretdcia a dejiny. In: Interpretdcia, s. 30— 40 a tiez ECO, Umberto: Odpoved. In:
Interpretdcia, ref. 13, s. 135 — 146.

1 WELSCH, Wolfgang: Postmoderna — Pluralita ako etickd a politickd hodnota. Praha : Koniash latin press, 1993, s.
40. Preklad Ivan Ozarcuk, Miroslav Petficek ml. ISBN 80-7113-104-0.

17 RICOEUR, Paul: Tedria interpretdcie: diskurz a prebytok vjznamu. Bratislava : Archa, 1997, s. 49. Preklad
Zdenka Kalnicka. ISBN 80-7115-101-7. Pod dialégom rozumie priame oslovenie jednej osoby druhou.

18 VASAK, Pavel: Autor, text a spolecnost. Praha : Academia, 1986, s. 41. (Citované dalej ako Autor).

9 Autor, s. 41.
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lovany na principe analytického a syntetického pristupu k textu, pri¢om interpretacna
miera sa viaZe na existenciu invariantného vyznamu textu atd.?’ Literarny vedec Tibor
Zilka interpretaciu chape ako vyklad zmyslu literdrneho diela na zéklade dojmu a zé-
zitku z preditaného diela, zaloZeny na principe metakomunika¢ného nadvazovania.”'
Vytvarny teoretik Stefan Gero zdoraznenim, Ze vo vytvarnom umeni ide o umelecky
zazitok sformulovany verbalnym jazykom, hovori o inom jazykovom kéde interpretd-
cie. Konstatuje taktieZ, Ze interpretator nie je schopny prelozit vSetky informacie o ume-
leckom diele do verbalneho jazyka.** Vytvarna teoreti¢ka Eva Kapsovd upozoriiuje na
skuto¢nost, Ze ,,... interpretdcia diela zaloZend na evidencii semiotického prepojenia
vyrazu md vyznam nielen pre profesionalnu kritiku, ale aj pre dejiny umenia.“** Cesky
hermeneutik Jozef Khol hovori, Ze pri interpretdcii ide o taky vyklad obsahu na zédklade
pramena, ktory vyZzaduje porozumenie obsahu informaécie obsiahnutej v ur¢itom pra-
meni.** Pri interpretdcii ide podla jeho ndzoru predovsetkym o rekonstrukciu javu.

Ked si uvedené nazory ,prelozime” do problematiky ¢itania dramatického textu,
zistime, 7e dramaticky text sa imanentne tvori z uvedenych uhlov pohladu. Citanie
a pochopenie dramatického textu vychddza zo vSetkych uvedenych sposobov inter-
pretacného ¢itania textu ako takého:

a) dramaticky text vzdy obsahuje niekolko vyznamovych kontextov ako autorsky,
dobovy, divadelny, ktoré spoluvytvarajui vlastny vyznam textu, ¢o je jednym z dévo-
dov jeho rozmanitého chapania (J. Culler) a zarovenl nemoznosti jednotného citania (R.
Rorty);

b) parodické, aluzivne, cita¢né, osamotené, subjektivne, palimpsestové alebo aké-
kol'vek iné pouzitie dramatického textu je vzdy ¢itanim pévodného textu (U. Eco);

¢) existencia réznych ¢itani textov fixovand v rozli¢nych metatextovych podobach
(analytické rozbory, inscendcie atd.) dokazuje na jednej strane existenciu niecoho uni-
verzalne pevného a stabilného v textoch (P. Ricouer) a na druhej strane umoziuje
chdpanie dramatického textu ako materidlu vysostne diskurzivneho charakteru (W.
Welsch);

d) dramaticky text sa v procese ¢itania stdva dielom, ktoré je vZdy vysledkom ima-
ginativnej ¢innosti recipienta a aj z toho uhla pohladuje interpretaciou (P. Vasik), alebo
mozeme tiez povedat, Ze je metatextom dramatického textu (A. Popovic);

e) &itanim dramatickému textu priraduje konkrétny zmysel itatel (T. Zilka);

f) predstava o diani v dramatickom texte spadd do iného jazykového kédu ako
dramaticky text, pretoZe jeho kéd je slovesny (S. Gero). Této skutocnost ma priamy
vplyv aj na rekonstrukciu predstavy o jeho celku z historického hl'adiska (J. Khol, E.
Kapsova).

Uvedent recepénd, t. j. interpretacni otvorenost dramatického textu mézeme po-

20 podra POPOVIC, Anton: Origindl — preklad. Interpretacnd terminoldgia. Bratislava : Tatran, 1983, s. 156 — 158.

21 podla ZILKA, Tibor: Poetickyj slovnik. Bratislava : Tatran, 1987, s. 406.

2 podla GERO, Stefan: Recepcia a interpretdcia vijtvarného diela (z histdrie a siicasnosti). Vyskumné materidly 36/
1992. Nitra : Vysokd $kola pedagogickd, Ustav jazykovej a literdrnej komunikécie, 1992, s. 14-15.

2 KAPSOVA, Eva: Vijrazové osobitosti vyjtvarného diela. (K metodologickym problémom recepcie a interpretdcie
umenia.) Nitra : Univerzita Konstantina Filozofa, Fakulta humanitnych vied, Ustav literdrnej a umeleckej ko-
munikécie, 1997, s. 100. ISBN 80-8050-139-4.

24 Podla KHOL, Josef: Interpretace. Ndstin teorie a praxe interpretovdn. Praha : Academia, 1989, s. 27. ISBN 80-
200-0169-1.
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vazovat za zakladny spdsob existencie dramatického textu, za zdkladny spdsob bytia
akéhokolvek typu textu pri akomkolvek type citatela.

Predstava, ktord vznika pri recepcii akéhokolvek textu je teda vzdy zaroveri:

1. Konvencionalizovand — je precitanim toho, ¢o sa v texte chdpe ako dané (zndme);
tdto Cast predstavy je vzdy v stilade s rozsahom a obsahom recipientovych teatrologic-
kych alebo inych vedomosti.

2. Individualizovand —je sebe vlastnym a osobitym precitanim informaécif akéhokol-
vek typu, pretoZe aj notoricky zndme poznatky st na zdklade osobnych mentalnych
a emociondlnych sktsenosti a vedomosti recipienta spdjané do novych vyznamov.

3. Tvoriva — ako permanentnd kombindcia konven¢ného a individualizovaného je
vzdy vysledkom kreativnej ¢innosti, ktord je viac ¢i menej origindlna a jedinecna.

Prostrednictvom konvencionalizovanej a individualizovanej vrstvy sa do predstavy
dostavajui osobné sktsenosti recipienta s vlastnou dobou existencie.

Uvedené znaky moZeme povazovat tieZ za tri zdkladné linie, v ktorych sa drama-
ticky text cita.

Pri recepcii dramatického textu sa teda v réznej miere odvoldvame na dobovy,
biograficky, zanrovy, kompozicny, vyrazovy, vyznamovy, semioticky, pedagogicky
alebo iny kontext textu, ktory povaZujeme za dolezity alebo ndm ako ddlezity sam
vystipil do popredia. Text otvarame bud smerom dovnditra (k autorovi, ku genéze
diela, k historickému kontextu) alebo smerom von (k vlastnému videniu sveta, k aktu-
alnej dobovej skisenosti, k sebe). Pouzité i v texte dané informdcie Citatela v recepénom
procese v Ziadnom pripade nevedu len k vytvoreniu vizudlnej predstavy v zmysle jej
chapania ako znovu vybaveného obrazu ,,...predmetu alebo udalosti, ktory vznikol na
zéaklade predchddzajiceho vnemu.”* Dianie obsiahnuté v texte si recipient predsta-
vuje aj po strane zvukovej, pohybovej, hudobnej, proxemickej, vyrazovej atd., pricom
predstava je zdroven vysledkom tivah o vyzname jednotlivych informécif a o ich tlohe
v texte. Vzniknuty obraz o diani v dramatickom texte je pohyblivy, plasticky a trojroz-
merny a viaczmyslovy a jeho sticastou je Zivé (fyzické, mentdlne a emociondlne) po-
citovanie a preZivanie urcitych jeho casti. Predstava, ktord vznikd v recepcii
dramatického textu je teda vytvorenim takého obrazu o diani, ktory je vysledkom
rozumovej a fantazijnej ¢innosti recipienta a je zdroven vyrazom jeho skisenosti a na-
Zoru.

Vyskum prezentovany v tejto stidii sa realizoval v rdmci tdlohy vyskumu a vyvoja ,Civili-
zacno-kultirne procesy v transformujticej sa slovenskej spolocnosti” prierezového statneho pro-
gramu ,, Ucast spolocenskych vied na rozvoji spolonosti”, ktory je financovany z prostriedkov
Statneho rozpoctu.

BKACALA, Jan— PISARCIKOV A, Méria et al.: Kritky slovnik slovenského jazyka. Bratislava : Veda, 1989, s. 335.
ISBN 80-224-0003-3.
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DAGMAR INSTITORISOVA
VISION IN DRAMATIC TEXT RECEPTION

The study deals with regularities of dramatic text reading. An inseparable part of the
process of dramatic text reading is the creation of a vision which is the result of not only
direct ,,visualization” of information contained in text, but it is also the result of a reason-
able and fantasy activity of an recipient. It is also the result of three oulines in which the
recipient is concurrently reading the text: conventionalized, individualized and crea-
tive. Respective outlines are interactively depending. The vision on happening within
dramatic text always means its interpretation.
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POZNAMKY O MINIMALIZME V OPERE

MILOSLAV BLAHYNKA

Téma o minimalizme v opere ma svoje plné opodstatnenie. Minimalizmus v hudob-
nom divadle presiel od prelomu 70. a 80. rokov do sti¢asnosti viacerymi vyvinovymi
fdzami. Jeho doteraz slabd reflexia u nds stivisi s tym, ze slovenska opernd dramaturgia
minimalistické opery obisla. Tyka sa to nielen klasickych minimalistickych opier, ktoré
mozno datumom vzniku situovat do druhej polovice 70. a do 80. rokov minulého
storocia, ale aj tvorby, ktord sa od tohto zdkladu odvija. Vo vSeobecnej rovine patri
minimalizmus do oblasti postmoderného umenia. V hudbe je spity s takymi fenomén-
mi, ako st novd jednoduchost, nové tonalita alebo nova vyrazova hudba. Ako reakcia
na hypertrofické stddium rozmnozovania vyrazovych, ale i kompozi¢né-technicistic-
kych prostriedkov moderny sa minimalizmus orientuje na redukciu hudobnej struk-
tdary. Reaguje tak podla zdsad zdkonov akcie a reakcie v umeni.

Minimalizmus v divadle vS8ak znamend nieco iné. Ide o oprostenie od popisnych
ajednoznacne urcenych scénickych znakov, o minimum prostriedkov, ktorymi sa v in-
scendcii dosahuje maximdlny tc¢inok. Minimalizmus pracuje ¢asto s takmer prazdnou
scénou a Casto s vyraznou pomocou svetla sa priblizuje k opernej vyznamovosti. V obla-
sti hudobného divadla mé korespondencia svetla a hudby ako dvoch ,nehmotnych”
principov pre divadelny tvar mimoriadny vyznam. Minimalisticky sa vSak dd insce-
novat nielen opera reprezentujiica hudobne minimalisticky trend, ale akékolvek dielo,
od Monteverdiho po Glassa alebo Henzeho. Ak v hudbe znamend minimalizmus rela-
tivne vyhraneny prid zaloZeny na celkom novom spojeni hudobnej statiky a dynamiky
a znac¢ne neoc¢akdvane pracujuci s principmi podobnosti a kontrastu, v divadle moze
minimalizmus znamenat homeostaticky chdpané dielo, ktoré nemusi spocivat na re-
dukcionizme zdkladnych vyznamovych vrstiev divadlelného diela, ale iba na reduk-
cionizme vsetkého prvoplanovo popisného a vyznamovo redundandného.

V hudbe minimalizmus reprezentuje bezprostrednii reakciu na pocity recepcnej vy-
Cerpanosti avantgardnych smerov hudby 20. storo¢ia a na moznosti expresionizmu,
serializmu, postserializmu a dal$ich dominantnych smerov v hudbe 20. storocia. Mini-
malizmus sa napdja zo Zriediel klasickej hudobnej vyznamovosti. UZ jeden z otcov
minimalizmu Philip Glass vedel z klasicko-romantického operného odkazu v hudbe
svojich opier umne vypreparovat zdkladné vyrazové a vyznamové archetypy a s nimi
pracovat ako so zakladnymi semiotickymi konstantami. Tieto konstanty zbavil psycho-
logickej drobnokresby, lokdlneho koloritu, ndrodnych idiomov a podobne. Zacal sa
vyjadrovat s pomocou ¢o najuniverzdlnejsich hudobnych znakov. Okrem klasicko-ro-
mantickej vyznamovosti je hudobny minimalizmus ovplyvneny aj neoklasicizmom,
Stylovymi pridmiv vychddzajicimi z rdmca nonartificidlnej hudby a mimoeurépskymi,
najmaé azijskymi hudobnymi kulttirami (v tomto bode by sme mozno mohli néjst ur-



224 MILOSLAV BLAHYNKA

¢ité podobnosti medzi divadelnym a hudobnym ovplyvnenim &zijskym umenim).

V mnohych pripadoch je hudobny minimalizmus spity so snahou o Sirokd komu-
nikativnost a pdsobivost. Md ambiciu oslovit Sirsie vrstvy publika, neZ je iba tradi¢né
koncertné publikum alebo operné publikum. Prejav socidlnej plurality sa tak spdja
sredukcionizmom v oblasti pouZitych kompozi¢nych a umeleckych prostriedkov. Pred
sociologicky uvazujicim muzikolégom a teatrolégom tak vznika otdzka, ¢i publikum
zo sveta nonartificidlnej hudby moéZe na zédklade estetickej skiisenosti s minimalistickou
hudbou alebo s minimalizmom v opere kracat smerom k recepcii tzv. vaznej hudby
a opery, teda ¢i od povedzme minimalizmu v opere vedie recepcna cesta k Monteveri-
mu, Handelovi, Gluckovi, Mozartovi, Verdimu, Wagnerovi, Puccinimu alebo Janacko-
vi. Mozno by na tdto otdzku vedeli poskytnit odpoved v prazskom Nérodnom
divadle, kde od roku 2003 do sti¢asnosti inscenovali tri opery reprezentujtice minima-
listické smery v hudbe a v divadle a dalSie dve opery, ktoré s minimalizmom bezpro-
stredne stivisia. (Ide o diela Johna Adamsa Smrt Klinghoffera, Philippa Glasa Krdska
a zviera, Michaela Nymana Man and Boy: Dada ako ,,¢isto” minimalistické diela a Nagano
Martina Smolku a Montezumu Lorenza Ferrera ako opery s minimalizmom bezpro-
stredne suvisiace.)

Minimalizmus v hudbe stivisi aj s ndvratom k iracionalite a k tradicionalizmu. V ope-
re sa tdto tendencia prejavuje v ndvrate k tradicnym pribehom, v klasickom chapani
divadelného Casu a priestoru a v urcitej linearite rozvijania hudobno-dramatického
deja, ale aj v opac¢nom trende, v negdcii opernej sujetovosti. Na druhej strane minima-
lizmus v opere hudobnymi prostriedkami spochybniuje napriklad synteticky a kom-
plexny charakter operného diela. Nielen objasnenie a odovodnenie estetickej a ume-
leckej hodnoty diela, ale aj analyza opernej vyznamovosti sa v pripade minimalizmu
v opere dostdva na tenky lad. Ved prave oblast vyznamovosti je urcujtica pre pocho-
penie operného diela a minimalizmus ju svojim priklonom k ¢isto abstrakinej hudbe
zaloZenej na repetitivnych modeloch spochybriuje. Vyznamovost minimalistickej
hudby v opere ma svoj koreti nie v rozvijani tradi¢nej opernej vyznamovosti, ale v pre-
nasani urcitych recepénych a socidlne funkénych postojov z oblasti nonartificidlnej
hudby. Podobnost niektorych klasickych minimalistickych diel s medita¢nou a relaxac-
nou hudbou azda najvyrecnejSie sved¢i o premietani recepénych postojov a skiisenosti
vnimatelov z oblasti mimo sféry tzv. vaznej hudby do opery. V klasickych minimali-
stickych operdch ndjdeme dlhé cisto inStrumentdlne casti, ktoré vyrazne prekracuji
ramec beznych opernych recepénych zvyklosti — a to aj u divakov a posluchdcov od-
chovanych majstrami sirokého operného pldtna, napriklad Richardom Wagnerom.

V opere je vsak tstrednou zlozkou rovnako ako v divadle vobec herec (resp. spie-
vajuci herec). Prave vo vykreslen{ dstredného nositela dramatického deja, hudobno-
dramatickej osoby, sa v operdch s minimalistickou orientdciou prejavuji umelecky
a vyznamovo ambivalentné tendencie, ktoré ddvaji minimalizme v opere Specificky
néboj. Tak napriklad v Glassovej opere Satyagraha predstavitelia hlavnych tiloh naplta-
ju sucasne dve funkcie: Na jednej strane zobrazuju hereckou akciou aj prostrednictvom
kostymov historické osoby, na druhej strane ako spevaci predndsajui posvitné texty
v origindlnom sanskrte a preberaji tak tlohu nie nepodobnti tdlohe Evanjelistu v pa-
Sidch Johanna Sebastiana Bacha. Prostrednictvom vyznamového napatia medzi vrstve-
nim javiskovej akcie a spievaného slova sa stavaji ako javiskové postavy viac menej
fiktivnymi symbolmi. V inom Glassovom diele, Einstein na pliZi z roku 1976 sa tato

POZNAMKY O MINIMALIZME V OPERE 225

tendencia prejavuje celkom opacne. So sldvnym fyzikom a jeho Zivotom alebo akym-
kolvek jeho pobytom na plazi nema toto dielo v podstate ni¢ spolo¢né, iba ak niekolko
huslovych sél, ktoré st iba evokdciou zaluby Alberta Einsteina v hre na tento néstroj.
Na koncepcii diela ma ideovy podiel rezisér Robert Wilson, ktory bol uz pred vznikom
Einsteina na pldZi autorom multimedidlnych projektov s extrémnym trvanim: 5 — 12
hodin. Hudba k Einsteinovi na pldzi trvé 4 hod. 30 min. a podla predvadzacich pokynov
sama hrat bez prestavky! Wilson v stvislosti s tymto dielom hovori o divadle obrazov.
Tie st spojené na zédklade aditivneho a asociativneho principu. Akoby sa tu demon-
Strovala zdkladna téza postmoderny, Ze cokol'vek moze byt's ¢imkolvek v umeleckom
diele spojené. Tak ako John Cage zbavil hudbu jej vyznamovosti, tym, zZe poukdzal na jej
cisto zvukové struktiry, pokdsil sa Glass zbavit operu akéhokol'vek deja, dramatického
aj narativneho, poukazujtc tak na modality spojenia obrazu, tanca, spevu, hovorenej
re¢i a hudby. K vrcholu ,,opernej vyznamovosti a dramatickosti” v Einsteinovi na pldzi
patria pasaze, kde nad basovou liniou elektrického organa znie spievané ratanie , jeden,
dva, tri, Styri, jeden, dva, tri Styri”. Napokon hudba tohto diela, v rdmci svojho stylu
majstrovsky skomponovand, mozno lepSie vyznie bez scénickej akcie. TakZe si poslu-
ché¢ polozi otdzku, ¢i ide o operu, alebo anglické slovo ,Opera” v podtitule diela
netreba chépat ako dielo? To isté plati aj o inych Glassovych , operach”, pri ktorych
si posluchac chtiac-nechtiac (ako napriklad pri opere Fotograf) musi polozit otdzku o ich
divadelnosti a dramatickosti, lebo v nich takmer absentuju nielen dramatické situdcie,
ale aj dramatické, ba aj spievajtice osoby.

Minimalizmus ako trend operného divadla nie je akousi mensinovou zélezitostou,
reSpektuju a prezentujud ho, ako to dokladaju svetové premiéry Glassovych opier, vel'ké
a vyznamné svetové operné domy. Svetové premiéry Glassovych opier sa konali v Me-
tropolitnej opere, v Scale, v Anglickej ndrodnej opere, v Rimskej opere, v opernych
domoch v Amsterodame a na dalsich prestiznych miestach.

Absencia hudobnodramatickych oséb, konstanta vyvinu opery od 17. do 21. storo-
¢ia, u Glassa pravdepodobne stvisi aj s vyvinom ¢inoherného divadla. Robert Wilson
pri spolupraci s dramatikom Heinerom Miillerom na inscendcii jeho hry Hamlet-Ma-
schine dospeli k ndzoru, ktory formuloval Miiller (a Wilson sa s nim stotoznil): ,,Veci,
ktoré hovorim, nechcem a nemézem spojit s postavami (...). Cim dalej tym vacsmi je
Tahostajné, kto ¢o hovori alebo hra.”! Temny Stroj Hamlet sa vo Wilsonovej inscendcii
z roku 1986 sa nezvyznamiiuje prostrednictvom dramatickych oséb, ale pomalym,
jasnym prednesom textu, v ktorom sa opakuju vety a vdaka ktorému ziskava dianie
plasticitu. Funkciu repetitivnych momentov prevzala v Einsteinovi na pldZi hudba. Prin-
cip vSak, pravdepodobne, zostal rovnaky.

Iny spdsob vrstvenia dramatickej akcie a koncepcie hudobno-dramatickych postav
prindsa Adamsova opera Smrt Klinghoffera. Vychddza zo skuto¢nej udalosti. Dna 7.
oktdbra 1985 uniesli styria palestinski teroristi z organizacie Fronta oslobodenia vylet-
nti lod Achille Lauro. Ziadali, aby Izrael prepustil 50 palestinskych politickych véziiov.
Na palube lodi zavrazdili 69-ro¢ného amerického turistu, invalida Leona Klinghoffera.
Jeho telo aj invalidny vozik Rollstuhl hodili cez palubu.

Ak sa zviacsa v literatire oznacujd postmodernosti za ,,cynicky dotieravych” a oproti

! citované podla: FISCHER-LICHTE, Erika: Dejiny drdmy. Bratislava : Divadelny tstav, 2003, s. 492.
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nim sa predstavitelom moderny pripisuji schopnosti vyslovit odpor proti nespravnym
,socidlnym procesom a politickym akciam,“? prave niektoré opery reprezentujtice mi-
nimalistické tendencie tiito tézu spochybnuji. Adamsova opera nezobrazuje terori-
sticky ¢in ako pribeh vrcholiaci tragickou udalostou, ale ako udalost, ktortd spétne
reflektuje Iudskd mysel, ako cosi, ¢o zostdva v spomienkach a nie je mozné vytesnit.
Hrézu a mravné odstidenie terorizmu nezobrazuje umelecky priamociaro. Prave od-
klon od jedného dominantného uhla pohfadu, chdpanie pribehu nie v jeho fakticite, ale
z hladiska jeho zmyslu pre individudlne vnimanie a chdpanie hlavnych a vedlajsich
dramatickych osob, viedlo autorov aj inscendtorov k tomu, Ze v diele aj v inscendcii
zdoéraznili cestu od pévodnej relativity a pochopenia oboch stran konfliktu az po po-
stupné odkrytie pravdy.

Tto relativitu vnimania a prezivania konfliktu symbolizuje napriklad uz prolég
opery, v ktorom na dvoch dramaturgicky i rozsahovo rovnakych plochach dostdvaji
priestor palestinski aj Zidovski utecenci. Oba zbory skomponoval Adams tak, Ze vzbu-
dzuji predovsetkym I'udsku ticast; spdsobom vystavby libreta aj zhudobnenim neda-
vajui Adams a jeho libretistka Alice Goodmanova najavo vaésiu sympatiu niektorej zo
stran. Zlozitost konfliktu sa premieta predovsetkym do velkosti l'udského utrpenia.
Tak Adams zdrzanlivo pristupuje ku klasickej opernej vyrazovosti a vyznamovosti,
ktora v hudbe generuje pozitivne a negativne motivacné charakteristiky opernych po-
stdv. Ale spdsobom vyrazovo zicastneného zobrazenia opernych oséb, poskytujiiceho
pohlad na motivacie obidvoch stran, vytvdra vyznamovi koncepciu odsudzujiicu
terorizmus ovela tcinnejsie nez klasickd operna symbolika negativneho.

Casto sa v minimalistickych operdch zobrazujt skuto¢né udalosti alebo v nich vy-
stupuju historické postavy (Einstein, Achnaton, Montezuma, Milan Hnilicka, Jaromir
Jagr, Vaclav Havel, Dominik Hasek); niekedy sa ich prostrednictvom vyslovuje posol-
stvo o moznostiach a funkcii umenia v sticasnom svete. Michael Nyman spéja vo svojej
opere Man and Boy: Dada historickii umeleckd osobnost s otdzkami o sebareflexii
umelca a umenia, o dostredivej a odstredivej sile avantgardy, o vztahu sdcasného
umenia postmoderny ku klasickym avantgarddm 20. storocia.

Ustredna postava opery je nemecky dadaisticky umelec Kurt Schwitters (1887 —
1948). Opera pozostdva z aditivne koncipovanych obrazov. Ich hlavnou témou st
metamorfézy vztahu mladého chlapca Michaela a starnticeho umelca Schwittersa.
Na rozdiel od inych minimalistickych opier v popredi nestoji ani teroristicky, ani roz-
pravkovy, ani Sportovy ¢in. Hlavny zmysel a ciel snaZenia oboch muzov je zbieranie
cestovnych listkov mestskej hromadnej dopravy. Absurdnd honba za pouZzitymi list-
kami sa tu stdva symbolom absurdity kaZdej Iudskejjednostrannosti. Zaroveri sa na nej
demonstruje problém avantgardy a umelecky nového z hladiska poetiky postmoder-
ného umenia. Specifickou vyznamovou rovinou je tu reflexia vztahu umenia a politiky
a zlyhanie avantgardy v stkoli agresivity druhej svetovej vojny (opera, ktord mala
premiéru iba minuly rok, 2004, najprv v Karlsruhe a potom v Prahe) tak vhodne kore-
Sponduje s pripomenutim si konca druhej svetovej vojny). Schwitters o tom hovor{
v zévere diela: , I dadaistické umenie sa dad zneuzit na hrozné veci. Dokonca aj smiech
umelcov v temnote moZno zneuZit.”

2 WELSCH, Wolfgang: Estetické myslenie. Bratislava : Archa, 1993, s. 115.
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Schwitters sa svojou poetikou a svojimi estetickymi ndzormi na moderné maliarstvo
pribliZil typologicky Johnovi Cageovi. Klddol si otdzku o moZznostiach, ¢o vietko moze
byt materidlom vytvarného diela a dospel k ndzoru, Ze moderné maliarstvo: ,pouziva
nielen farby a platna, Stetce, palety, ale aj vSetky okom vnimatelné materidly a vSetky
potrebné ndstroje. Pritom je nepodstatné, ¢i pouzité materidly uz boli formované pre
nejaky ticel alebo nie. Koliesko od detského kociku, drétené pletivo, povrdzok a vata su
Cinitelia rovnopravni s farbou. Umelec tvori vyberom, rozdelovanim a preformovanim
materidlu®. To by v hudbe zodpovedalo prinajmensom organickému vyuZitiu ténov aj
rozmanitych dalSich zvukovych vrstiev. Je symptomatické, ze hudba o Schwitterovi
hovori zrozumitelnou tondlnou recou, zaloZenou na velkych ostindtnych plochach
takych typickych pre hudobny minimalizmus a v druhom dejstve aj prostrednictvom
intondcif zo sféry muzikdlovej a populdrnej hudby. Nyman vo svojej hudobnej drama-
turgii vysiel taktieZ zo svojich sktsenosti s filmovou hudbou. Presldvil sa ako autor
hudby k vécsine filmov Petera Greenawaya, k sldvnemu filmu Piano a pod. Z filmovej
hudby si pre kompoziciu opery odniesol déraz na aditivnost. Jeho hudobnd kompozi-
cia nesleduje urcité vyznamové alebo dramaturgické vrcholy. Je skér ilustrativnou
hudbou, ktord vytvdra zdkladni atmosféru jednotlivych situdcii. S pribehom koreSpon-
duje svojou jednoduchostou a nerafinovanostou. Neméa ambicie prindsat k vyznamo-
vosti pribehu novi hudobnd rovinu, ktord by pévodni vyznamovost uréitym
spésobom umocniovala alebo ozvlastiiovala. Zostava plne na pdde minimalistickej po-
etiky, ktord na pédoryse ostindtne koncipovanych, pomerne malo kontrastne budova-
nych ploch, sa stistredi viac na vytvorenie zdkladného ramca neZ na kreovanie detailov
v psychickom a motivaénom rozmere postdv a ich ¢inov. V druhej ¢asti opery siahne
Nyman aj do arzendlu muzikalovych a populdrnejsich intondcii — a tu sa ukazuje ako
bytostny melodik schopny vytvorit hudbu, ktora sa podla zédsad klasickej populadrnej
hudby vlidi posluchacovi do paméte a priptita si ho. Nielen poetika minimalistickej
opery, ale aj jej ideové vyznenie sd zaloZené na konfrontacii dvoch tvorivych estetik —
avantgardnej a postmodernej, na estetickom konflikte medzi kategériou nového
v umeni v sujete opery a medzi Nymanovou hudbou, ktord sa v mnohych vystupoch
dostdva do pozicie kulisy, ktord ozvlastiiuje celkovou atmosféru. Medzi integritou
pribehu o umeni a hudobnodramatickou koncepciou sa tak otvdra dynamicka antiné-
mia a na nej sa zaklada estetickd pdsobivost Nymanovej opery.

Tituly z oblasti operného minimalizmu poukazuji na fakt, Ze minimalizmus sa dd
len tazko previest na spolocného umeleckého menovatela. Medzi minimalistickymi
operami ndjdeme velké rozdiely v hudobnej reci a jej stylovej a sémantickej funkcii,
vo vztahu hudby a slova, v koncepcii operného dramatizmu apod. Akysi spolo¢ny
menovatel by sa dal definovat per negationem: vd¢Sina minimalistickych opier sa
odklana od moznosti rozvijat hudobny expresionizmus a serializmus a svoje kon-
cepcné aj hudobno-dramatické vychodiskd hfada v urcitych hudobnych a hudobne-
dramatickych archetypoch, ktoré sa vykrystalizovali v klasicko-romantickej opernej
estetike. Je zaujimavé, ze mnohi skladatelia reprezentujici minimalizmus v opere majd
skisenosti s tvorbou filmovej hudby. Michal Nyman skomponoval hudbu k viacerym
Greenawayovym filmom (Zet a dve nuly, Kuchdr, zlodej, jeho Zena a jej milenec, Prosperove

3 SCHWITTERS, Kurt: Die Merzmalerei; Der Zweemann L., 1919, Citované podla: LAMAC, Miroslav: My-
Slenky modernich malifii. Praha : Odon, 1989, s. 314.
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knihy a je autorom hudby k oscarovému filmu Jane Campionovej Piano (1993). Tato
hudba ho dokonca na isty ¢as vyniesla na vrchol hitpardd. Philip Glass je autorom
hudieb k vyse dvadsiatim filmom.

V pozadi (a v podstate aj v popredi) vzniku niektorych minimalistickych opier st ako
spolupracovnici aj ako inspiratori mnohi filmovi a divadelni reziséri. Glass pri tvorbe
Einsteina na pldZi spolupracoval s Robertom Wilsonom, a opera Krdska a zviera vznikla
ako pokus dodat namiesto hudby Georgesa Aurica ku klasickému rozpravkovému
pribehu novt, operni hudbu, Michael Nyman s Peterom Greenawayom vytvorili ori-
gindlny vztah filmovej hudby k filmovému obrazu, v ktorom sa k poetike minimalizmu
priblizujd repetitivnostou hudby, poukazujticou na opakovanie sa urcitych situdcif
a modelov v Zivote a konani filmovych hrdinov.

Dramaturgickd koncepcia minimalistickych opier réznym sposobom ovplyviiuje
javiskové stvarnenie. Niektoré minimalistické opery — ako napr. v prazskom Narod-
nom divadle uvedend Krdska a zviera — priamo vyZadujd vypravny, ba az opulentny
inscenacny pristup (Zivy kon na javisku!), pre iné (a k tym patri Smrt Klinghoffera) je
vhodnejsie, ked inscendtori hladaju paralely medzi hudobnym, respektive opernym
minimalizmom a jeho javiskovou podobou.

Minimalizmus v opere znamend novi podobu vztahu opernych foriem a vyrazo-
vych prostriedkov ku skuto¢nosti. Oproti opere — hudobnej drame, ku ktorej inklino-
vala podstatnd cast celkového historického vyvinu a Stylovych a tvarovacich
prostriedkov, sa nastoluje hudobne volna forma, ktord s dramatickym dianim stvisi
viac asociativne a volne nez na zaklade klasickych korespondencnych vztahov. Tento
odklon od klasickej opernej vyznamovosti vSak otvara, ako to dokladd inscena¢nd prax,
nové moznosti pre inscenacné stvdrnenia, v ktorych mézu byt v ovela zdvaznejsej
a zasadnejSej miere vyuzité abstraktné a surrealistické prvky. Minimalizmus v opere
je fenomén, ktory dnes reflektujeme takreceno za hortca, pretoZe jeho vyvin nie je
ukonceny a prave sticasné obdobie, v ktorom sa tvorcovia od komponovania klasic-
kych minimalistickych opier odkldnajd, hoci niektoré jeho postupy stale pouzivajy,
bude rozhodujtice pre budicu umelecki podobu tohoto fenoménu.

Tito stiidia je sticastou vystupu z grantového projektu VEGA 2/3029/25.

MILOSLAV BLAHYNKA
MINIMALISM IN OPERA

The contribution analyses the phenomenon of minimalism in opera. It is stemming
from determining the phenomenon of minimalization in music, theatre and other artis-
tic genres. It is hinting at understanding of minimalism in opera as a reaction on poetics
of opera going out of principles of music serialism. The contribution is focused on the
work of the main representatives of opera minimalism Philipp Glass and Michael Ny-
man, and identifies particularities of opera minimalism in the area of understanding of
dramatism, conception of opera characters and their relations, stage time and space.
Minimalism is closely connected to principles of post — modernism in the modern art.
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ROKY ERY SEDIVOSTI
(PRVE NAZNAKY ZMIEN UMELECKE] ORIENTACIE SLOVENSKEHO
POVOJNOVEHO DIVADELNICTVA V SPOMIENKACH UCASTNIKA)

ANTON KRET

Obdobie politického odméaku koncom pétdesiatych a na zaciatku Sestdesiatych ro-
kov minulého storocia v slovenskom divadelnictve nie je historicky totoZné s érou tak
Casto pertraktovaného umeleckého taZenia ¢inohry SND, o ktorom sa v minulosti ¢asto
pisalo ako o kvalitativnom ttlme borodacovskych politickych aj umeleckych praktik
a postupov. Kym totiZ za odporcov staromilstva uZ za prvej republiky neeufemisticky
povazovali podaktori recenzenti po éesky hrajticu ¢ast ¢inohry vedenti Viktorom Sul-
com a v rokoch Slovenského Stdtu inscendcie mladych reZisérov Jdna Jamnického a Fer-
dinanda Hoffmanna, ¢oskoro po skonceni vojny sa ujal nadvidzovania na avantgardné
postupy svojich ¢eskych aj spominanych slovenskych predchodcov Jozef Budsky. Ten
uz pred diskusiou o Sedivosti (1957) vyprovokovanou kritikom Jozefom Bobokom
uviedol niekolko diel nového zamerania, ktoré sa (paradoxne — v rozpore s tym, Ze
Budsky sa hlasil k borodacovskej tradicii a navyse bol ¢lenom KSS) povaZovali za
antirezimistické. Cast divadelnej kritiky nédstojila na tom, aby sa cesta budského oso-
bitému poetizmu, ktory po roku 1955 zacali reprezentovat uz aj jeho Ziaci z VSMU,
nezatarasila. Hodnotitel'ska obec sa v tom case rozdelila na probudskovsku (alebo
antiborodacovsku) a na tu, ¢o Zi¢ila takzvanému realizmu, v skuto¢nosti vsak zna¢ne
netvorivo skuto¢nost kopirujicemu, zato o zdravé ochotnicke korene ¢inohry SND sa
opierajicemu naturalizmu.

,Presila Sedivosti”

Roku 1961 uskutocnila ¢inohra SND mimoriadne tspesny zdjazd do Kyjeva, Char-
kova a Moskvy s inscendciami Polnocnej omse, Ivanova, Prihody na brehu rieky a Bielej
nemoci. Vzapiti, uz v juni toho istého roka, sa v Karlovych Varoch uskuto¢nil Festival
¢inohry SND. Tu si mienila cast divadelnych recenzentov, vedend ceskym kritikom
Jitim Héjkom a stistredujtica okolo seba niektorych novindrov ovladajticich slovenské
médid, vymenit svoje ndzory najma s vedenim stiboru, ked chcela dokazat, ze SND
neobstoji v konfrontdcii s ceskoslovenskou divadelnou spi¢kou. Spoliehala sa na auto-
ritativny hlas Petra Karvasa, ktory sa uz predtym, na Festivale slovenskej drdmy v Bra-
tislave (1960) postavil na stranu tych, ¢o sa pokdsili zdiskreditovat najmé vedenie
stboru ¢inohry SND. No Cerstvy tispech v Moskve zasko¢il vSetkych, ale najma para-
lyzoval Petra Karvasa, ktorého hra Polnocnd omsa bola v zdjazdovom repertodri ¢inohry
a patrila medzi tispesné inscendcie zaradené do repertodru onoho historického zdjazdu.
Ktosi v Prahe so znaénym predstihom vymyslel, Ze pocas karlovarského festivalu
odzneju tri zdsadné referaty: Budského o rézii, Chudikov o herectve a hodnotenie
dramaturgie ¢inohry z pera autora tohto ¢lanku. Ten pripravil slovo o uplynulych
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dvoch sezénach s tendenciou aj byt kriticky, aj prijat ¢ast vyhrad opozicie, ale aj neobist
posledné dspechy. Nevelkd skupina recenzentov sa citila byt (vzhfadom na necakane
mierny tén referdtov, ale najmé preto, Ze zdjazdovy dspech ¢inohry SND bol cerstvy
a velmi aktudlny) zaskocena, lebo ¢akala najméa polemiku s fiou samou, teda oponent-
skou kritikou. No nijakd polemika, aj ked sa dlho pripravovala a ocakdvala, sa tentoraz
neudiala. Podaktorf kritici stiahli svoje vopred pripravené prispevky z programu di-
skusie a spolahli sa na to, ¢o povie ich ideovy vodca Jifi Héjek, silnd osobnost ceskej
,druhej” avantgardy. (Tu treba osi vysvetlit: Ceské divadlo, len ¢o sa koncom pétde-
siatych rokov spamaétalo zo smrste socialistického realizmu povojnovych rokov, sa
zacalo navracat k odkazu svojej predvojnovej avantgardy a na doékaz toho obnovil E.
F. Burian niektoré svoje staré inscendcie, kam paril napriklad Krysa?, Véra Lukdsovd
alebo Lidové suity, ktoré mali uz za prvej republiky pomerne dobry ohlas a navyse uz
predtym sa objavili aj v Karlovych Varoch, ked’ dva roky pred ¢inohrou SND mal tam
festival Burian so svojim divadlom. Nédvrat k avantgarde bol teda prelomom v ¢eskom
divadelnom mysleni a Jif Hajek ako si to myslel najmé on sdm, stal na cele tohto taZenia.
A vlastne aj Bobokov provokativny vypad proti Sedivosti vychddzal prave z tejto ne-
zvratne pozitivnej ceskej skutocnosti.) LenZe, o ¢ert nechcel, Karvas musel pocas dis-
kusie o predstaveniach SND v Karlovych Varoch mlcat v zaujme obrany ,svojho”
tspechu v ZSSR. Héjek, ako zndmy socialisticky playboy, sa prave v tieto dni zacal
krditit okolo istej mladej herecky ¢inohry SND a chcel jej zaimponovat tym, Ze si zvolil
velkorysé obidenie problému vedenia ¢inohry SND, kam nasa ,,diva” bytostne patrila
ana ¢o bola primerane hrda. A tak musel Hajek principidlne sklamat svojich vernych —
odimprovizoval prispevok o vysledkoch préce ¢inohry SND sice vo velkom style, ale
bez viditeIného vypadu proti stiboru a jeho vedeniu. A kedZe neexistuji o tychto
citlivych stvislostiach nijaké pisomné dokazy, dosvedcit by uz to mohli iba Zijtici
svedkovia, ktori sa okrem iného mohli aj osobne zticastnit rozhovorov na tito tému
priamo vtedy a priamo na mieste, najcastejsie v bare hotela Pup. A Peter Karvas uz
nebol vo svojom prispevku konkrétny vobec. Skor si iba zateoretizoval, lebo prave
v tom ¢ase mu v Cechach pripravovali na vydanie jednu z jeho kniznyich prac nazvant
Zamysleni nad dramatem (1964). Karvas, ktory sa skoro na to stal clenom UV KSS, ne-
riskoval spor s komunistickou stranou a ani mu nestalo za to prist o moznost vydat
spominani pracu aj po ¢esky, ¢o v tom case vlastne znamenalo branu do sveta. Bol
neprijemne prekvapeny, ked sa nikto z pritomnych nepostavil v diskusii na jeho stranu.
Popredny slovensky dramatik s ambiciami stat sa aj oblibencom ceskych divdkov na
mieste zvazil vSetky za a proti a v tychto kritickych chvilach nevysttpil proti Sloven-
skému ndrodnému divadlu. Uspech ¢inohry SND v Karlovych Varoch, kde boli pri-
tomni i zahrani¢ni odbornici a pozorovatelia, bol jednozna¢ny. Ba pre niektorych
privrzencov prazského Narodného divadla, ktoré v tych casoch slavilo rovnako velké
a naozaj opravnené uspechy s viacerymi Krejcovymi a Radokovymi inscendciami, to
bolo aj isté sklamanie: chceli na karlovarskej, teda na ceskej péde dokazat priepastny
rozdiel medzi umenim prazského a bratislavského divadelnictva v neprospech SND
a namiesto toho sa dockali triumfu Slovékov.
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Sedivost v hodnoteni

Ak sa tu ale spominali ¢eski neoavantgardisti, ku ktorym nesporne patril aj vtedajsi
umelecky $éf prazského Narodného Otomar Krejca, nuz na Slovensku sa po zndmej
,,diskusii o Sedivosti” rozbehli podobné pokusy a ich reprezentantmi boli mladsi rezi-
séri Rakovsky, Palka, Pietor, ale najmé ostrielany Sulcov ziak Jozef Budsky, ktory uz
predtym uviedol moderne pochopené pasmo stirovskej poézie, Tylov Krvavyj siid a Vis-
nevského Optimistickii tragédiu, ¢o vzbudilo pozornost aj za hranicami Slovenska. A ked
k tomu pridal Cechovovho Ivanova a Arbuzovovu Prilodu na brehu rieky, pozvanie do
Moskvy uz bolo takmer na ceste, a to aj vdaka samému Arbuzovovi, ktory bol insce-
ndciou nadseny a ktorého v tom utvrdzovala dobré priatelka slovenskych divadelni-
kov Larisa Solncevovd, vedkyna z Moskvy. T4 sa zaltibila do nasho divadla a aj do
ceského spisovatela Milana JariSa, napisala reportdz , Po teatram Cechoslovakii” (1958)
arozhlad , Cechoslovackij teatr segodnja” (1962) zasliiZila sa 0 zmienend tispe$nu cestu
SND do ZSSR. (Jej manzel Jurko bojoval pocas druhej svetovej vojny aj na Slovensku,
s nadSenim o tom rozpraval po ndvrate z frontu svojej budtiicej manZelke Larise Pa-
vlovne a ta sa rozhodla zasvitit svoj zivot vyskumu divadla v krajine, ktord predtym
vobec nepoznala.)

TaZenie proti ¢inohre SND koncom pitdesiatych rokov bolo s¢asti spité s utajova-
nym odporom proti zavddzaniu ,metédy” socialistického realizmu do nasho umenia.
Lenze nastup tohto umelo zavedeného pojmu v slovenskom divadle sa kryl s obdobim
najvacsieho rozmachu slovenského herectva a réZie, dvoch najdoéleZitejSich disciplin
praktického divadla ako takych, bez atribtitov a nalepiek: po pozoruhodnych hfada-
niach Jana Jamnického a Ferdinanda Hoffmanna za Slovenského statu rozbehli sa
dalsie dramaturgické a rezijno-herecké pokusy smerom k vycibrenému realistickému
prejavu, slovenski herci sa blizsie zoznamili so Stanislavského systémom, ¢o im v tomto
stadiu neobycajne pomohlo, ked aj ¢eski divadelnici objavili v spojeni temperamentné-
ho zédkladu slovenského herectva a velmi praktického a vycibreného ,systému” zd-
rodky tdspechov, nie nepodobnych tym, akymi sa pysilo ruské divadelnictvo. Ak sa
v Cechéch ujimal povojnovy realizmus len velmi tazko a v spore s doterajsim kvalitnym
ceskym Stylizovanym divadelnym (vospolok avantgardnym) prejavom, ktory prave
v tom ¢ase dotvdral svoju tispesnu takzvand civilistickd fazu, Slovakov postavil vplyv
ruskej 8koly doslova na nohy. Nec¢udo preto, Ze Cesi sa pokdsili vymanit spod jeho
vplyvu skor ako Slovdci a fakt je ten, Ze to cez rezisérov Krejcu, Radoka a Pleskota aj
doésledne urobili. Ale prebudené slovenské divadlo sa aj v Sestdesiatych rokoch doko-
nale zorientovalo, vdaka Jozefovi Budskému, Tiborovi Rakovskému, Pavlovi Haspro-
vi, Jozefovi Palkovi ¢i Milosovi Pietorovi a dal$im reZisérom podoprelo tprimny
apravdivy herecky prejav metaforickou mizanscénou a objavnym vyuZitim vyznamov
podtextu. Budsky sa zaskvel najmd v spominanych inscendcidch slovenskej, ceskej
a ruskej proveniencie, Rakovsky uz v druhej polovici patdesiatych rokov uviedol ob-
javny Brechtov Zivot Galilea Galileiho, Haspra a Palka sa orientovali na pévodnd tvorbu
a pozoruhodnejsie hry zo Zdpadu a Pietor prekvapil hlavne origindlnym precitanim
Gorkého, Cechova a slovenskej klasiky.

St¢asné nadhodnocovanie niektorych stiborov a hereckych osobnosti zo Sestdesia-
tych rokov vyplynulo z potreby zviditelnit sa tej generacii, ktord dlho ¢akala na svoju
prilezitost a napokon prerazila koncom Sestdesiatych rokov Divadlom na korze. To
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neskodr dalo Slovenskému narodnému divadlu Kukuru, Hubu, Labudu, Kniazka alebo
Dancdiaka, z reZisérov Pietora a Strniska. Ale v ¢ase, ked Divadlo na korze tie necelé tri
sezdény existovalo, Zilo, Zial, v tieni tispechov ¢inohry SND.

Plody trenic kritiky a tvorby

Takze ak sa vratime do druhej polovice patdesiatych rokov, ked kritik Jozef Bobok
prisiel s vypadom , proti Sedivosti” slovenskych divadiel, ¢im chcel ako kritik nadvia-
zat' na ¢eské neoavantgardné tazenie v tvorbe, treba skonstatovat, ze Sedivosti bolo sice
v slovenskych divadlach dost, lebo mnozstvo mladych, Bagarom po vojne zaloZenych
stiborov po celom Slovensku, jednoducho nestacilo umelecky uniest ti silu nie vzdy
najkvalitnejSieho repertodru (Sest az desat premiér v kazdom stibore za sezénu!). Ale
¢inohra SND préve vtedy vstupovala do rozhodujticej fazy zdpasu o svoje medzina-
rodné uznanie: len taky Karol Zachar, donedavna iba radovy ¢len hereckého stiboru,
uviedol ako rezisér Nestroyov Strach z pekla, Stodolovu Marinu Havranovii a vzapéati
Goldoniho Vejdr; vietky tri inscendcie videlo aj zahrani¢né publikum v Raktsku, Juho-
slavii, Mad'arsku a desattisice divakov unds doma. A to uz nechcem opakovat tispechy
Budského, Rakovského, Licharda, ba aj postarsieho uz Boroddca. To vsetko svedc¢ilo
proti Bobokovmu taZeniu proti Sedivosti, ale diskusia o nej bola pre ostatnych divadel-
nikov vel'mi uzitocnd: upozornila ani nie tak na metddy reZijnej a hereckej préce vedtice
k Sedivosti, ako skor na tplne zoSediveny repertodr divadiel, v ktorom rozhodujtice
miesto zaberali povacsinou schematické hry sovietskych autorov a pévodiny takych
domacich ,Statotvornych” dramatikov, akymi boli Gejdos, Egri, Smrc¢ok, Skalka, Da-
vidovd, Pado, z ¢eskych Cach, Jaris, Danék. Ale ani podaktoré vtedajsie diela majstrov
Karvasa ¢i Kralika, ktori po roku 1948 Zali relativne tspechy svojimi ,,socialistickymi”
komédiami Ludia z nasej ulice a Buky podpolianske, nevynikali neskér pestrostou tém
a foriem (Srdce piné radosti, Horiici deri), ¢o viedlo az k tomu, Ze kym Stefan Kralik sa
na isty ¢as radSej odmlcal, Peter Karvas presiel coskoro, uz koncom pétdesiatych rokov,
na poziciu ,,umraviiovatela” spolo¢nosti a napisal niekolko dram, ktoré scasti vycha-
dzali z principu sartrovského existencializmu a scasti z absurdnych postupov anglickej
a franctizskej dramatiky (najprv, este r. 1958, to bola Polnocnd omsa, neskor Velkd pa-
rochtia, Absoliitny zdkaz a i.). Najma jeho diela zo Sestdesiatych rokov publikum nijako
zvlast nenadchli, ale kritika ich prijala ako evanjelium novych ¢ias, moZzno ¢ias bliZiacej
sa, ale nikdy neuskutoc¢nenej éry ,,socializmu s l'udskou tvarou”. Ba isty Cas sa zdalo, Ze
kritika chvédlenim Karvasovych dram skisa mieru trpezlivosti mocnych (¢o ako lakmu-
sovy papier nebolo celkom madrne). Jedinym dramatikom na Slovensku, ktory sa pred
rokom 1968 vyhol tematickému schematizmu, bol Ivan Bukovcan (Poslednd bosorka,
Hladanie v oblakoch a i.), ale zato to dohnal (zaujimavé, Ze spolu s nanovo sa rozpisavsim
Stefanom Kralikom) v rokoch sedemdesiatych, najmé ked prepisal svoju reportaz Kuba
bez brady do dramatickej podoby a nazval svoju inotajovd hru Pruyj deri karnevalu a o dva
roky nato napisal papierom Sustiacu partizansku epopeju Sneh nad limbou. Ostatne,
schematickost hier z povstania bola dand tym, Ze kladni hrdinovia tu bud umierali
(okrem Bukovcana aj u Zahradnika a dal$ich), alebo mali neskoér tazkosti politického
charakteru (Solovi¢ov Merididn). Schematickost totiz pocala schéma pohladu na po-
sledni vojnu a SNP: sovieti a partizani vyhrali, fasisti prehrali... HorSie pochodili tak-
zvané hry zo sti¢asnosti, kam patrili aj viaceré hry Petra Karvasa, Jdna Solovica, Juraja
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Véha, Jdna Kédkosa a radu dalsich autorov. Mnohé z ich préc boli nielen dielami na-
pisanym ,a la thése”, Ze teda autor vopred urcil osudy postdv a hladal spésoby, ako
tieto osudy naplnit, ale navyse aj postavy boli vylucne papierové, nezivé a nefunkcné,
lebo ani autori a ani cenzori si jednoducho neZelali ich nepredvidatelné konanie.

Ale z domnelej presily Sedivosti vyrastli pozoruhodné inscendcie ¢inohry SND
z konca péatdesiatych a z prvej polovice Sestdesiatych rokov. Jozefa Budského pozvali
rezirovat do Moskvy, herci ¢inohry si vymienali v niektorych inscendcidch roly s herca-
mi praZzského ND a ¢eski dramatici prejavili vrely zdujem o to, aby ich hry uvddzala
¢inohra SND. Je sice pravda, Ze vystipenie ¢inohry SND na pdde Divadla ndrodov
v PariZzi so zle prelozenou Zvonovou hrou Tanec nad placom v rézii Tibora Rakovskéhor.
1969 sa neskoncilo sldvne, ale vinu na tom neniesla umeleckd nasytenost stiboru, lez
tplne pomylené dvahy vtedajsieho vedenia ¢inohry, ktoré sa nazdavalo, Ze verSovand
hostovalo u nds TNP vedené Jeanom Vilarom ako reZisérom a s Gérardom Philipom
v role VIP s perfektne deklamovanym Corneillovym Cidom, ¢o malo byt po desiatich
rokochimpulzom pre SND cestujtice do Pariza!). Toto fiasko zastreli zdjazdové ispechy
¢inohry do okolitych krajin a aj skutocnost, Ze sa o nds zacalo rozpravat v ostatnom
divadelnom svete a Ze zacali k ndm chodievat kritické a teatrologické kapacity z Eurépy.
Podobny tspech sa zopakoval aj v sedemdesiatych rokoch, ked sa s ¢inohrou de facto
rozlidili vynikajicimi inscendciami reZiséri Jozef Budsky (Pokojnyj iisvit, Vojna a mier)
a Karol Zachar (Na skle malované).

Diskusia o Sedivosti sa skoncila pomerne rychle, ale jej rezidud pretrvavali vlastne az
do fyzického odchodu rezisérov Rakovského, Palku a Budského v sedemdesiatych
a osemdesiatych rokoch. S nimi odisla aj zapalistost pri presadzovani umeleckych
nézorov na strane divadelnikov a protindzorov zo strany kritiky a do divadla sa ne-
badane vplazila filozofia nevmesSovania sa, neubliZovania si a prazdnoty — na nase
dvere uz klopajtica éra postmoderny.

ANTON KRET

THE YEARS OF GREYNESS ERA
(First indications of changes in an artistic orientation of the Slovak post-war theatrical craft in
recollections of a participant)

During the period between 50-thies and 60-thies was also the Slovak theatrical cul-
ture trying to adjust to oppresive heritage of schematism and non-creative application
of descriptive-realistic theatrical dogmas. In time when a group of young theatrical
critics was considering the posibility to criticise the lurking stage style found in a certain
part of the Slovak National Theatre drama repertoire, this troupe took part in an ex-
tremely successful trip to the Soviet Union. A following very favourable international
acceptance thus significantly affected the critical reservation against the artistic pro-
gramme of the representative Slovak Theatre, and entirely eliminated some of then
registered contributions.
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DIVADLO V MINOJSKOM PALACI KNOSSOS NA KRETE
(NIEKOI’KO FAKTOV A NIEKOLKO HYPOTEZ
O POCIATKOCH DIVADELNEJ KULTURY V EUROPE)

MILAN POLAK

Motto:
Hypotézu nie je mozné potvrdit
hypotézu je mozné len vyvritit

V dostupnej literattire o dejindch eurépskeho divadla autori uvddzaji vo vSeobec-
nosti zhodny tidaj, ktory pociatok divadelnej kultiry na tomto kontinente kladie do 6.
storocia p. n. 1. a spdja ho s Thespisom, konkrétne s Metskymi dionyziami uskutoc¢ne-
nymi okolo roku 534 p .n. 1., na ktorych sa stal Thespis vitazom tragického agénu. Prvé
divadelné prejavy v tomto i neskorsom obdobi sa spdjali s kultom boha plodnosti
Dionyza, ktory bol aj patrénom divadla (jednym z privlastkov Dionyza je aj ,boh
mystérii”). Napokon, prvé zndme divadlo amfiteatrdlneho typu sa vold Dionyzovo
divadlo. S menom Thespisa sa spédja aj zac¢iatok systematického uvddzania divadelnych
produkcii, ked Thespis na svojej kdre, kocujiic z mesta do mesta, predvddzal dity-
ramby. Hoci sa z Thespisovych tragédii nezachovala ani jedna a z tragédii jeho dalSich
rovesnikov (Choiril, Frynich, Platin) je zndmych len niekolko ndzvov a izolovanych
versov, Thespis stoji akoby na samom pociatku eurépskej divadelnej kulttiry. Podobne
je to s tragédiou, ked najstarSou zachovanou si Aischylovi Perzania, uvedeni roku 472
p- n. 1. Podla autorky ¢asovo najnovsich Dejin dramy Eriky Ficher-Lichteovej (Diva-
delny dstav Bratislava, 2003, preklad Adam BZoch) Aischilovou tragédiou PerZania
zacinaju sa zasa dejiny eurépskej drdmy.

Takto nacértnuté pociatky eurépskej divadelnej kulttiry si v podstate totoZné u via-
cerych unds zndmych autorov dejin divadla (Blahnik, Gregor, Moussinac, Brockett), ale
aj v cudzojazyénych, u nds dostupnych divadelnych encyklopédidch (Teatralnaja enci-
klopedija, Moskva, 1957 — 1967, Enciclopedia dello spettacolo, Rim, 1956, Encyclopédie de la
Pléiade — Histoire des spectacles, Pariz, 1965, The Cambridge Guide to World Theatre, 1988).
Pravdou ale je, Ze uZ niektori autori novsich dejin divadla (Moussinac, Brockett) pri
opise pociatkov antickej gréckej divadelnej kultiry naznacuju jej davnejsiu tradiciu
a spominajd kultidru minojski i mykénsku, ktoré predchadzali tomu rozvinutému
obdobiu, symbolizovanému vSeobecnym kultirnym a civilizacnym rozmachom za
¢ias panovnikov Peisistrata a Perikla a naznacuju aj niektoré spojiva s touto predhisto-
riou. Celkom letmo, iba niekolkymi riadkami, ale predsa sa v ich pracach spomina
divadelny priestor (u Brocketta , teatrdlne prostranstvi”) v najrozsiahlejSom a najlegen-
dérnejSom minojskom paldci v Knossose, na najjuznejsom a najvacsom gréckom ostro-
ve Kréta. Je zaujimavé, Ze divadlo v Knossose, ktoré je vyraznou a exponovanou
stcastou prehliadky pozostatkov a rekonstruovanych casti tohto slavneho paldca, ne-
spomina sa nielen vo vyssie uvddzanych encyklopédiach, ale ani v takych materidlovo
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Podorysny plan prizemia (vpravo) a prvého poschodia minojského paldca v Knossose, s priestorom uvddzanym
ako divadlo (oznaceny kruhom).

vycerpdvajtcich encyklopedickych dielach, akymi st napriklad Ecyklopédia antiky, Aca-
demia, Praha, 1973 a Slovnik antickej kultiiry, Svoboda, Praha, 1974 a to napriek tomu, Ze
lokalite Knossos na Kréte je v oboch dielach vyhradené pomerne dost miesta.
Podnetom pre napisanie tejto state bola moja osobna pritomnost v tom priestore
minojského paldca Knossos, ktory sa nielen v turistickych sprievodcoch, ale napriklad
aj v seriéznej praci gréckeho archeoléga Sosso Logiadou-Platonosa Crnossos — La civili-
sation minoenne, Atény, 2003 oznacuje ako DIVADLO (Théatre, Theatre, Teatro). Priro-
dzene, nebol som svedkom nijakého objavu, ten objav totiz vykonal okrem inych najméa
anglicky archeolég a riaditel Ashmolean Museum v Oxforde sir Arthur Evans v rokoch
1900 - 1950 (s prestavkami od roku 1931 ale aj v ¢ase oboch svetovych vojen) a potom
pokracovatelia vjeho archeologickych objavoch, pricom vyskum a restaurovanie nielen
paldca Knossos, ale aj inych minojskych paldcov, pokracuje aZ do sticasnosti. Pritom-
nost v tomto priestore nenechala ma na pochybnostiach, Ze sa pozeram na cielavedome
vybudovanu (postavend, vytvorenu) stavbu pre usporadivanie podujati divadelného
(cielavedome teatralizovaného) charakteru, navyse pre akcie (podujatia) tohto charak-
teru usposobeného celou svojou architekttirou (hraci priestor obdiznikovitého tvaru,
rozmerov cca 8 x 15 m) a to pred divakmi, pre ktorych sd tu vytvorené adekvatne
podmienky (stupriovito usporiadané miesta na sedenie po dvoch strandch hracieho
priestoru, odhadom pre 300 — 400 divakov, pricom toto ,sedenie pre divdkov” je inte-
grélnou sti¢astou hracieho priestoru —javiska, orchestry) a naplita podmienku rovnako
dobrej viditelnosti z kazdého miesta. Samostatnou ¢astou tohto divadelného priestoru
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Sticasna podoba divadla s vyvysenou krdlovskou 16Zou v strede. (Snimka autor)

je vyvysend plosina (cca 5 x 4 m.), tzv. kralovska 16za v strede dvoch ramien hladiska,
vytvdrajtcich pravy uhol. Naplnené st tu minimdlne dve zdkladné podmienky, ktoré
divadlo (ako institticiu, resp. budovu) charakterizuju: priestor pre herca (ticinkujticeho,
aktéra) a priestor pre divdka. Su to teda tie dve podmienky, ktoré dokumentuji casto
frekventovanu sentenciu, Ze divadlo moze jestvovat bez scény, hudby, textu, rekvizit,
svetelnych ¢i zvukovych efektov (zaiste aj bez budovy alebo tcelovo postaveného
javiska), ale nemdZe existovat bez herca a bez divdka. V naSom pripade pre interakciu
medzi dcinkujicim a divakom bol pre tento tcel vytvoreny (postaveny) priestor.

Oproti klasickym gréckym amfitedtrom, ktoré mali povacSine polkruhovity tvar
a orchestra bola v podstate kruhom, divadlo v Knossose ma tvar obdlZnikovy (pra-
vouhly) a sedadld st len po dvoch strandch hracej plochy. V tejto stivislosti nie je bez
zaujimavosti uviest skutocnost, ktord zverejnil O. G. Brockett vo svojich Dejindch di-
vadla, Praha, 1999, s. 44, kde citame: ,,Dionyzovo divadlo malo po archeologickom
prieskume tieZ povodne obdlZnikovy pdodorys.” Mozno aj to je signal istej kontinuity
predchddzajicej vyspelym formdm antického gréckeho divadla v 5. storodi p. n. L
a neskor.

Nechajme zatial stranou tvahu, kto bol v tomto konkrétnom priestore v divadle
v Knossose tym , hercom”, resp. aktérom, a ¢im mal zaujat divaka, ktory prichddzal do
tejto ciefavedome vybudovanej stavby urcenej na produkovanie a predvddzanie akcii.

Ked sme ochotni priznat, Ze divadlo nie je len institticiou umeleckou (predvadza-
jucou umelo vytvorenu skutocnost s dominantnou funkciou estetickou), ale aj institu-
ciou sui generis socidlnou, prizndvame tomuto fenoménu jeho organicku zaclenenost
do konkrétnej sociéty a jeho prepojenost so stupriom spoloc¢enského vedomia, ale aj
jestvujiceho stupnia civiliza¢nej tirovne a z toho vyplyvajticej instituciondlnej podoby,

Detail so stupiiovitym hladiskom pre divikov (v hladisku je autor state).

synchrénnej s konkrétnou spoloc¢nostou, v ramci ktorej plni svoje Specifické poslanie.
Inymi slovami, treba hovorit o dialektickom vztahu medzi divadlom a spolo¢nostou,
v ramci ktorej objektivne existuje a na ktord teda aj spétne vplyva. Nie je podstatné, ¢i
ide o divadlo toho historického obdobia, z ktorého pozndme jednu z jeho zloziek — text
(ten sa v antike objavuje az v 5. storo¢i p. n. 1. ako vysoko rozvinuty kultdrny produkt,
ktory mal nesporne dlhi historicki genézu) alebo o divadlo, v ktorom st naplnené
spominané dve zlozky podmieniujiice jeho existenciu —teda aktéra a divaka. V stvislosti
s divadlom pri paldci Knossos tiez treba zohladnit niekolko faktov, ktoré jeho existen-
ciu v tomto priestore podmienuji. Vysoky civilizaény stupefi minojskej kulttiry (ide
o obdobie rokov 2600 — 1100 p .n. 1.) je vSeobecne zndmy a pomerne dokladne zmapo-
vany v dostupnej odbornej, ale aj popularizujticej literattire.

V pripade Knossosu obdiv vzbudzuje okrem iného impozantnd architektira rozsia-
hleho stboru paldcov a stavieb s domyselne popretkdvanym labyrintom chodieb na
ploche 22.000 metrov stvorcovych s viac ako 1.300 miestnostami, s velkolepou a vytvarne
hodnotnou vyzdobou, s materidlnou kultdrou tieZ vysokej umeleckej hodnoty (kera-
mika, fajansa, Sperky, plastiky, ndstroje, predmety dennej potreby, odev, zbrane). Za-
chované vazy a kanvice s jednym z vrcholov svetovej keramiky. Na vazach, Sperkoch
a ndstennych malbach su vytvarne dokumentované a vytvarne stvarnené okrem inych
motivov ajndboZzenské (najméd pohrebné) a profdnne ceremonie, obrady a ritudly, vratane
pedantnej deskripcie odevu, rekvizit, ipravy tvare ¢i pokryvky hlavy, ale aj ,, spektaklov”
typu preskakovania bykov, ktoré sa odohravali pred pocetnym publikom na tstrednom
ndmesti paldca, mozno ako sucast ndbozenského ritualu. Pokial ide o produkcie typu
preskakovania bykov, jestvuje na to dokaz v podobe nastennej fresky z Knossosu, z ktorej
vieme vycitat cely priebeh tohto tikonu: zacinal sa chytenim byka za rohy, pokracoval
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Vichoo FEsTos
1. Severni nidvofi se zaklady staveb
 helénistického obdobi N stary palic
(3.-2. stoleti pfed nadim [ novi palic
letopotem). . P facks saviy
2. Pilvodni kryté schodigté
k Zipadnimu nidvofi.

3. Zapadni nadvofi. 7de e
odehrivaly kultovnl ceremonidly,
sem pfichdzela po vydidfdéné cesté
procesi.

#, Velké stupné divadia. Odtud I ¥
vysoci hodnostafi pfihiizeli ~ o A
kultovnim slavnostem. i i

5. Staropalicovi svatyné sloufici
ndbofenskym obfaddm.

6. Zaklady feckého chrimu Rhey,
Velké matky, jsou dokladem, Ze toto
misto bylo osidlena jiZ v 1. tisicileti
pfed nadim letopodtem,

7. Venkovni schodisté s dvanicti
stupni vedlo ze Zipadniho nddvofl
do paldce.

8. Propyleje, vstup do palice.

9. Skladité. Zde lze spatfit moZdife
a pithoi, velké kameninové nidoby
se Spifatym dnem, ve kterjch se
uchovidvaly potraviny.

10. Sloupovi krypta.

11. Bazén pro ritudlini ofistu.
12. Hlavni nédvofi.

13. Oltaf.

14, Soukroma kemnata s pilifi prince
i knéze,

15. Pec pro tavbu bronzu.
16. Megaron krilovny.
17. Megaron krile.

o 15m

Festos (Phaistos)

Jtevieno denné 8-19 hod.,
50-Ne do 18 hod., vstupné 3,50 €

Pddorysny plan minojského paldca vo Faistose so stupfiovitym priestorom pre sledovanie predvadzanych podu-
jati (oznaceny kruhom).

vysvihnutim sa muZa nad jeho chrbét, premetom a dopadnutim tesne za bykom. Byk bol
v tomto obdobi posvatnym zvieratom, preto zaiste mali tieto produkcie aj duchovny
charakter. Ich spektakuldrnost (podobne ako ich volné pokracovanie —novodobé zdpasy
s bykmi v arénach) je vSak nespornd. Inym dékazom vysokého stupnia civiliza¢nej a tech-
nickej trovne minojskej kultiry bolo napriklad démyselne vybudované zavodnenie
a kanalizacia celého paldcového komplexu. Do vSetkych miestnosti, kde to bolo potrebné,
zaviedli te¢ticu vodu s takym technickym dovtipom, ktory prekonal vSetky systémy
pouzivané vtedajSimi civilizdciami. Vodu cerpali z prametiov a Ciastocne sa zbierala
dazdovd voda zo stresnych odkvapov a zlabov. Pod podlahou bolo zabudované tera-
kotové potrubie, zostavené z navzajom prepojenych tisekov, aby zabezpecilo stdly prisun
vody, ktord v celom systéme pridila pod uréitym tlakom a pouZitd odtekala stistavou
potrubi a kandlov. Obyvatelia paldca pouZzivali aj splachovacie zadchody, napojené na
hlavny kanaliza¢ny systém. Minojci mali pocetnid namorn flotilu s ktorou obchodovali
a mali ¢ulé styky (okrem obchodnych zaiste aj kulttirne) s Aziou i Afrikou. O gramotnej
vrstve najmd minojskej byrokracie vyddvaji svedectvo hlinené tabulky s fragmentmi
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Keramick4 plastika skupiny spievajtcich Zien. Zena v strede hré na lyru. Plastika sa nachddza v Archeologickom
miizeu v Heraklione. Képia tejto plastiky z parizskeho Louvru (je mozné, Ze képia je v Heraklione) je prvou
obrazovou ilustraciou knihy Léona Moussinaca Divadlo od pociatku po nase dni (preklad a komentdr Jan Boor,
Bratislava, 1965).

pisomnosti (zaiste sa pisalo aj na pergamen, ale tieto svedectvd pravdepodobne zeme-
trasenia a poZziare znicili). Na Kréte objavili archeolégovia legenddrny keramicky disk
z Faistosu, ktory je najstarsim znamym svedectvom vytlaceného pisma na svete a pozo-
stava zo Spirdlovito ukladaného stiboru znakov (podnes spolahlivo nepretlmocenych, na
rozdiel od znakového pisma egyptského ¢i asyrsko-babylonského). Mézeme vyslovif
domnienku, Ze medzi gramotnou vrstvou dvornej ¢i paldcovej byrokracie nasli sa aj fudia
s literdrnymi ambiciami, pripadne so sklonom spracovat pribehy urcené na predvadza-
nie. Technické a civilizatné zdzemie spominame najma preto, lebo prdve ono tvorilo
predpoklad pre vznik dalsich kultirnych fenoménov, akymi bolo vytvarné umenie,
hudba, tanec, literattra a divadlo. V3etky tieto ,nadstavbové” a duchovné fenomény
sd archeologickym vyskumom a ndslednou rekonstrukciou materidlne dokladované.
Existencia divadelnej kulttry je doloZend odkrytim priestoru divadla v Knossose, ale aj
v dalSom minojskom paléci — vo Faistose. Chyba podobna vytvarnd dokumentdcia ti¢in-
kujticich v maskach, ktoré pozname z rozvinutého obdobia gréckej klasiky, napriklad
masky tragického herca, obliekanie tragického herca, maska Silena a iné. Dé6vodom moze
byt skutoénost, ze rozmery divadla v Knossose si masky ani koturny nevyzadovali, lebo
identifikdcia dc¢inkujucich divdkmi bola bezproblémova. Kostymy ako aj tiprava ticesov
a tvare vSak napovedaju, Ze mohli byt urcené aj na predvddzanie pri réznych divadel-
nych produkcidch.
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Dokézeme si uz dnes, ked vy-
skum tychto lokalit priniesol mno-
hé zaujimavé vysledky, urobit
predstavu ¢i vytvorit hodnovernd
hypotézu aj o tom, aky tvar a aki
podobu mali divadelné produkcie?
Pri charakteristike minojskej kul-
tiry a vobec minojského obdobia
na Kréte sa podnes mieSa mytolégia
( Dio a Héra, Europa — matka Mi-
noa, Minotaurus, Ikarus, Daidalos
a i.) a veda. Archeologické vysku-
my sira Arthura Evansa, objavitela
Knossokeho paldca, ktoré tito kul-
tdru situuji do obdobia 3000/2700
—-1150 p.n. L., postupne odstivaji do
tzadia dovtedajSie mytologické in-
terpretdcie a dosledne pracuji
s overenymi faktami, sistredeny-
mi, odborne spracovanymi a vysta-
venymi v impozantnom rozsahu
v Archeologickom mtizeu v Hera-
klione. Uz Blahnik vo Svetovyjch de-
jindch divadla (Praha, 1938, 2.
vydanie) napisal: , Technicky je vy-
voj az k reguldrnemu divadelnému
predstaveniu tiez celkom temny.
Nebolo by dobre, keby sme sa zba-
vovali vsetkého cara, ktory ndm po-
skytuje myticky poévod divadla, ale
tieZ by nebolo dobré, keby sme sa

Farebny reliéf ,Princ” z Knossosu (16. stor. p. n. 1) s typickym
spektakuldrnym gestom.

opdjali len mytom a nevsimali si vyvoj redlneho”.

Minojské obdobie mé uz stanovent pomerne presnu periodizaciu a z nej vychadza,
ze k organizovanym divadelnym prejavom mohlo dochddzat v ich pociato¢nej podobe
v strednej dobe minojskej . a II. v rokoch 2000 — 1750 p. n. 1. v obdobi vystavby velkych
paldcov vo Faistose, Knossose, ale aj mensich minojskych paldcov v Zakrose, Tilisose,
Malii a Agia Triade. Tieto paldce znicilo zemetrasenie, Kréta sa vSak pomerne rychlo
spamaétala a v strednej dobe minojskej IIL., ktora spadé do rokov 1750 — 1570 p. n. 1., boli
paldce nanovo postavené este vicsie, komplexnejsie a krajsie, steny boli pokryté mal-
bami a freskami a tie spolu s kresbami na keramike znazornovali rozmanité prejavy
vtedajsieho Zivota. Vybuch sopky na Thére (dnes Samtorini) spdsobil opét velké zeme-
trasenie, ktoré znicilo aj paldce. V neskorej dobe minojskej (1570 — 1400 p. n. L.) paldce
opét rekonstruovali a stavali nové, presli od hieroglyfického pisma (linedrne pismo,
podnes nerozlistené) k pismu linedrnemu B (rozlistené), ale okolo roku 1450 odrazu
tato civilizdcia doteraz neidentifikovanym spdsobom zmizla. Potom Krétu ovladli
Achdjci. Keby sme vystavbu divadla v Knossose predpokladali aj v tejto, k ndSmu
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Dve strany disku z Faistosu s podnes nedesifrovanymi znakmi. Vysledky poslednych vyskumov vSak uvadzajd,
Ze je na nich napisany ndvod pre ritudlnu akciu (pozri text v stati).

letopoctu najblizsej dobe, mézeme hovorit o pociatkoch organizovanej divadelnej kul-
tiry na eurépskom kontinente priblizne o tisic rokov skdr, nez sa to zvyklo uvadzat
v doznievajtcej interpretdcii tychto zaciatkov, ktoré sa situuju asi do 5. storocia p. n. L
Odhady gréckych archeolégov a historikov umiestiiuji vystavbu divadla v Knossose
do strednej doby minojskej I. a II. a opieraju sa o ikonograficky materidl, situovany do
tohto obdobia, kde st na malbach zachytené vyjavy zo zivota, napriklad prindsanie
obeti radom muZov a Zien, Zeny s hadom a s odhalenymi prsiami, plastiky hudobnikov,
uZ spominané obrady s bykom a iné. Zo zachovanych a rekonstruovanych vytvarnych
diel vyndra sa pred nami obraz kulttry, v ktorej sice bol silne pritomny naboZensky
kult, ale ktord bola zaloZend na ldske k zZivotu a kde hrala vyznamnd tlohu hudba.
Minojci mali cit pre vizudlne zaZitky a v paldcoch Zili hudobnici, bdsnici, tane¢nice,
akrobati, Zongléri. Prave pre ich prezentaciu pred publikom (asi len vybranym) slizil
priestor na toto predvadzanie rozmanitych akcif, ktoré je dnes vSeobecne oznacované
ako divadlo. M6Zeme predpokladat, vzhladom na vyssie charakterizovani technicki
a civiliza¢nd troven paldcového komplexu Knossos, Ze v tomto priestore za svitu fakiel
predvadzali Zeny posviatné, exaktické tance, aby nadviazali styk s bozstvom.

O fascinujticich tancoch predvadzanych v Knossose ¢itame aj v Homérovej [liade,
ked opisuje scénu zobrazenu na Achillovom Stite:

Héfaistos najsamprv zhottival stit, stit velky a silnyj,
zdobiac ho dokola vsade, a vriibil ho obrubou lesklou,
trojitou s blyiskavyym leskom a potom kul strieborny remeri.
Velkyj stit mal pitoro vrstiev. A na tomto stite

robil ozdoby mnohé, plod skiisenej majstrovej mysle...

Sldvny kulhavy boh tam ukul tieZ tanecné kolo,
podobné tomu, co kedysi na Kréte v rozsiahlom Kndse
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Plastika akrobata zo slonovej kosti (podl'a niektorych interpretacii zndzorfiuje skok akrobata na chrbitom byka),
ndjdend v Knossose a pochddzajtica zo 16. storocia p.n.l.

zhotovil Daidalos krdlovskej Ariadne s vrkocom krdsnym.
Jundci mladi a devy, co velké dostanii veno,

drZiac sa navzdjom v zdpdsti za ruky, krep¢ili v tanci.
Dievcatd boli v tenuckych Satdch a jundci mali

na sebe chitony krdsne, o mierne sa olejom leskli.
Dievcatd mali venceky krdsne a chlapci zas zlaté

mece, ¢o nadol im viseli z remencov, vybityjch striebrom.
Jundci mladi hned krepcili na svojich obratnyjch nohdch
lahiicko, ako ked hrnéiar sedi aj s hrnciarskym kruhom,
sticim do jeho dlant, a skiisa, ¢i dobre sa toct,

hned zase jedni oproti druhym skdkali v radoch.

Pocetnyj zdstup stdl dokola krdsneho zboru a nad ich
umenim plesal a prostred nich na krdsnej formige boZskyj
vyhrdval spevik a vZdy, ked zacal spievat, tu dvaja
akrobati k nim prisli a rijchle sa tocili v strede...

(Homéros: Tlias, preklad Miroslav Okdl, Bratislava, 1962, s. 425, 428)

Aj iné grécke myty opisujui ,tanecny parket” v Knossose postaveny pre Ariadnu,
dcéru krala Minoa. Zlozity ritudlny tanec predvadzany na tomto parkete odzrkadloval
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Naéstennd freska z paldca Knossos, na ktorej je zndzorneny priebeh tzv. byc¢ich zdpasov na centrdlnom ndmesti
paldca.

labyrintovii stavbu samotného paldca. Je mozné, Ze bol vyzdobeny vzorom, ktory
viedol kroky tanec¢nikov. Iné predstavenia so zjavnymi ritudlnymi prvkami sa ststre-
dovali okolo zvlastnych ostrovnych by¢ich hier, ktoré sii zobrazené na mnohych relié-
foch, freskach, rytindch a pecatidlach a ich tradicia sa datuje prinajmensom do 2.
tisicrocia p. n. 1. Hry sa odohrdvali na centrdlnom ndmesti paldca, ale pravdepodobne
aj v drevenej aréne na vychod od paldca a zticastiiovali sa na nich muZi i Zeny. Bolo to
najviac cenené minojské predstavenie, ktoré zahffialo mnoho neuveritelnych akroba-
tickych vykonov, kde ilo o Zivot a kde zaiste tiekla aj krv.

Popri posvitnych tancoch a akrobatickom preskakovani byka sa zaluba Minojcov
v hréch prejavovala aj v boxe a v zdpaseni. V paldci Hagia Triada, nedaleko Faistosu
objavili velkd nddobu kénického tvaru, zndmu ako Boxerska vdza. St na nej zobrazeni
stperi v kratkych latkovych sukniciach s ndhrdelnikmi, vybaveni prilbami a ¢imsi ako
boxermi na rukéch. Bohati sa tesili z hry na Sachovniciach vykladanych zlatom a kry-
Stdlom. Evans nasiel v Knossose nadhernid ukazku Sachovnice s rozmermi 50 x 100 cm
ordmovanu slonovinou.

Do tohto stiboru rozmanitych rafinovanych a dobre organizovanych zdbav a pro-
dukcii ¢i uz nadbozenského alebo profdnneho charakteru mohlo by organicky zapadnut
aj predvadzanie pribehov s istym posolstvom, ideou, teda predstavenie napisaného
textu, dramy (pripadne tragédie). Podmienky pre uvddzanie takychto naroc¢nejsich
dtvarov v Knossose i vo Faistose v podobe postavenych divadiel boli. Nie si vSak na
to zatial presvedcivé dokazy a tak o tomto type divadelnej produkcie mézeme vyslo-
vovat len hypotézy. Rozhodne vSak existencia divadelného priestoru a pravidelné ale-
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,Ddmy v modrom” — freska z Knossosu zo 16. stor. p.n.1. Uprava hlavy a kostymovanie mézu navodzovat dojem, Ze
boli urcené na verejné predvadzanie.

bo sporadické uvddzanie produkcii v nom vyzadovali si ¢innosti, pre ktoré mame dnes
pomenovanie autor (libretista, scendrista), rezisér, scénograf, choreograf, producent,
inSpicient... pripadne z klasického Grécka chorég ¢i archén eponym. Na rozdiel od
obdobia gréckej antiky, ktoré povaZzujeme za pociatok divadelnej kultiry v Eurdpe,
nie st z pochopitelnych dévodov k dispozicii texty (scendre, libretd). Ale ani to nie je
celd pravda. Jeden suvisly text na spominanom disku z Faistu jestvuje. Nie je sice
podnes tplne a vierohodne deSifrovany, hoci viacero pokusov o jeho rozlistenie uz
¢osi napovedd a je zaujimavé, Ze ide pravdepodobne o text ureny na verejny prednes
alebo o scendr tikonov, ktoré sa maju predvddzat. Niektori badatelia predpokladali, ze
mohlo ist o kultovy hymnus, pretoZe sa da rozpoznat rytmické usporiadanie symbolov
a opakovanie urcitych kombindcii znakov. Zatial poslednym stuptiom pri objavovani
¢i desifrovani disku z Faistosu je praca nérskeho jazykovedca Kjella Aartuna, ktory
roku 1991 po dlhoro¢nom stiddiu navrhol nové rieSenie. Znaky vykladd ako semitské
pismo pévodom z Etiépie a Horného Egypta, odkial pred 4 500 rokmi prisli na Krétu.
Na zadklade porovndvania s inymi starosemitskymi pisomnymi pamiatkami sa Aartun
nazdava, ze text na disku znie:

,Chcem ovlaZit, pluh, tvoje pole. Chcem ovlaZit, radlica, tvoju ordcinu.”

Podla Aartuna tymito slovami vyzyva Zena muza k pohlavnému aktu a v tychto
versoch ide o ritudl zbavenia panenstva. Kazdy rok na jar pohlavne zrelé dievcata vo
velkom pocte zicastriovali sa vo Faistose na inicia¢nom ritudli, kde obetovali svoje
panenstvo bozstvu a stali sa Zenami. Disk bol podla tohto vykladu akymsi spevnikom
(anavodom) pre kitazov. Hromadné defloracie vykondvané kitazmi ako sticast ritudlu
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Fajansa , Bohymia s hadmi” (Knossos, 16. stor. p. n.1.) md vyrazny spektakuldrny charakter a akcie ¢i vystupy tychto
bohato a zvlastne kostymovanych Zien (navyse s obnaZenymi prsiami) zaiste boli urené na prevadzanie pred
(mozno vybranym) publikom.

plodnosti sa vraj vyskytovali aj v Babylone (relativna geografickad blizkost). Navrh
Kjella Aartuna na vyklad textu ma svoj zmysel a vo vedeckych kruhoch sa stretdva
so stihlasom. Je moZné hypoteticky predpokladat existenciu inych textov, ktoré s
navodom (scendrom, libretom) pre ritudlne obrady, cereménie, produkcie..? V rovine
hypotézy mdzeme dokonca predpokladat, Ze v obdobi technicky a civiliza¢ne vysoko
rozvinutej minojskej kultiry jestvovali texty obdobné textom z neskorsieho obdobia
vyspelej gréckej klasiky, ale doterajsi archeologicky vyskum ich eSte neobjavil a mozno
uZ ani neobjavi, kedZe ich pisomna podoba bola v désledku Zivelnych pohrém znicena.
Ked sledujeme na vytvarnych dielach napriklad odev vtedajsich I'udji, je nepravdepo-
dobné, kedZe pismo mali, aby nedokdzali vyrobit materidl podobny pergamenu, na
ktory sa dalo pisat. To vSetko su zatial, prirodzene, len hypotézy. Redlne vsak divadlo
povstalo (na tom sa zhoduju vsetci autori dejin divadla) z obetnych a inych ritudlov ¢i
ceremonii ndboZenského charakteru (na Kréte to bola prax kurétov, kitazov Diovych),
z liturgif jednotlivych ndboZenstiev, ritudlov agrarnej spolocnosti, ¢ize zo zvykoslov-
nych obradov napriklad pri striedani ro¢nych obdobi. Uz Moussinac v knihe Divadlo
od pociatku po nase dni (Bratislava, 1965, preklad a komentdr Jan Boor) v lakonickej
zmienke o krétskej civilizdcii tohto obdobia napisal: , Jeisté, Ze aj ona (krétska civilizacia
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Ciastoéne rekonstruované vykopéavky minojského paldca Knossos. Stav v si¢asnosti. (Snimky autor a fotorepro)

v 15. storodi p. n. 1. — pozn. M. P.) uZ premenila staré obrady na divadelné hry...“, ¢o by
svedcilo v prospech vysSie vyslovenej hypotézy. NavySe v Moussinacovej knihe na-
chddzame ako vobec prvi obrazovi ilustrdciu plastiky — terakoty z Kréty s ndzvom
Posvitny tanec, ale bez dalSieho komentdra.

V ¢om je teda pricina, Ze divadelnd histéria doteraz divadlu a divadelnej kultire na
Kréte v minojskom obdobi (napriek nespochybnitelnym archeologickym objavom)
bud nevenovala nijaku alebo len minimdlnu pozornost? Dékazom st vyssie citované
divadelné encyklopédie, v ktorych o divadle v paldci Knossos niet ani zmienky. Na-
priklad v spominanej 12-dielnej talianskej praci Enciclopedia dello spettacolo, sa sice mi-
nojské divadlo v Knossose na str.1 712 spomina, ale len v stvislosti, Ze tu v poslednych
rokoch uvddzaji hudobné a tanecné vystiipenia ( Serate musicale e di baletti classici e
danze ritmiche si tengono al teatro e al palazzo di Cnosso.). Podobne o Krétskom
Knossose a jeho divadelnom priestranstve piSe aj Sovetskij enciklopediceskij slovar, Mo-
skva, 1981, ked uvadza, Ze v amfitedtri sa v poslednych rokoch usporadivaji kultirne
podujatia. Nazddvam sa, Ze sui dve priciny tohto javu. Jedna je prozaickd a druha
takreceno metodickd a ndzorova.

Tou prozaickou pricinou je relativne kratky cas, ktory uplynul od zverejnenia do-
terajsich archeologickych vyskumov, pri ktorych navyse objav ,divadla” stoji v izadji,
takmer na periférii inych prevratnych objavov, akymi su architektiira a vntitorné cle-
nenie paldca, jeho vytvarnd vyzdoba, jeho zavodiiovaci a kanaliza¢ny systém, ale aj
hospodérske zdzemie. K prvym Sirsie koncipovanym zverejneniam archeologickych
objavov dochadzalo v tridsiatych az patdesiatych rokoch 20.storocia, pricom vyskum
v Knossose a dalsich minojskych lokalitdch stdle pokracuje. Navyse svet uznaval uz
predtym bohato publikované archeologické vyskumy Henricha Schliemanna, ktoré
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zapocal v roku 1870, ked sa podujal skiimat pozostatky Troje. Vysledky jeho vyskumov
kladd pociatky gréckej civilizdcie do obdobia priblizne 1 000 rokov p. n. 1. Hoci boli uz
novymi objavmi prekonané, majui pomerne silnd zotrvacnost a nové poznatky a uza-
very boli eSte doneddvna prijimané skepticky, ¢o sa odrazilo aj na divadelnohistoric-
kych priacach o tomto obdobi zaciatkov eurdpskej civilizdcie. Napriek tomu, Ze
Evansove archeologické objavy prvych desatroci 20. storocia presvedcivo posunuli
pociatky gréckej a teda aj eurépskej civilizacie najmenej o 1 000 rokov skor, spominand
skepsa bola asi dé6vodom, preco aj mladsi autori divadelnych dejin — napriklad Mous-
sinac a Brockett sice divadlo v Knossose akoby ndznakom spominaju, ale nepristavuji
sa pri nom a nevyvodzuju z jeho existencie nejaké Sirsie a fundamentélnejsie désledky.
V podstate aj oni zotrvavajui v presvedceni, Ze zaciatky eurépskej divadelnej kultiry
v Grécku siahajiido 6. -5. storocia p. n. 1. Toto nemézeme vy¢itat napriklad Gregorovi ¢i
Blahnikovi, ktori o Evansovych archeologickych objavoch este nevedeli. V tejto stivis-
losti sa ziada spomentit, Ze starému Egyptu, z ktorého pochddzaji uz davnejsie roz-
lustené hieroglyfy, poukazujice aj na divadelné javy ndboZenského a Ciastocne aj
svetského charakteru a priblizne v rovnakom ¢asovom obdobfi a napriek tomu, Ze na
rozdiel od Kréty Specidlne postaveny divadelny priestor tu nebol objaveny, venuji
autori takmer vo vsetkych dostupnych divadelnych dejindch a encyklopédidch po-
merne Stedry priestor. Tento prozaicky dévod vSak moéZzeme v istom zmysle tolerovat.
Svoju tlohu tu zohrala pochopitelnd zdrZzanlivost, spésobend podistym aj tym, ze
o divadelnych aktivitdch minojskej doby gréckych kulttrnych dejin neboli preukdzané
pisomné dokazy. Navyse aj divadelné dejiny pisali privrZzenci ndzoru, podla ktorych
divadelna histdria (bez ohladu, ¢i ide o jeden kontinentu alebo jeden nérod) zac¢ina sa
v momente, ked sa preukdZe existencia textu, na podklade ktorého vznikla divadelna
skutocnost (inscendcia). To je aj jeden z dévodov, preco tento ndzorovy prud kladie
zaciatok eurépskej divadelnej kulttry priblizne do 6. - 5. storocia p. n. I. a stile na tomto
ndzore zotrvava.

Principidlnejsim dévodom je iny spdsob nazerania na divadlo ako také. Oproti
nézoru, Ze text (literatira) je zakladnym vychodiskom divadelného tvaru, zhruba od
nastupu eurdpskych avantgdrd na zaciatku 20. storocia stoji ndzor o rovnocennosti
jednotlivych zloZiek, ktoré vytvaraju Struktiru divadelnej inscendcie, pricom text (teda
literattira) nema jednoznacne dominantné postavenie. Navyse tento ndzor obsah po-
jmu divadlochdpe podstatne SirSie a volnejsie a v niektorych jazykoch pouziva pre
toto Sirsie chdpanie popri pojme THEATRE aj pojem SPECTACLE. Terminspectacle,
okrem hraného divadla na podklade literdrnej predlohy (dramy) a s dominantnou
funkciou estetickou, priberd do okruhu svojho zadujmu aj skiimanie a deskripciu takych
fenoménov, akymi si napriklad animizmus a mdgia, ndboZenské, pohrebné ¢i sva-
dobné obrady, liturgie, ritudlne obrady (napriklad ozirisovské mystéria v starom Egyp-
te, ktoré sa spominajui takmer vo vSetkych divadelnych dejindch a encyklopédiach),
zvykoslovné obrady, ndboZenské ceremdnie a sldvnosti, vrdtane orientalnych divadel-
nych prejavov s vyraznym zastipenim znakového charakteru tychto produkcii, alego-
rické sprievody, cirkus, Zonglérstvo, akrobacia, Sportové zapasy, preteky a stitaze,
modne prehliadky, telovychovné sldvnosti (typu sokolskych zletov alebo spartakidd,
ale aj olympidd), vojenské prehliadky, promdcie... Aj dve encyklopedické diela, ktoré
svojim rozsahom a solidnostou spracovania patria medzi zakladnd teatrologickai lite-
ratiru, uz spominand talianska Enciclopedia dello Spettacolo a franctizska Histoire des
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spectacles (Cast Encyclopedie de la Pléiade, edicia Gallimard) vyssie spominanymi di-
vadelnymi fenoménmi zaoberaju sa s plnou vaznostou a tak, Ze tieto fenomény pova-
Zujd za rovnocenné a plnopravne s divadelnymi prejavmi vytvaranymi na podklade
dramatického textu. Patri sem aj celd vrstva fudového ¢i zvykoslovného divadla (na-
priklad na Slovensku je spracovana v jedinecnom diele Martina Slivku Slovenské [udové
divadlo, Bratislava, 2002). Vyssie spominané encyklopédie venuju sa v rovnakej miere
ako drdme aj divadelnym profesidm — rézii, scénografii, divadelnej architekttre, kosty-
movému vytvarnictvu, zvuku a svetlu, ale pozornost venujt (tyka sa to najma franctiz-
skej encyklopédie Histoire des spectacles) aj novodobym technickym prostriedkom
Sirenia obrazu a zvuku - film, rozhlas, televizia. V sticasnosti by uz do okruhu zaujmu
patrili aj iné multimédid a pocitacova grafika a animdcia. Slovencina nemd (ak neberie-
me do dvahy umely pojem ,vidovisko”) jazykovy ekvivalent pre pojem spectacle (Ces-
tina mé pre tento pojem priblizny preklad , podivand”), hoci paradoxne pojem divadlo
je mu najblizsie (divadlo je odvodené od slovesa divat sa, podobne ako rypadlo od
slovesa rypat alebo cerpadlo od slovesa cerpat).

Pre divadelnych historikov, ktorym je bliz§i ndzor na divadlo ako na syntézu a inter-
pretuji ho skér v zmysle slova ,,spectacle” a medzi divadelné javy zarad'uju aj tie, ktoré
nie sd rigorézne viazané na text, ale maju v sebe obsiahnutd teatralnost ¢i spektakular-
nost, nemalo by byt problémom, uz aj na zdklade doterajsich archeologickych vysku-
mov na Kréte, pri dejindch svetového divadla presuntt zaciatok eurdpskej divadelnej
kultdry priblizne o tisic rokov skor, neZ ako to uvddza aj spominand literattira. Obdobie
minojskej civilizacie, ktord predchddzala neskorsiu mykénsku a po nej aténsku a na obe
tieto civilizdcie mala vplyv, méze vdzne aspirovat na to, aby sme prave toto obdobie
povazovali za pociatok divadelnej kultiry v Eurdpe. Archeologicky objav tcelovo
postaveného priestoru pre uvddzanie produkcii divadelného charakteru v komplexe
paldca Knossos, ale aj druhého objaveného priestoru, navodzujticeho amfiteatralny typ
divadla vo Faistose, je pre to dostato¢nym dévodom.

MILAN POLAK
THEATRE OF MINOA PALACE KNOSSOS OF CRETE

The author based on his personal experience brings the testimony on the area of
Minoa palace Knossos situated on the Greek island of Crete. Through a description of
several significat works of fine art dating from 2 500- 1150 B.C. found preserved in
palace, he is trying to find the evidence on theatrical elements of that period. By sum-
marizing several works of theatrical historians, inclusive of available theatrical ency-
clopedias, he comes to the conclusion that even though the official beginning of
European theatrical culture is considered to be 6 -5 century B.C. The author presumes
the archeological research realized not sooner than in 20 century provides the sufficient
number of evidence to prove the beggining of Greek meaningful and organized thea-
trical culture older by approximately thousand years. In this sense he suggests the
Minoa period of the ancient Greek civilization to be regarded as the beginning of the
European theatrical culture.
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O SUCASNEJ EUROPSKE] DRAME

Sanja Nikcevic¢ovd je docentkou na Katedre anglického jazyka a literattiry Filozofic-
kej fakulty Univerzity J. . Strossmayera v chorvatskom Osijeku, kde predndsa americ-
kii drdmu a divadelnd kritiku. Dejiny svetovej dramy predndsa ako hostujtca
profesorka aj na Filozofickej fakulte v Zadare. Narodila sa roku 1960 vo VaraZdine.
Absolvovala Stidium franctizstiny a komparatistiky (1984) na Filozofickej fakulte v Z4-
hrebe. Najar roku 2001 prednésala Sti¢asnt eurépsku drdmu a divadlo na University of
California Santa Barbara. Publikovala takmer sto vedeckych, odbornych a kritickych
prac v chorvdtskych, americkych (PA]J, SEEP), honkongskych, japonskych, polskych,
slovinskych a bosnianskych ¢asopisoch, ako aj pocetné novinové kritiky, a fejtény a vy-
stipila na mnohych semindroch, sympdzidch a konferencidch. Zostavila zbierku eseji
vyznamnych svetovych teatrolégov o divadelnej kritike (Theatre Criticism Today,
Chorvétske centrum ITI, Zahreb 2002). Je autorkou prvej chorvatskej Antolégie ame-
rickej dramy 1. a II. (AGM, Zahreb 1993) a prvej antolégie chorvétskej dramy publiko-
vanej mimo Chorvétska (Antologija na novata hrvatska drama, Fakultet za dramski
umetnosti, Skopje 2002). Publikovala dve knihy — Subverzivna americkd drdma alebo
sympatie s netispesnymi, (CDM Rijeka, 1994), Afirmativna americkd drama, alebo nech
ziju puritdni (Chorvatske centrum ITI, Zahreb 2003). Pracovala ako divadelna kriticka
a novindrka, aj ako poradkymia radca pre divadlo na Ministerstve kulttiry Chorvétskej
republiky. Je zakladatelkou a prvou predsednickou Chorvatskeho ndrodného stredi-
ska Medzinarodného divadelného dstavu (ITI), zastreSeného UNESCO (1994-2000), na
jeho pode organizovala mnohé medzindrodné akcie (semindre, kolénia dramatikov,
prezentdcia divadiel inych krajin, vymena dramatickych autorov a rezisérov...), zacala
vydavat dvojjazy¢ény bulletin Hrvatska drama, casopis o chorvatskom divadle v anglic-
tine. V Chorvéatskom centre ITI zaloZila a v rokoch 1994-2004 redigovala Specializovanu
teatrologicku ediciu — Biblioteka Mansioni — v ktorej vyslo tridsat hodnotnych titulov.
Od roku 1999 do roku 2002 bola hlavnou redaktorkou ¢asopisu Kazaliste. Bola po dve
volebné obdobia ¢lenkou exekutivy ITI, predsednickou a podpredsedni¢kou Komuni-
kacéného vyboru tejto organizécie.

Kniha Nova eurépska drama alebo velky podvod sa zaoberd najnovsim eurépskym
trendom — drdmami plnymi explicitného ndsilia a vulgdrneho jazyka, ktoré koncom
dvadsiateho storocia zaplavili Eurépu a vyvolali reakcie na hranici hystérie, pravdaze,
aj na strane odporcov, ktori tvrdili, Ze ide o diela bez akejkolvek umeleckej hodnoty,
ktoré len Sokuju ndsilim, ale aj zdstancov presviedcajticich, Zeje to jediny mozny ,, vyraz
pocitu epochy” a vrcholné umenie. Kniha je pisand mimoriadne zaujimavo a ¢itatelne
v Style detektivky, vedie Citatela od vzostupu britského trendu ndsilia (,in-yer-face
theatre” — ,,divadlo, ktoré ddva po papuli”, , prefackdva” ¢i ,,zauskuje”) s jej najvyz-
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namnejsimi predstavitelmi Sarah Kaneovou a Markom Ravenhillom) a k jej prechodu
do Eurépy pod ndzvom ,novd eurépska drdma”. Text je provokativny, pretoze v istom
zmysle po prvy raz poukazuje na centrd moci v eurépskom divadle a mechanizmy
vplyvu a nanucovania istého trendu, alebo os6b ako , vrcholnej hodnoty”, zalozenej
najmd na demagdgii a vypadoch. Aktudlnost knihy je vyraznd, lebo tento trend, hoci je
uz v krajindch, v ktorych s nim zacali, na dstupe, eSte vzdy ma svoje ohlasy na nasich
scénach. Kniha je vysledkom autorkinho dlhoro¢ného sledovania eurépskeho divadla
a podrobného skiimania jeho zmien a prinosov.

V preklade kroatoléga PhDy. Jdna Jankovica, CSc., prindsame tiryvok z tejto pozoruhodnej
publikdcie. Vari nebude dlho trvat a ndjdeme ju v plnom zneni v ponuke niektorého vydavatel-
stoa.
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SANJA NIKCEVICOVA
(Nova europska drama ili velika obmana, Zagreb : Meandar, 2005, s.166)

Demagoégia 4:

SVETOVA SLAVA PREDSTAVITELOV TRENDU
alebo
INI TO HRAJU VO VELKOM

Najvacsou demagogiou zdstancov trendu divadla in-yer-face je demagégia o sveto-
vej sldve a divadelnom tspechu predstavitelov tohto trendu. Avsak tspech sa vzdy
konal v nejakej inej krajine neZ v tej, v ktorej sa rozprava vedie. Uspech v Britdnii bol
argumentom pri rozpravach v Nemecku, tspech v Nemecku pri rozpravéach v Pol'sku
a tak dalej, do kruhu... Bez nazretia do svetovej divadelnej kuchyne by sa na takyto
argument len tazko odpovedalo, nuz sa rozprava spravidla na tomto mieste skoncf,
lebo vsetci, ktorf by chceli povedat nieco proti trendu — zam{knu.

Na ttoky o kvalite a zmysle takych vytvorov reZiséri vZidy odpovedali, Ze dramy
prijalo publikum a to nie to premiérové (teda konzervativne), ale to mladé (teda po-
krokové). To bolo zdkladné tvrdenie aj britského Royal Court Theatre (v dalSom texte
RCT), aj Ostermeira, riaditela nemeckého ,,Baraka” i nemeckej Schaubtine. Tieto tvr-
denia nekriticky $irili novinari i kritici. Na podnety novej drdmy najlepsie reagovalo samotné
publikum, najmi to mladé, ktoré sa po rokoch , ked sa scénické umenie zapodievalo bohatiyjmi
a esteticky vichvatnymi reZijnymi viziami a mikalo eskapddy, vrdtilo sa toto publikum k divadlu,
v ktorom sa teraz priamo zrdZa s nie¢im, ¢o je suicastou doby a priestoru, v ktorom Zije'®”.
Tvrdenie nie je presné, preto treba analyzovat cestu tejto dramy po eurépskych scénach
a jej ohlas. Najma u publika.

OHLAS PUBLIKA V BRITANII
alebo
TAJOMSTVO MALYCH SAL

Ked Dan Rebellato v New Theatry Quarterly pisal o Sarah Kaneovej pri prileZitosti jej
smrti, o jej drame Spustoseni povedal: Napriek tomu, Ze hru videlo len 2 000 ludi, stala sa
totemom epochy'*®. Dvetisic fudi (alebo 33 predstaveni v malom divadle so 60 miestami,
kolko méze prijat mala scéna RCT) pre britského autora v Britdnii nie je velky pocet.
Tolko l'udi zaplni sdlu zadhrebského Chorvatskeho narodného divadla na dva a pol

105 BOKO, Jasen: Nova europska drama, In: Kazaliste, ro¢. 2002, ¢. 9-10, s. 169.
106 RABELLATO, Dan: Sarah Kane: an Appreciation. In: New Theatre Quartely, r. 1999, ¢. 59, s. 280.
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razy. Ale aj pocetje sporny, lebo Alex Sierz'"” a Simon Hattenstone'%® tvrdia, Zeich prvé
predstavenie videlo okolo tisic fudi. Okrem toho, ak uz sme pri zahrebskom Narodnom
divadle, jeho Malé scéna ma 60 miest, takZe tu by sa muselo hrat plné dva tyzdne.
Ukézalo sa vsak, Ze samotny pocet divakov nie je presny, lebo zavisi od spomienok
jednotlivcov. Samozrejme, po ziskani popularity sa pocet ndvstevnikov teoreticky zvy-
Soval o tych, ktori by tam radi boli, ale sa na predstavenia nedostali. Inscendcia dosiahla
sldvu IZivej spomienky ako spomienky na koncert Sex Pistols. Mnohi veria, Ze na predstaveni boli
a rozprdvajii rozlicné prihody, ktoryjmi svoje tordenie podopierajii*®.

Informdcia o pocte divdkov a zloZeni publika je jedna z najzaujimavejsich v divadle -
pre financujtcich, pre kritikov, pre divadelnikov, aj pre publikum a samotné divadlo.
KedZe financujuici, kritici a divadelnici chodia na premiéry, kde v podstate vidia jedni
druhych, ale nevidia aj ,norméalne” publikum, délezité st prieskumy navstevnosti
apublika. Ako sa prieskumy robia a ako sa zneuzivaju i pouzivaju, ukazuje nasledovny
pripad: ...Raz nds poZiadali, aby sme urobili prieskum, ktorym by sa zistilo, aké v skutocnosti je
nase publikum. Zhotovili sme dotaznik, horlivo sme ho rozddvali ndvstevnikom pred kaZdym
predstavenim a starostlivo zbierali po predstaveni. Ked sme nazbierali uspokojujiici pocet anke-
tovyjch listkov, hodili sme ich jednoducho do kosa na smeti a vymysleli si ¢isla (pod¢iarkla S.N.),
ktoré ndm vyhovovali. Takto vysvetlil Dominic Dromgoole reakciu svojho divadla na
poziadavku Arts Council a lokdInych tiradov urobit prieskum obecenstva. Vymysleli si
¢isla! Preco by potom ¢isla o divdkoch na hre Sarah Kaneovej, alebo tézy, Ze, povedzme,
Klopanie priviedlo do divadla mladsjch ludi ako nové publikum''°, mali byt spravne a presné,
ked pochddzaju z ust takych istych umeleckych autorit, ako je Dromgoole.

Najleps$im d6kazom, Ze britské publikum vlastne nikdy nebolo nadsené dramou
in-yer-face, som videla na materidloch o RTC, ked toto divadlo ziskalo cenu v Taormine
roku 1999. Materidly napisali sami predstavitelia divadla v snahe, aby sa ¢o najlepsie
predstavili eurépskej divadelnej elite. Ked' spominali najvyznamnejsich uvadzanych
autorov, vyzdvihli Sarah Kaneovid, Marka Ravenhilla a Jeza Butterwortha, ale ked
v tom istom texte vymenovavali najispesnejSie hry v rokoch 1994-1998, spomenuli
uz len Krdsavicu z Leenaenu (The Beauty Queen of Leenane) Martina McDonagha'''.

Pocet divékov, ktori videli nielen prvi drdmu Sarah Kaneovej, ale aj vSetkych pred-
stavitelov tohto trendu v Londyne, je v skuto¢nosti mimoriadne maly, lebo vSetci tito
autori boli uvddzani vylucne na malych scénach so 60-100 miestami. Nicholas Hytner,
riaditel National Theatre od roku 2001, potvrdil paradox, Ze v poslednijch desiatich rokoch
National Studio pomdhalo v rozvoji pocetnym novym drdmam, ale boli to také bezviyjznamné
udalosti, Ze dokonca aj najmensia scéna, Cotteslo, s 300 miestami, bola pre ne privelkd. Preto ich
museli woddzat v mahjch divadldch so 100 miestami ako RCT Upstairs, Buscha Solo Theatre''.

Kazdé dielo , drdmy, ktord ddva po pysku” boli uvedené len raz. Vynimkou st Spusto-
Sent, ktorf sposobili tolky rozruch. Dramu uviedli v Londyne este raz v RCT v ramci
retrospektivneho uvddzania hier Sarah Kaneovej. Uvddzanie bolo napldnované na
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desat dni. A tol'ko rdz sa hra hrala aj prvy raz. Spustosenyjch uviedli vo Velkej Britdnii
mimo Londyna len raz, a to v Glasgowe, s podobne kratkou dobou uvddzania.

Ani jedna z hier sa nedostala na West End, kde predstavenia vidi skutocne velky
pocet I'udi. Mimoriadne uznavany britsky autor David Edgar vo svojej blahosklonnosti
to vyhlasi za prednost tychto mladych Iudi, lebo: Moja generdcia si ziifalo Zelala dobyt velké
scény a na nich uviest velké tvrdenia. Ravenhill, Neilson, Grosso a Prichardovd sa zdajii byt dost
spokojni s uvddzanim v priestoroch, kde ich intenzivna teatrdlnost, hoci pri mensom pocte fudy,
moze dospiet do maximdlneho vijrazu.''>. Dokazom, Ze blahosklonnost starsieho a uzna-
vaného kolegu voc¢i mladym je fakt, Ze jedind vynimka, Ravenhill, sa nebtril proti
uvedeniu na West End. Po tom ¢o Shopping and F*** vyvolal velky ohlas v médidch
a Britisch Council ho poslal na turné po Svédsku, Irsku, Taliansku, Australii a Izraeli, sa
niet preco ¢udovat, ze producenti z West End si pomysleli, Ze to méze byt dobra
prilezitost. Tomuto predstaveniu sa eSte podarilo udrzat isty ¢as v komerénom divadle
(podporovala ho skupina gayov tak propagéciou, ako aj navstevnostou''®), ale jeho
drdma Mother Clap’s Molly House, ked presla z chyrneho National Theatre do komer¢-
ného West End (proti comu Ravenhill taktiez neprotestoval), skoncila nesldvne, alebo,
presnejsie povedané, tplne prepadla, ako vravi Peter Hepple''. Potom u nik z West
End ani nepomyslel na komeréni produkciu takychto dram, lebo producenti pochopili,
ze vSetok ten krik v médidch nema absoltitne nic spolo¢né s ,normélnym divadelnym
publikom”.

Nik z prislusnikov trendu sa nepresadil ani v nejakom inom médiu — v televizii alebo
vo filme. Mojo Jeza Butterwortha nakritili ako film, ale Zial, filmovd verzia len zdéraznila
nedostatky a chyby deja, ako sa Alex Sierz pokusal ospravedInit netispech filmu. Analy-
zujuc rozdiely medzi mladymi kolegami a starSou generdciou autorov (ku ktorym patri
ajon) David Edgar musel uznat, Ze tieto drdmy nie je mozné preniest do nijakého iného média.
Hoci Edgar, znova dobromyselne, sa nazdava, zZe hlavnou pricinou je teatrdlnost ako
zikladnd charakteristika tijch drdm''®, d6vod by predsa len mohol byt aj inde. Médid ako
film, a najma televizia, si obrdtené smerom k publiku, ktoré nie je mozné vtiahnut do
demagogickej hry argumentov ,za”. Publikum si to jednoducho neZeld a ma v rukach
dialkovy ovladac.

Nik z britskych prislusnikov trendu neuspel v Amerike, ktord inak vel'mi rada pre-
berd anglické hity, hoci sa na tom sistavne pracovalo. Martin Crimp stravil rok 1991 ako
hostujtici autor v newyorskej organizdcii na podporu novych autorov New Dramatist
v rémci vymeny autorov s Royal Court Theatrom''”. Na jeseti roku 1993 som videla jeho
dramu Treatmen v Joseph Papp Public Theatre. Hoci v tom ¢ase Crimp uZz dostal nie-
kolko britskych cien a uvadzali ho v Eurépe (Nemecko a Rumunsko) a hoci to bola
sludnd inscendcia, nemala nijaky ohlas a neuviedla predstavitelov trendu do New
Yorku. Pravda, bol este jeden pokus: Shopping and F*** sa hral v New York Theatre
Workshop roku 1998 a ako reZziséri boli podpisani Gemma Bodinetz a Max Stafford-
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Clark. Hralo sa na ovela menSej scéne, nez bola t4, z ktorej Crimp prisiel, ¢o bolo
ocividnym ddkazom, ako bodovala tato hra v New Yorku.

Ked sa pozrieme na skutocné ¢isla a znaky dspechu, potom je ocividné, Ze britsky
trend drdmy in-yer-face sa nemdze stretntt so Sirokym publikom. A najlepsim doka-
zom je aj vyhldsenie Marka Ravenbhilla, Ze na premiéru svojich drdm nechce pozvat
vlastnych rodic¢ov. Tak koho potom volal na premiéru — susedov, vzdialenych pribuz-
nych — alebo moZno nepriatelov?

V Britanii teda trend neprijali mladi, pokrokovi I'udia; podsunuli im ho ako nieco,
nové, cool a radikdlne. Ked niekto vo Velkej Britdnii vyéital hrdm tohto trendu nedos-
tatok publika, alebo im dokazoval, Ze aktéri nie st taki dspesni, ako sa pokusaji pred-
stierat, anglicki reziséri mali pripraveni argument o obrovskom tspechu u publika
v inyjch stdtoch kontinentdlnej Eurdpy. Pokisme sa teda aspon ¢iasto¢ne analyzovat tento
dspech.

OHLAS PUBLIKA VO ZVYSKU EUROPY
alebo
KTO SA MA NA TO DIVAT

Vyhldsenia o velkom tspechu u publika v eurdpskych statoch su falosné, lebo
situdcia s ,novou eurépskou drdmou” v Eurépe bola podobnd postaveniu dramy
in-yer-face v Britanii. ,Barak”, maly experimentdlny priestor pri Deutsches Theater''®, bol
naozaj malou scénou s patdesiatimi sedadlami. Vidi sa mi, Ze vypredané predstavenie
v tomto divadle, ktorym dokazovali dspech trendu, naozaj neznamend v niekolkomi-
liGnovom Berline z hl'adiska divédka prilis vela.

Podobné to je aj v ostatnych eurépskych statoch. Samotné uvedenie sa berie ako
odvaha. Ohlas v médidch je skvely —je to vzdy takmer skanddl a to pritahuje pozornost.
A kto potrebuje publikum? Vo Velkej Britdnii je publikum délezity cinitel, lebo tam
divadld Zijui najma z predaja vstupeniek; v eurépskych divadlach subvencovanych zo
Statnych zdrojov publikum naozaj neznamend to rozhodujtice. Publikum sa vyuZiva
vylucne ako neprevereny dokaz tspechu dramy v inych Statoch.

Niekedy tieto inscendcie nevyvolali ani Skandal, nie to este ispech — v Madarsku
hlavmjch predstavitelov trendu hrali, ale ni¢ sa nestalo''®, v Bulharsku hlavni predstavitelia
trendu nemali tispech, hoci boli vetci uvedeni'*®. V Sarajeve Shopping and F*** (predsta-
venie, ktoré Jasen Boko vyzdvihuje ako vzor pre chorvatske divadlo) a Spustoseni mali
tri alebo Styri reprizy, hoci autori ocakdvali velky ohlas v siisvislosti s provokationym zjavenim
sa nahyjch hercov na scéne.'*!

V skutocnosti jedinym ozajstnym eurépskym tspechom hlavnych predstavitelov
trendu je, pokial ja viem, grécka inscendcia Shopping and F***, ktord sa hrala dva roky,
ale autor ¢lanku neuviedol, aka velkd je sdla, v ktorej sa predstavenie uvadzalo a o aky
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typ produkcie i§lo'**. Ak je grécky priklad jediny, potom je to vynimka, ktora od za-
kladov meni argumenty o vynikajticom ohlase u publika v inych statoch.

Jeden z d6kazov, Ze zdujem o tento druh divadla je vel'mi nizky, je moja sktisenost
z Taorminy roku 2000. Zo spomenutého predstavenia TiZim, ktoré odohrala Schau-
biihne v Taormine pri prileZitosti udelenia ceny Thomasovi Ostermeierovi, publikum
vo velkom odchddzalo. Aj ked iSlo o odmeneného reZiséra, verejnost chvdlila skor
autorku a divadlo. Z publika odchddzali nielen , obycajni” divéci, ale aj vyznamni
divadelnici, z ktorych mnohi hlasovali za to, aby Ostermeier dostal cenu. AvSak ked
sa ocitli v dlohe publika — nemohli sa na to divat. Neospravedliuje ich ani fakt, ze
predstavenie mozno uz videli, lebo naozaj vynimoc¢né sa dd vidiet aj dvakrat. Vidiet
zIé ¢o iba raz je privela.

DOLEZITOST PRE DIVADLO
alebo
AKO STRPIET POROVNAVANIE

Svetové publikdcie, v ktorych divadeln{ kritici a teatrolégovia hodnotia divadelné
sezony v svojich Stdtoch, najlepsie dokazuju, Ze drama tohto trendu vobec nie je takd
dolezita, ako sa ju usiluju predstavit jej obhajcovia — a to preto, lebo predmetné insce-
nécie vobec nie st zaradované do spomenutych hodnoteni. Niekolko prikladov.

Na sympéziu svetového zdruZenia kritikov v Novom Sade roku 1997 nazvanom
Osud textu v dneSnom divadle, napriek faktu, Ze témou bol ,,dramaticky text” a Ze trend
v tom ¢ase dominoval v Britdnii a prechddzal do Eurépy, nikto z pritomnych kritikov
nespominal autorov trendu (ani britskych, ani ostatnych). Dokonca ani britsky pred-
stavitel Arthur Skelton. Spomenuté IV. eurépske divadelné férum organizované Eu-
répskou divadelnou konvenciou poukazuje na to, Ze svetovd sldva tohto trendu nie je
taka velkd — aspon ¢o sa divadelného vyznamu tyka. V tivodnom prejave tohto féra
roku 1999 povedal Daniel Benoin, riaditel Comédie de St. Etienne, franctizskeho Né&-
rodného dramatického centra (Centre Dramatique National) a predseda Eurépskej
divadelnej konvencie: Nezabudol som, Ze na proom Fére (1996, poznamka S. N.) Michael
Billington poukdzal na jestvovanie udivujiicej generdcie mladijch dramatikov vo Velkej Britdnii.
Muyslienka, aby sa Berlinsky divadelny festival organizoval prdve okolo tyjch mladiich autorov,
prisla z Fora a dnes je britské hnutie v plnej sile. Ich drdmy sa hrajii po celom svete, takmer nds
zaplavili'®. Citovany tryvok vyreéne dokumentuje prepojenie eurépskych divadel-
nych centier (v tomto pripade Féra a Berlinskeho festivalu), ako aj predsedovo oc¢aka-
vanie, Ze sa o tejto drdme bude na Fére vela hovorit — uz kvoli téme Féra (Pisanie pre
divadlo dneska) a kvoli jeho pocitu, Ze nds tie drdmy zaplavili. AvSak to sa nestalo.
Z tridsiatich prispevkov len pat spomina uvedenia hier prislusnikov trendu ako zauji-
mavé divadelné udalosti! Popri Velkej Britanii a Nemecku, ktoré to oznacili ako trend,
ostatni spominaju len niektoré inscendcie: Grécko (spominany Shopping and F***, ktory

122 KAGUELAR], Dio: Grek Theatre in Last Year of Century. In: The 4th European Theatre Forum 1999 —
Writing for the Theatre Today, Du Theatre 11, Paris 2000, s. 79-80.
123 The 4th European Theatre Forum 1999. In: Writing for the Theatre Today, s. 2.
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sa hra dva roky, a spominam ho uZ po treti raz), Bulharsko jedno zaujimavé uvedenie
Suda pugného prachu Dejana Dukovského a Svédsko Larsa Noréna.

Svetovy ITI (Medzindrodny divadelny tstav), zaloZeny po druhej svetovej vojne
pod zéstitou UNESCO, zdruZzuje viac nez devatdesiat narodnych centier v tejto naj-
vacsej svetovej divadelnej sieti. Komunikacna sekcia ITI a BangladéSske ndrodné cen-
trum ITI vydava pre kazdy kongres knihu Svet divadla (The World of Theatre), v ktorej
sa zdokumentujui divadelné sezény v obdobi medzi dvoma kongresmi (ktoré st raz za
st vel'mi zaujimavé poznatky o vplyve tohto trendu na divadlo.

V publikdcii Svet divadla, ktord sa zapodieva sezénami 1994-1996, len Ian Herbert,
hovoriac o sezéne 1996 vo Velkej Britanii, medzi pocetnymi novymi drdmami, ktoré
uviedlo RTC, spomenie aj Shopping and F** Marka Ravenhilla ako dalst zaujimavy pri-
klad"**. Doslovne tak.

V druhej knihe, ktord pokryva dokonca Styri sezény (1996-1999), autorov trendu
spomenie len nemecky text dvoma vetami (ako mladé britské ,divé” texty, ktoré prispeli
k jedinecnosti , Baraku” a nemeckého divadla'®®). Svédi budu hovorif o Larsovi Norénovi
a ni¢ viac. Dokonca aj Peter Hepple, hovoriac o britskom divadle a RCT, spomenie len
Hrézu Conora McPhersona.

V tretej knihe, ktora sa zapodieva sezénami rokov 1999-2002, ¢o znamend ¢asovy
vrchol trendu v Eurdpe, je stav nasledovny: Raktisko spomina jednu zaujimavi pro-
dukciu TiZim Sarah Kaneovej na jednej z malych scén. Belgicko spomina vyber novych
socidlno-kritickych textov na scéne doslovne takto: uvedenie Edwarda Bonda, Sarah Ka-
neovej a Larsa Noréna'*® bez akéhokolvek hodnotenia textov alebo inscendcif. Grécky
text spomina kontroverzné reakcie a vdsnivé polemiky okolo diela Sarah Kaneovej a po-
dobnyjch mladyjch autorov, ako aj dve predstavenia, ktoré vznikli podla jej textov (Ocistent
a Psychdza 4.48), ktoré vyvolali senziciu.'*” Svédsko zdoraziuje len zaujimavé uvedenie
hry Dievéa u Essexu Rebeky Prichardovej ako politické dielo britskych neobrutalistov.'*®
Srbsko spomina Biljanu Srbljanovicov a este jednu podobnti autorku, Milenu Marko-
vicov (ktorej Pavilény boli odmenené medzindrodnymi cenami) a jedno uvedenie hry
Shopping and F**. Macedénsko hra obnovend inscendciu Sudu pusného prachu.

Litva spomina proces, ked sa venuje pozornost novym textom, ktoré odrazaju sku-
tocnost a ktoré realizuje Oskars KorSunovas uvadzanim Kaneovej, Ravenhilla, Mayen-
burga. Rovnako taxativne vyrativa aj nizozemsky text, ¢o v oboch pripadoch vyzera
ako cire vyrativanie mien, o ktorych sa vie, ze ,,sd dolezité”. Pol'sko ich nespomina
vobec, lebo v tom case Warlikowski a Jarzyna uvadzaju klasikov, ale spomina objavenie
sa nového tispesného autora Villgista s velmi zaujimavou rozpravou o jeho praci'®. Niekedy
hlavni predstavitelia trendu alebo neboli uvedeni, alebo inscendcie neboli tispesné,
preto v tejto analyze rozSirujem popis diel aj o autorov, ktorych sem niekedy rétaju,
hoci v skuto¢nosti k trendu bezvyhradne nepatria. Tak Slovensko spomina trend uve-
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denia novej sticasnej drdmy, ktora nie vZdy koresponduje s publikom, ale aj jeden pripad,
ked sa to podarilo: BliZsie od teba Patricka Marbera. A Slovinsko zdoraziuje predsta-
venie The Cripple of Inishmaan Martina McDonagha.

V hluku bubnov trendu a pri jeho tlaku na divadld sa relativne mdlo spominajd
inscendcie a aj trend samotny — v podstate to byva jedna veta, niekedy sa spominajd
len mend, niekedy nejaky skandal. AZ ked autori prispevkov o jednotlivych inscend-
cidchnacrtli divadelny kontext svojej krajiny, prejavil sa skutoény, nie velmi vyznamny
zastoj trendu. Lebo ak narodnd kultira nedokazala absorbovat predstavitelov trendu,
musel zakonite vzniknut pocit zaostdvania: Na druhej strane chorvdtske divadelné scény
nemajti odvahu uviest hry Sarah Kaneovej, Mariusa von Mayenburga, Marka Ravenhilla, Jona
Fossea, Nikolaja Koljadu alebo Enda Walsha, ¢im zrejme ostdvajii necitlivé voci zjavu takzvanej
,novej eurdpskej dramy.'*

V knihe Svet divadla, ktora hovori o obdobi rokov 1999-2002, st najzaujimavejsie
komentdre trendu v dvoch krajindch, ktoré trend splodili. Angli¢an Peter Hepple, opi-
sujuc anglickd divadelnu situdciu, vravi: Londijn videl pocetné uvedenia hier in-yer-face,
inspirované, predpokladdm Zobanim Irvina Welsha: diela, ktoré privddzajii na scénu ndsilie,
priamy sex (hetero i homo) a znacné uZivanie drog a alkoholu. Tieto drdmy sa obmedzujii na malé
divadld, ale niekedy dvihajii hlavu az na West End. Viic¢Sina hier, predpokladdm, velmi rijchlo
upadne do zabudnutia, rovnako ako mladi rozhnevani muzi v pitdesiatych rokoch. Mozno
najoyznamnejsi zo vsetkijch autorov je Mark Ravenhill, ktorého Mother Clap’s Molly House
mala vispech v Royal Court Theatre, ale iplne prepadla na West End."' Teda z celého trendu
a vSetkej paniky okolo neho ostal moZno Mark Ravenhill a aj v stivislosti s nim sa
spomina iba dielo, ktoré na West End tiplne prepadlo. Nemecky text ttito drdmu spo-
mina vylucéne pri T. Ostermeierovi a jeho pdsobeni v Schaubiihne, pricom sa dodava, Ze
st to vysledky po dvoch rokoch jeho vlddnutia znacne skromné (rather sobering). Nic z eufdrie
okolo , novej eurépskej dramy* lebo je zrejme, Ze Styl ,Baraku”, ktory sa zakladal najmi
na woddzan britskyjch diel>*, nefunguje najlepsie, ked ma prejst skuto¢nou skiskou, totiz
skuskou na velkej scéne.

V poslednom vydani knihy Svet divadla, ktoré pokryva sezénu 2002-2003, sa dozve-
dame, Ze Schaubiihne zaZila okresdvanie rozpoctu a Ze Royal Court Theatre je tiplne
netspesny, lebo, okrem toho, Ze sa spomina len jedno jeho predstavenie (s mensim
tispechom), do knihy sa dostal preto, lebo uviedol, podla ndzoru mnohyjch kritikov, najhorsie
dielo sezény Larsovu Norénovu Krv (Blood), ktord mala vel'mi silné herecké obsadenie, ale vel'mi
slabyj ohlas u publika."** V tejto knihe Poliaci, samozrejme, spominajti predstavenie Ocis-
teni (neskdr s nim cestovali po svete), ale len ako reZisérsky tspech Warlikowského.
A ostatné krajiny spominaju trend len akoby mimochodom, eSte menej nez v predcha-
dzajticej knihe. To preto, lebo trend slabne v celej Eurépe. Kritik Hrvoje Ivankovié
ziadal hrat takéto dramy na chorvatskych scénach a pisal o tom v medzindrodnej
publikdcii Svet divadla z roku 2003. Ale ked zdhrebské Dramsko kazaliste Gavella
konec¢ne uviedlo niektoré z tych textov (Polaroidy Marka Revenhilla a Parazitov Mariusa
von Mayenburga roku 2002 a Popcorn Bena Eltona roku 2003), v nasledujticom vydani
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knihy Darko Luki¢, ktory pisal prispevok o chorvatskom divadle v sezénach, ked sa
tieto hry uvadzali, vobec ich nespomina! Lebo zrejme neslo o divadelne vyznamné
udalosti a nepomohli Chorvatsku dostat sa z chvosta svetovyjch divadelnyjch aktivit.

Ak spominané knihy vezme do riik niekto, kto nebol vystaveny medidlnemunatlaku
toho trendu (povedzme niekto z Indie) a pozrie si prispevky, v nijakom pripade nepo-
chopi, Ze mec sa lamal prave na tychto dramach. Ide totiZ o to, Ze ked treba vybrat to
naozaj ddleZité, autori ¢ldnkov piSu o inych témach, predstaveniach a problémoch.
Nech su vasne akokol'vek vyburcované, ked sa o hovori trende, pri pisani textu, ktory
hovori o najdoéleZitejsich divadelnych poc¢inoch nejakej krajiny, a ked sa trend postavi
vedla ostatnych udalosti, zrazu sa jeho vyznam vyrazne zmensi. A ¢im dlhsi je casovy
usek, ktory autor textu musi pokryt, tym mensije vyznam tohto trendu pre divadlo ako
také, dokonca aj v tych krajindch, ktoré tento trend vymysleli.

Nech by bol nétlak hocijako velky, vzdy jestvovali hlasy proti a teoretici sa pokusali,
rovnako ako v Britdnii, trend pomenovat, definovat a uviest ho do istého kontextu.
Zatial ¢o reziséri a niektori novindri pouzivali vylucne termin , novd eurépska drama”,
teoretici nasli ovela $irsiu skdlu ndzvov. Nemci popri pokuse nazyvat tento trend ,,nova
eurépska drdma” vyuzivali aj ndzov ,,drama krvi a spermy”. Slovinci, ktori odohrali
vsetky drdmy z tohto radu, okrem terminu ,,drdma krvi a spermy” vyuzivali aj skvely
preklad anglického in-yer-face ako , gledaliS¢e na gobec” (divadlo na papul'u) anajnovsi
preklad Sierzovej knihy do slovinciny vyuziva preklad ,gledalis¢e u fris” (divadlo do
ksichtu). Poliaci a Madari tiito drdmu nazyvaji ,novy brutalizmus”, Poliaci vyuZivaji
ajndzov cool drama ( v anglickom variante), ¢o vyuzivaju aj Cesi a Maceddnci. Ostatné
eurdpske krajiny v podstate pouZivaju origindlny ndzov drdma in-yer-face. Herec,
postava dramy Gloriana Borisa Senkera, pontikol este jeden zaujimavy termin pre toto
divadlo - ,8akom u glavu” (pastou do hlavy).'*

Na spominanom medzindrodnom sympéziu v Novom Sade bolo zaujimavé sledo-
vat, ako predstavitelia divadiel (reZiséri) tento typ drdmy chvdlili a povazovali za
,novu eurépsku dramu” a teoretici sa ho pokusali definovat ako trend a podopriet
eurdpsky vyznam tendencie alebo smeru (od Spanielska po Bosnu a Hercegovinu). Do
roku 2003, ked sa sympdézium konalo, uplynulo uz dost ¢asu, aby sa fenomén v Eurépe
definoval, porovnal a kontextualizoval, lebo len potom mozno identifikovat jeho sku-
tocnud hodnotu.

Demagégia5:

AUTORI PRI MOCI
alebo
KRATKY KURZ PRE VYVOLENYCH

Pripomenme, Ze vSetko sa zacalo potrebou a ,,hladanim autora”, ktoré som dala do

tvodzoviek na znamenie faloSného znenia frazy, pretoze autorov objavovali reZiséri.
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Reziséri vyberali drdmy, oni boli oficidlnymi vyklada¢mi vyznamu diel, vysvetlovali
nam, Ze je to novad drdma, nové divadlo, ktoré jediné moéze vyjadrit Zeitgeist, ducha
doby. V Britdnii to bola drdma in-yer-face, vo zvysku Eurépy ,nové eurépska drama”
a ,nové dramy”. Jazyk sa ocividne zmenil, no ostdva otdzka, ¢i sa zmenil aj obsah?
Dostali sa autori tohto trendu naozaj k moci?

BRITANIA
alebo
DIELNE PISANIA PRE MLADYCH

Zaujimavy je tidaj, Ze vacsina autorov britského trendu sd vylu¢ne mladi fudia - nik
nema viac nez 25 rokov. John Elsom povedal, Ze potreba takychto autorov sice nejestvovala,
ale podmienky na to Ze sa tak ¢i onak vytvorili. Hladali sa vijlucne mladi autori a vytvoril sa
image novej drdmy. Ziskanyj obraz bol dobovo vel'mi restriktiony'>’. Definoval sa nielen vek,
ale aj vzhlad autorov. Sarah Kaneova prisla na svoje prvé interview v Teater Busch
oblecend do cierneho, velmi sa mracila a nahnevala sa na nasu neschopnost s riou komuniko-
vat'3®. A tento obraz ostal vzorom. Chudy, bledy, nahnevany a cely v ¢iernom — to bol
idedlny obraz mladého autora.

Vsetkych mladych britskych autorov objavili reziséri, vSetci autori sa vyvijali pod
reZisérskym dohlfadom v spomenutych malych divadlach. Dielne, na ktorych sa do-
practvali texty, viedli najma reZiséri. Pocas okriihleho stola venovaného RCT v Taor-
mine, Rebecca Prichardova skvelo opisala, ako sa stala autorkou. Videla letdk RCT
Napiste dramu a prisla do divadla. Potom som sla do dielne spolu s ostatnyjmi, akoZe autormi
alebo Co. Stretla som sa s reZisérmi a robili sme akési cvicenia (podciarkla S. N. ) okolo mojich
charakterov, pokiisala som sa pocut hlas postavy. Precitala som nejakyj dialég a také veci... len aby
si mala nejakyj ndpad, oni ta uzZ potom....potiahnu... Ju zrejme potiahli a pozvali, aby prisla
znova.: (...) ked som sa vrdtila spiit a tam vlastne bolo to, aby si drdmu trocha rozvinula, také ako
skiisat s hercami a reZisérom, zvycajne je tam vlastne aj autor a autorov skolitel ... . Ked zacnes
pisat svoju hru v dielni, mozes akoZe konzultovat s reZisérom a tiitorom, vlastne, ako ked piSes,
a myslim, Ze bola este jedna dielsia. Kde si ako napisal hotovy kus alebo celé dejstvo niecoho,
vlastne prica pokracovala, stavala sa na vlastné nohy a ty si ju teraz vlastne vypocujes'™.

Ocividné je, Ze ona a jej mladi kolegovia, ktori sa chceli stat autormi, nepresli dielfiou
pisania, lebo to znamena slobodné rozvijanie vlastnych idef a u¢enie sa remeslu, ucenie
sa spdsobu, ako dat postavam, ktoré nosis v hlave, autenticky a pravy hlas. Oni vSak
preslirezisérskym tréningom, na ktorom sa naucil, ako dat hlas postavam, ktoré si Zelali
reZiséri. Preto bolo pre 1iu také tazké artikulovane hovorit o procese. Bol jej totiz na-
niteny. Hoci ako autorka by mala byt vyre¢nd, nemoze proces presne opisat, poddva
iba rad nesuvislych frdz, ktoré zrejme pocula od reZiséra.

Preco mladi I'udia pisali vylu¢ne o najhorSom moznom ndsili, a to nielen vo svojej
dobe, ale aj v dejinach ( Mojo prezentuje mafiu v patdesiatych rokoch)? A bola to naozaj
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ich téma? Vidi sa mi, Ze nesiahali po témach kvoli tomu, Ze by ich naozaj zaujimali, ale
preto, lebo to bolo ,,moderné”, ,,cool” a ,,in”. Dej v ich dielach je preto taky prazdny,
lebo ho logicky nerozvijali, ale vyuZzivali len to, ¢o ,bolo v kurze” — nasilie. Charaktery
v ich dielach sa nerozvijaju preto, lebo autori ich nepoznali, robili len to, Ze ich stavali do
situdcie ndsilia. Tito autori ani nehladali skuto¢né, zivé charaktery, len museli byt
dostato¢ne odvazni, aby uviedli na scénu nejakt hrézu, ktorti doteraz nik neuviedol.
Preto autori ani neopisovali svet, v ktorom charaktery zijd — nie preto, lebo svet, v kto-
rom Zijeme, je skutocne prdzdny a naplneny chladom a nésilim, ako nds o tom reZiséri
presviedcali, ale preto, lebo autori nepoznali ani svoje postavy ani ich svet. Alebo ich
nepoznali dostatoc¢ne dobre.

Avsak reziséri od autorov ani neziadali Zivé, skutocné charaktery, lebo ich nepotre-
bovali. Ziadali len to, aby autori poculi hlas postdv, postav vopred uréenych, ktoré im
postupne vsugertvali. Lebo v naniitenom svete a nantitenych postavdch aj strukttra
dramy, samozrejme, ostala dost , otvorend”, ¢o bola dokonala situdcia pre rezisérov (o
ktorych sa hovori v prvej kapitole knihy).

Max Stafford-Clark, rezisér, ktory je ¢imsi ako Ravenhillovym skolitelom, lebo rezi-
roval Shopping and F***v RTC a Polaroidy (Some Explicit Polaroids) vo vlastnej divadelnej
druzine Our of Joint, o Ravenhillovi povedal: Pdsobi mu radost pisat, ked sti okolo neho herci,
takZe jeho scendre (scripts) sii dost rozhdrané, ked ich &itate proyj raz'*°. Drdma sa v Britanii stala
scendrom a to eSte dost rozhdranym. Potvrdili to aj samotni autori ako Anthony Neilsom:
Postupne som mdval na zaciatku proej skiisky coraz menej a menej dokoncenyj scendr (script).
Dospelo to az k tomu, Ze som vymyjslal (makin up) pocas skiisok'*'. Prosim vés, aby ste venovali
pozornost slovam script (o mozeme prelozit ako scendr, rukopis, mozno aj ako text, ale
v nijakom pripade nie ako drdma) a making up (co moézeme prelozit ako vymyslat),
pouzitym namiesto slovesa write (pisat) alebo create (tvorit), vyslovenym tstami dra-
matika! Nomen est stdle omen.

Ako Dominic Dromgoole povedal: ked som roku 1990 zacal pracovat u Buscha, autori
ndm platili, aby sme ich uviedli'**, bola to doba, v ktorej sa neuvadzala stiasnd drama,
takZe bolo zrejmé, Ze mladi spisovatelia boli otvoreni podnetom inych. Autori pisali to,
¢o im reziséri odporticali ako dobré a neskor sa z toho stal trend. Preto britski reziséri
brali mladych, nesformovanych autorov, ktori mali talent a potrebu pisat dialégy a for-
movaliich tak, akoim toim vyhovovalo. Preto reZiséri brali aj diela, ktoré sa im nepacili.
Ked si Dominic Dromgoole precital dramy Sarah Kaneovej, poznamenal si: U Sarah mi
chyjbajii ludia a Zivot. A pochvala vyzerala takto: Md jeden zaujimavy okamih na zaciatku
Spustosenijch, divadelné obrazy v texte Ocistent a niektoré casti v hre TiiZim, kde sa to podobd na
ozajstnii hru'*. V tej istej knihe je takyto aj voci ostatnym autorom. Ale to mu neprekd-
zalo, aby neuvddzal dramy z trendu alebo k tomu nepodnecoval aby inych.

Ked RCT dostal cenu v Taormine, zorganizovali okrihly st6l o ich praci na rozvoji
novej dramy, ale za stolom sedeli reZiséri (8), kritici (3) a jeden jediny autor, spomenutd
Rebecca Prichardovd. Bola primladd na to, aby artikulovala svoje ndzory (spominate si
na jej vysvetlenie ako sa stala spisovatelkou?). Nemala odpoved ani na jednu otdzku,
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ktort smejej polozili. (Len by som povedala, Ze siihlasim s Jamesom'**), ale pritomn{ reziséri
juvyhlasili za génia. Nemusim ani povedat, Ze jej najtispesnejsia drama Banda bdb (Yard
Gals) z roku 1998 hovorila o dievéenskych bandéch a nasili medzi Zenami. Bolo to jej
tretie dielo vobec a prva drama. Bandu bdb uviedli v RCT roku 1994, ale bola skér
experimentom s formou nez obrazom o tehotenstve maloletyjch dievcat'*®. Ked som sa verejne
opytala moderatora okrithleho stola Michaela Billingtona, kde st autori a pre¢o ndm
reziséri vysvetlujd, ¢o si autori myslia, odpovedal, Ze Zial, tak to vyslo, lebo autori nemali
Cas prist, ale reZiséri prisli. Okrem toho, Ze je mélo pravdepodobné, Ze by niekto odmietol
pozvanie do Taorminy (chyrna cena, eSte chyrnejsi divadelnici vSade navékol, icastni-
kom programu st platené ndklady na cestové a ubytovanie), zaujimavé je aj to, Ze je to
zrejme jedind otdzka, ktord sa nedostala do pisomnej verzie toho okrihleho stola vy-
danej knizne.

Reziséri a ohlas v médidch vyhldsili mladych Iudi ako Rebecca Prichardovd za
géniov, ¢o podla ndzoru Michala Billigtona ani nie je najlepsia vec, lebo na spomenutom
Stvrtom Eurépskom divadelnom fére nasledujticeho roku vyhldsil: Problém je v tom, Ze
autorov pohlti masinéria medzindrodnej publicity. My v anglickej tlaCi piSeme o fenoméne
nového autora, ktory sa stane medzindrodnou a eurdpskou udalostou. PokiiSam sa povedat, Ze
tdto situdcia v skutocnosti obmedzuje kreativnost, lebo autor sa neméZe rozvijat prirodzenym
rytmom.146

Situdcia, o ktorej hovori Billington, ten neprirodzeny rytmus vytvoril autora zavi-
slého na reZiséroch, ktori z nich urobili géniov. Preto Rebecca Prichardovd, mlada
diev¢ina, ktord ,mala ¢as” na okrihly stdl, jednostaj sa divala na rezisérov, hladajic
pomoc, ked dostala priamu otdzku. Lebo reZiséri vedeli, preco je Rebecca génius. Ona
sama to este neodhalila, lebo este nebola sformovand, nebola sformovana prirodzenijm
rytmom, skrze svoj vlastny zdujem. Nemusim ani povedat, Ze uz nepiSe.

Preto reziséri vybrali Sarah Kaneovti ako vzor pre ostatnych. Ona pisala z vlastnej
bolesti a trdpenia, lebo naozaj mavala no¢né mory. ReZiséri to nanucovali vSetkym
ostatnym, ale ini autori to nemali preZité, nebol to ich svet. Preto autori boli v tomto
svete strateni, plavali len s pomocou rezisérov, s pomocou reZisérov hladali hlasy
postdv, s pomocou rezisérov hladali samotné postavy a ich svet. Skutocnost, ze Ka-
neovad, ako povedal Dromgoole, nebola artikulovand ako autor, znamenala, Ze aj td sku-
tocnd skusenost nebola dana preciznymi divadelnymi terminmi, Ze jej skuto¢nost bola
vo forme otvorend. Jej dielo poukazuje na to, Ze , otvorenost” napredovala. Zatial ¢o
v prvych drdmach (SpustoSent, Faidrina ldska, Ocisteni) postavy eSte mali osobné mend,
v neskorsich dramach osobitost postdv sa tplne straca, takze v hre TiZim sd uz namie-
sto postav pismend (C, M, B, A) a Psychdoza 4.48 uz vObec nemd postavy ani jasne
vyclenené repliky. Toto maximéalne spustoSenie formy prenechava dielo v tiplnej moci
reZiséra a to toho prvého, ktory sa ziicastiiuje na jej vzniku a ktory dielo prvy uvadza.
Smrt Sarah Kaneovej bolo to najlepsie, ¢o sa rezisérom mohlo stat — zanechala pravé,
preZzité utrpenie a divadelne neartikulovany obraz sveta nésilia, ktory reZiséri mohli do
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vodle ,preformovat” a ,,doddvat mu novy vyznam”. Repenser, ako by povedal Ciulli,
a recreate, ako by dodal Stein. A tento novy preformovany obraz s novym vyznamom
nanucovat dalej, inym mladym autorom, ktorf st taki neisti a na cudzom teréne ostali
v moci rezisérov. Ma potom udivovat, Ze prave reZisér, Stephen Daldry, bol vyhldseny
za impresaria dramy in-yer-face'*’?

Dalsim ddkazom pravdivosti vyssie uvedeného je vyhldsenie Dominica Dromgo-
oleho v kapitole o Irvinovi Welschovi. Napriek faktu, Ze v Britdnii nova drama kvitla na
vietky strany a Ze dramatické texty sa pisali v obrovskych mnoZstvach, Dromgoole
vyhlésil, ze adaptdcia romdnu Klopanie mala za poslednijch Sest alebo sedem rokov vicsi vplyv
na divadlo nez viicsina dramatikov. Treba citovat jeho ndzor o autorovi: Irvine Welsch,
samozrejme, nie je skutoénym dramatickym autorom'*®. Ale ak mézem, potom ja
dokoné¢im Dromgoolovu vetu — cheem ho reZirovat prdve preto. Nereziroval ho, urobil
to Ian Brown, skétsky rezisér roku 1994, ale to nie je koniec vety.

ZVYSOK EUROPY
alebo
REZISERSKA KONTROLA

Vo zvysku Eurépy s ,novou eurépskou dramou” bola rovnaka situdcia. Ako som
ukézala na priklade Nemecka, hfadanie autora bolo tiplne v moci reZisérov. A autorov
hladali tak, aby zodpovedali zadanému modelu, alebo sa tomu modelu prispésobovali.
Neudivuje, ze vtedy vsetci nemecki novoobjaveni autori napokon rozmyslali ako
Ostermeier. ViicSina toho, ako mysli a ¢o hovort, akoby pochddzala z Ostermeierovyjch tist,
povie Barbara Bruckhardtovd opisujic mladého Mariusa von Mayernburga, ktory je,
samozrejme, chudy a bledy'*’ a odety do &erneho.

Ak si aj eurépski reziséri vybrali nejaké dramy, vyberali najma nedokoncené alebo
otvorené texty. Cornelia Niedermeier vravi, Ze vicSina rakiiskych textov tohto typu je
v rukopise necitatelnd (vobec tam nie si didaskalie, dokonca ani mena postav), ale oZili
aznascéne. Rakusku autorku Elfriede Jelinekovi vyhlasuju za jednu z najvyznamnejsich
dramati¢iek, hoci sa vébec nepovazuje za divadelného autora.

Na rozdiel od Nemecka, ktoré naozaj vynalozilo velké tsilie na vyhladdvanie no-
vych talentov, ostatni eurépski reziséri neboli pri hfadani mladych autorov na vlast-
nom dvore privelmi usilovni. Jednoducho brali texty, ktoré uz boli deklarované ako
,novd eurépska drama”, a to najcastejSie tie od britskych predstavitelov. Ak v krajine
nasli kohosi, kto im vyhovoval, hfadanie hned prestalo a objav sa vychvaloval do neba.
Tym sa zatvaral priestor pre prichod inych autorov, ale reZisérom to aj tak bolo vSetko
jedno.

V niektorych statoch sa reziséri privelmi nenamdhali hfadat nové texty a formovat
autorov podla svojich Zelani, ale popri uvadzani britskych predstavitelov trendu, za-
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cali sami pisat texty v tomto Style. To je pripad Jiftho Pokorného, mladého reZiséra,
ktorého v Cechéch povazuju za najlepsieho autora, akého maji. Nemusim ani povedat,
Ze jeho drama Rest in Peace hovori o mafii, ktord cez hory pasuje I'udi a pritom kruto
mudi a vrazdi. Ked Juraj Sebesta spomina najvyznamnejsich slovenskych autorov,
vietci zaradom s reZiséri — Klimacek, Ci¢vak alebo Oleksak!'®!. Musim azda dodévat,
Ze Slovensko poslalo prave Klimdcka ako najlepsieho autora na vymenu s Medzindrod-
nou dramatickou koléniou Chorvatskeho centra UTI-UNESCO do Motovunu roku
2001? A Ze jeho drama hovorila o stratenych I'udoch, ktori ¢akaji na brehu?

Uvediem jeden typicky priklad, ako eurépski reZiséri prevzali vSeobecnt spolocen-
skt ideu o podnecovani pisania dram a zni¢ili pritom tiplne zahubili autora. Roku 1998
vzniklo v Litve Filmové a divadelné nezavislé centrum pre vzdeldvanie a informdcie.
Bolo zalozené s pomocou Ministerstva kultdry ako projekt nového pisania s vijrazne jas-
mjm cielom, aby podnietilo autorov pisat a reZisérov reZirovat nové diela>*. Na konkurz, ktory
vypisali, bolo prihldsenych 36 hier rozlicnyjch Zinrov (pociarkla S. N.). Druha faza sa
nazyvala Akcia za novd dramu: (...) v tejto fize do akcie vstiipili mladf reZiséri. Vybrali si
texty britskijch autorov (...) a onedlho reZiséri tiiplne ovladli celé podujatie. Na insceno-
vanie si vybrali diela, ¢o okrem nich nevyhovovalo nikomu: Témy zvolenyjch diel boli
Sokujiice; islo o priamy obraz kaZdodenného Zivota (ale litovské publikum novej generdcie nebolo
zoyknuté na takyjto druh dokumentdrneho divadla), avsak reZiséri sa nazddvali, Ze to je Zivé
divadlo... Potom nastalo vysvetlovanie, ako ma divadlo nadviazat spretthané spojenia.
Velmi skoro do projektu vsttpili aj reZiséri z inych krajin. Hoci Rasa Vasinauskaite,
autor textu, to povaZuje za pozitivne, lebo akcia sa takto neohranitila len na litovskych
reZisérov, vidi sa mi, Ze sa stalo nieco iné. Touto fdzou vstupu cudzich rezisérov do
pribehu sa tplne zabudlo na prvi myslienku o rozvoji domdcej dramy a pomoci pri
jej vzniku.

Samozrejme, nadvldda reZisérov bola vacsia v ostatnych castiach Eurépy nez v Bri-
tdnii. Uvadzanim britskych (i vlastnych) drdm a bez zivého autora v procese vzniku
inscendcie ziskali eurépski reZiséri volné ruky, aby mohli do textov inkorporovat svoje
vlastné vizie. Aby si udrzali moc v divadle, pontikli verejnosti, ktord tiZi po autorovi,
,novu eurépsku dramu”.

Uprostred celého toho hladania nového autora v Pol'sku prisla k moci novd generdcia
reZisérov, takzvani mladi, talentovant, predovsetkym Ziaci Krystiana Lupu. T{ generacné spo-
jenie a jednotu vijrazu v uvddzani , brutalistov” Kaneovej, Ravenhilla, Mayenburga, Walsero-
vej, Belbela'>. Ked, v sezéne 2002/2003 uz spomenuty Krzysztof Warlikowski uviedol
v Polsku hru Ocisteni a Grzegorz Jarzyna Psychozu 4.48, dostalo sa im kontroverznej
kritiky, ale vSetci zaradom chvalili reZijny vyklad (Warlikovskému sa podarilo Sokovat nds
poéziou'**) a ¢udovali sa nizkym literdrnym hodnotam textu. Sém Warlikowski, reZisér,
ktory dosiahol svoj kulttirny status najmé novou interpretdciou klasikov (feministic-
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kych Bakchantick alebo oidipovského Hamleta), casto poukazoval na slabé miesta hry Ocis-
tent. Podl'a neho jedinou hodnotou textu bolo to, Ze umozZituje urobit dobré predstavenie'™.
Tak sa v pol'skom divadle drdma stala dbleZityjm a vplyvnym fenoménom, ale nie cez drama-
tické slovo, lez cez obraz'>®, sudi Alexandra Rembowska.

Preto ani neudivuje, Ze v materidloch spomenutého divadelného festivalu FTAS
(Festival de Théatre des Amériques) pri hre Ocisteni sa o reZisérovi vravi: Zdzrak vel-
kolepej réZie — z hibok komplexnosti tecie jednoduché, ¢ire fluidum... O tomto polskom rezisérovi
urcite este budeme pocut ™’ . Je to ten isty material, v ktorom je o Sarah Kaneovd iba jedna
veta, zahfnajice v sebe aj idaj o jej samovrazde. Spomenutd Cast kritiky je z franctiz-
skych novin Liberation a zrejme bola napisana po parizskom hostovani. Spominate si
eSte na pribeh o reZisérskom klube moci?

Podobné to bolo aj v inych krajindch; ak bolo predstavenie dobré a zaujimavé, bolo to
pre spravnureZijnu viziu. Autoriboli alebo slabf, alebo vébec neboli pritomni, ostala len
reZijna vizia dominujiica textom, ktoré jej to umoznili. Eurépski reZiséri vobec nepo-
trebovali autora a ani vztah k nemu.

CHORVATSKY PRIKLAD
alebo
AKO NAJST AUTORA

V Chorvétsku vedicu tlohu hralo splitské HNK (Hrvatsko narodno kazaliSte —
Chorvatske narodné divadlo, intendantka Mani Gotovac, riaditel ¢inohry Ivica Buljan)
a v devéatdesiatych rokoch najhlasnejsie tvrdilo, Ze niet chorvatskej dramy a Ze nepo-
trebujeme Maruli¢ove dni ako festival chorvdtskej drdmy, ale Ze ho treba premenovat na
festival autorského divadla, aby sa ajna takto premenovanom festivale presadila nadvlada
rezisérov. Ked eurépska méda hfadania dramatického autora prisla aj na nase brehy,
obrétili podaktori kabdat. Odrazu aj oni sa vydali hfadat nového autora. Samozrejme,
vbbec sa neobhliadali po tych, ktori prindsali hotové texty, dokonca neprihliadali anina
odmenené chorvétske dramy, ale sa vydali cestou vlastného odhalovania novych mien.
Obracali sa na 'udi, ktori za mali sebou isté aktivity alebo aktisi medidlnu skisenost,
nuz a s tymi ¢osi spolo¢ne skompilovali. Tak sa odrazu vynikajtci herec Filip Sovago-
vi¢, len ¢o napisal svoj prvy text, stal najvyznamnejsim chorvatskym autorom, chorvat-
skym predstavitelom ,novej eurépskej dramy” a vyvoznym tromfom nasho divadla.
Prvy Sovagovicov text nazvany Tehla, hovoriaci o disfunkénej rodine, reziroval Paolo
Magelli v HNK a predstavil sa nim v Splite roku 1998. O dva roky uviedol na tom istom
Splitskom lete Sovagovic’ov druhy text — Vtdcence (o vdzenskej kapele, ktora, pocas
vystupovania na svadbe ujde z vizenia) a v roku 2001 na tom istom festivale aj Sova-
govicovo tretie dielo, Festivaly (o vyprahnutosti umelcov, ktori sa vlacia po festivaloch).
Uz prvym textom Sovagovié vykroéil na cestu eurépskej slavy — Tehla zo Splitu hosto-
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vala na festivale Bonner Biennale a Nada Kokotovié inscenovala text roku 2001 v Stadt-
theatri.

Preco si Paolo Magelli, uznavany a rozhladeny chorvatsky rezisér, ktory dovtedy
uvddzal najmé klasikov, vybral Sovagovicov text? A nielen jeden, leZ tri a v takom
kratkom case! Preco s tymi textami Siel hned na najvacsie mozné scény — HNK a Splitské
leto? Preco nerobil tie texty zacinajticeho autora na mensich scénach? Preco nesiahol aj
po inych zaujimavych autoroch, ak ho zaujimal sticasny text?

Preto, lebo Sovagovi¢ mu dokonale vyhovoval: reZisér si nasiel sti¢asného, nového
dramatického autora, ako velila Eurépa, a kombindcia zndmeho herca a kultivovaného
reziséra bola pre vedenie divadla medidlne zaujimava. A ¢o je najdoleZitejSie, prvy text
Filipa Sovagovica, ktory dostal Magelli do rtik, sa podobal na rozsypany ndklad za-
ujimavych replik, ktoré perfektne vyhovovali tomu, aby ich mohol reZisér idedlne
zdokonalovat a formovat. Spominate si na tie trocha nedbalé Ravenhillove scendre? Sova-
govi¢ ma v sebe dramaticky talent, ,pocuje” repliky, ale velmi tazko ich ddva do
stvislého dramatického rdmca, takze prvd verzia jeho textu je vidy nedokoncena.
Vietky Sovagovicove texty podla jeho vlastnych vyhlaseni vznikli az pocas skiisok,
a okrem toho dve posledné hry vznikali v kratkom case, pod tlakom dohodnutych
terminov premiér na Splitskom lete. TakZe hry sa zrejme dokoncievali a doformovavali
pod vplyvom reziséra, pod jeho dokonalou nadvladou, opisanou v prvej casti knihy,
kdebolarec¢ o, pred-texte”, o prileZitosti realizovat vlastné rezisérske vizie s pritomnym
zivym autorom, ktory ako dramaturg dotvéra hry na skuiskach.

Na velkych javiskdch sa tieto diela uvddzali preto, lebo na nich sa Sovagovié necitil
prijemne ako autor. Chybala mu rutina, vybrisené remeslo, aby mohol zvladnut tech-
nické problémy velkych scén, zatial ¢o rezisér mal s velkymi projektmi dlhorocné
skisenosti. Autor bol zimerne postaveny do takejto podradnej situdcie.

Na toto konstatovanie st dva dokazy. Prvy je pocit frustrdcie z vlastného textu, ¢o
sam autor pri Vtdcencoch niekolko raz dosvedcil. Napriklad, pred premiérou Festivalov
roku 2001 povedal: Pred dvoma driami som videl svoje Vtdcence a citil som sa neprijemne;
vety, ktoré vyslovovali herci z javiska zoucali velmi ndroéne'>®. Nedavno popis tohto pocitu
zopakoval na tlacovej konferencii pri prileZitosti uvedenia toho istého textu v zdhreb-
skom Dramatickom divadle Gavella: Text som napisal v adolescentskej faze, ktord sa pri-
hlésila vel'mi neskoro, v mojej tridsiatke, a dnes by som bol najradsej, keby nejestvoval, ale vtedy
uz bol v rukdch divadla"®. Frustraciu zo spdsobu préce a vlastného textu hry Festivaly
Sovagovi¢ artikuloval do tej miery, Ze na tlatovej konferencii pred premiérou sa do-
slovne vzbiiril a vyhlasil, Ze text je nedokonceny. Myslim, Ze protjch dvadsat miniit Festi-
valov bude v poriadku, ale potom uz nic**°.

Druhym ddkazom je histdria spolupréce Sovagoviéa a Magelliho. Kym Sovagovié
bol stastny, Ze ho ako nezndmeho dramatika uvadza taky velky rezisér ako Paola
Magelli, spolupraca isla vynikajico. Ked sa pri tretej inscendcii, Festivaloch, autor vzbu-
ril, nastali problémy. Sovagovic sa vyhldsenim, Ze text nie je dokonéeny, btiril totiz proti
rezisérovym intervencidm a rezijnému formovaniu textu, lebo ho chcel formovat podla
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svojej dramatickej vizie sim. Medzi¢asom nadobudol sebavedomie dramatika a preto
sa odvazil hovorit o texte aj v rdmci inscendcie, odvazil sa mat iny nazor nez rezisér.
Sovagovicov ndzor vysloveny na tej istej konferencii neskor vietci svorne popierali:
dramaturgicka vysvetlovala, Ze je to fragmentdrna dramaturgia, reZisér zas tvrdil, Ze je to
svetova tendencia a indendantka (inak niekdajsia kriticka), ze text odrdza nemozZnost
Fudskej komunikdcie'®'. Vzbura autora sa skonéila zle. Premiéra prepadla — nemala pu-
blikum a vysli o nej vylu¢ne negativne kritiky. Nik nespochybnoval velkost rezisér-
skeho maga Paola Magelliho, ale pisalo sa o riedkych Sovagovicovych textoch.
Dokonca aj Jasen Boko, napriek tomu, Ze v kritike verejne vyjadril sympatie voéi Sova-
govicovmu dramatickému rukopisu, uvedeny text vyhlasil za dramatickii skicu a o praci
dramaturga a reziséra napisal: (...) premiéra Sovagovicovej drdmy zostdva len radom mono-
l6gov, ktoré nedokdzu komunikovat ani medzi sebou navzdjom, nie to este s publikom, a to aj
napriek dramaturgickému a reZijnému dsiliu'®>. Nuz a tak vzbtreny herec nakoniec zle
obisiel; nepomohlo ani to, Ze on sdim pred premiérou tvrdil, Ze text nie je hotovy a Ze je
nespokojny so spoluprdcou s rezisérom. Niet sa ¢o cudovat, ze po Festivaloch spolupraca
Sovagovié — Magelli bola prerugend. A Magelli uz nehladd novych chorvétskych auto-
rov, ani nereziruje sti¢asné chorvatske dramy.

Z chorvatskeho origindlu vybral a prelozil Jan Jankovi¢

161 PARIC, Josip: Filip Sovagovié: Snebdivam se!? Slobodna Dalmacija, 21.jila 2001.
162 BOKO, Jasen: Dramati¢ni manjak drame, Slobodna Dalmacija, 26. jila 2001.

267

DIVAK CHODI DO DIVADLA PRE ODPOVED NA OTAZKU,
AKO ZIT

(Dokoncéenie)

ANDREJMATASIK-MATUS OLHA

e Divadlo zvySuje hodnotu mesta, sved¢i o tom, Ze nejde len o noclahdren pre
amorfny dav, ale o sidlo, ktoré sa o obyvatelov a ich plnohodnotny Zivot stara.
Svojho ¢asu nespokojnost obcanov s divadelnym plagatom sp6sobila $kanddl a per-
sondlne zemetrasenie na magistratoch v Zapadnom Berline ¢i vo Viedni. Dozijeme
sa (ias, ked sa o osudy nasich divadiel budd obcania zaujimat a pre radnice ¢i
parlamenty bude vztah ku kultidre rovnako ddlezity pre budiici dspech vo vol'bdch,
ako podpora investicii ¢i budovanie ciest?

— Verim, Ze sa dozijem ¢ias, ked to tak bude. Po osemdesiatom deviatom roku sa
spolo¢nost unds, ako napokon na celom svete, rozdelila na nesmierne bohatych, zvacsa
rychlokvasenych miliondrov ¢i miliarddrov, a velmi tazko zijicu vécsinu, ktord je
okrem kaZdodennej starosti o kiisok chleba este aj deprimovand, pretoZe ju politici
jednoducho oklamali, okradli a mnohi, ktor{ cely Zivot sice preZili statocne, ale v socia-
lizme, st niteni hrdlacit v nedéstojnych podmienkach. A preto chapem, Ze v takejto
situdcii akoby divadlo stdlo na vedlajsej kolaji. Systém divadelnej siete sme zdedili z éry
budovania socializmu, kde sa divadlo povazovalo za ideologicky nastroj, ale zarover
zvani ,disidenti”. Aj ked sa nevyjadrovalo k problémom komunistickej moci priamo,
naslo si spésob ako metaforicky a v ndznakoch hovorit o sti¢asnosti. Takyto systém sa
zdal ekonomicky rozmyslajticej garnitiire nastupujticich , kultirtrégrov” neefektivny.
Divadlo sa stalo luxusom, na ktory jednoducho nemame. Ked sa divadla postavili na
¢elo spolocenského vrenia v novembri 1989, mali dostatoény spolocensky kredita vahu,
aby ,,strhli masy”. Ked’Ze divadlo tymto splnilo svoju historicku tlohu, stalo sa nepo-
trebnym a historicky prezitym fenoménom, pretoze prostriedky, ktoré spolo¢nost vy-
nakladd na kultdru, sa daju pouzit efektivnejsie na oddlZovanie podnikov a bank, aby
neskorsi stikromni a predovsetkym zahrani¢ni majitelia mohli bezpecne podnikat a vy-
tvarat tisicové pracovné prileZitosti pre obyvatel'stvo, ktoré — podla ich predstdv — uz
nebude potrebovat sebareflexiu, pretoZe zije v najdokonalejSom spolo¢enskom systé-
me. Ale moZno je to ajinak a to, ¢o dnes preZivame, vyplyva prdve z toho, Ze mocni tejto
spolocnosti si dobre uvedomujd, ¢o divadlo a jeho tvorcovia vykonali v roku 1989
a nechcd riskovat, Ze by sa to este raz zopakovalo, tentoraz na ich ticet. Nemdzem sa
zbavit pocitu, Ze existencia divadla je jednoducho mocensky neziadtca. Neexistuje
statom deklarovand kultdrna politika, ktord by ratala s divadlom ako narodnou a spo-
lo¢enskou kultirnou institdciou. V tejto situdcii sa tazisko prendsa na vyssie tizemné
celky ana mestd. Vdaka osvietenému pristupu mnohych I'udina tychto postoch existuje
Mestské divadlo v Ziline, dokonca aj ovela mensia Spigska Nova Ves si zachovava svoj
¢inoherny stibor. No zasa v PreSove sa drZzi divadlo len za cenu likvidécie jeho spevo-
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Divadelny stibor Jana Chalupku v Brezne, Peter Kovacik: Kr¢ma Pod zelenym stromom, 1997, réZia Matiis OYha.
Zlava Jan Vengrin, Lado Vagaday a Peter Horvath.

hernej Zasti. Cinoherné divadlo existuje vo Zvolene. Pri umeleckom aj prevadzkovom
,utlme” Slovenského komorného divadla v Martine sa otvdra idedlny priestor vytvorit
v Banskej Bystrici divadlo, ktoré by suplovalo aj nezdujem nasej prvej scény o pévodnui
slovenskud dramatiku, aj o slovenskd klasiku zarover, nehovoriac o duchovnom odkaze
J.G. Tajovského, roddka z nedalekého Tajova, slovenského Shakespeara a obhajcu hod-
nodt sedliackeho Zivota. Divadlo nestice jeho meno ho v jeho jubilejnom roku ani ne-
uviedlo. Neviem ¢i préve tento atribut, ¢inohra, moZno orientovand na pocetné zdzemie
Studentov, mestu Banskd Bystrica nechyba. Ved architektonické vynovenie namestia
prinieslo do centra tplne int, spolocensky mimoriadne priaznivii atmosféru. Niekdaj-
Sia predstava Banskej Bystrice ako hlavného mesta zaiste nevychddzala iba z geogra-
ficky danej polohy vo vztahu k ostatnému tzemiu Slovenska. Hovorilo to aj
o duchovnej klime mesta, literdrnom a vébec kultirnom zdzemi, ktoré ma Banska
Bystrica nesmierne zaujimavé. Ved napokon, bolo to mesto, v ktorom byval Alexander
Matuska!

e Ako vnimas ten vyrazny rozdiel v postoji spoloc¢nosti k divadlu pred prevratom
a dnes? V ¢om je pri¢ina, Ze niekdajSie kultové divadld, na ktorych inscendcie sa
masovo chodilo a pri ktorych divdci zaZivali zvidcsa ten , spiklenecky” pocit, Ze vedu
polemiku s mocou a moc nie je v stave im v tom zabrdnit, sa dnes nedokdZu nanovo
vyprofilovat.Je pravda, ¢o tvrdia niektori teoretici, Ze divadlo v dobdch totalitnych je
paradoxne v lepsej situicii nez v demokracii? Ze divak nie je zvedavy na to, ¢o sa
moze struéne a jasne doditat v novindch, o ¢om pociva v televizii a rddidch?
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— Divadlad a herci sa ako prvi
a velmi vehementne exponovali
v akcidch novembra 1989. Niektori
herci o sebe farizejsky tvrdili, ako
boli komunistickym  reZimom
zneuziti. Celé to politické divadlo
spolocenskej zmeny, vopred mo-
censky dohodnuté na najvyssich
postoch v USA a Rusku, zohrali
herci velmi sugestivne. UZ menej
sugestivne vysla dal$ia manipula-
ciav Case, ked zachrancovia kultdry

opr 43ili scendr z osemdesiatehode- Slovenské komorné divadlo v Martine, Viliam Kliméacek: Staré
lasky, 2004, rézia Matds Olha. Jan KoZuch.

viateho roku a Strajkom isli proti po-
kusu zreformovat divadelnu siet.
Vtedy rozstiepili divacku obec na dvoje, aby cast divakov na divadlo nadobro zane-
vrela. Zd4 sa mi, Ze niekde v podvedomi maju niektori nasi potenciondlni divaci za-
fixovand nevrazivost voci divadldm, akoby prave oni mohli za to socidlne zneistenie
v ,novych ¢asoch”. Minimalne rozpaky nad tizbami a naivnymi predstavami o zmene,
ktora nds caka, postihli velmi tazko aj profesiondlne divadlo. Akoby uz splnilo svoju
historickd tlohu, ved v plytkosti, ktord sa k ndm vali, je mnoho ovela vzrusujtcejsich
zabav, o ktorych sme doteraz ani nechyrovali, tak preco by mali chodit I'udia do di-
vadla? Z histérie vieme, Ze velké vzopatia drdmy a divadla nastali v dobach, ktoré boli
politicky pomerne stabilné a nasa neistd spoloc¢enska klima, presSpikovand ned6verou
v politikov a politiku, kde s si Iudia vedomi, Ze bez penazi nemaji pomaly ani pravo
na existenciu, nepraje takému modelu divadla, ktoré by hovorilo o dobe o moci. Na-
pokon, dnesné divadlo zvacsa celkom rezignovalo na reflexiu spoloc¢nosti.

e Zaciatkom 70. rokov sa koncila velka éra reZisérskej generacie Jozef Budsky —
Karol L. Zachar - Tibor Rakovsky a dominantnymi postavami slovenskej divadelnej
réZie sa postupne stali Milos Pietor, Lubomir Vajdicka, Jozef Bednarik, nasledovani
o par rokov mladsimi J. Prazmadrim, B. Uhlarom, J. Nvotom, J. Sladeckom, R. Pola-
kom ¢i tebou. Ked' sa zdujem L. Vajdicku a V. Strniska v 90. rokoch presunul na ich
pedagogické posobisko, logika hovorila, Ze nastdva cas, ked sa tvoja generdcia pre-
sadi ako profilujtica v divadelnej tvorbe — mali ste uz dostatocni prax, umelecké
vysledky, a zdalo sa, Ze mate aj vol'u. Dopadlo to inak: Uhldr sa vycerpdva v zdpase
o preZitie svojho projektu Stoka, Poldk, ale i ty alebo Jan Slddecek striedate stibory,
¢o vam brani vtisnit niektorému divadlu zretel'ny a zmysluplny profil, viaceri vasi
mladsi kolegovia vnimaju réZiu najmi ako ,remeslo so zlatym dnom” a radsej sa
venuju dabingu, galaprogramom, podnikovym vecierkom ¢i balom, ktoré im zabez-
pecia pohodlny Zivot, nez aby sa pokiisali formovat novu divadelnd poetiku v nie
idedlnych podmienkach predovsetkym mimobratislavskych divadiel. Nie je ti z tejto
situdcie smutno?

— Niekedy koncom roka 1982 zomieral moj pedagdg Tibor Rakovsky. Prvy rok ma
uéil na VSMU divadelnt réZiu, kym ho nenahradil Juraj Svoboda. Vtedy sa mi prisnil
sen. Tibor Rakovsky spolu s Jozefom Budskym ma v tom sne navstivili, aby mi ozna-
mili, Ze si prdve mna vybrali za svojho nasledovnika. Hoci Jozef Budsky v tom ¢as eSte
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zil, bral som to tak, Ze ja nahradzam svojho pedagéga a méjho generacného stiputnika si
vyberie majster s uhran¢ivym pohladom. Podobny sen spomina vo svojich pamétiach
¢esky maliar Jan Zrzavy, ale jemu sa prisnilo, Ze majster Leonardo Da Vinci mu poslal
vagén plny platien, farieb a pastelov. Ten sen sved¢i o tom, Ze som svoje budtice
povolanie bral smrtelne vazne. Milosa Pietora som zazil ako pedagdga vyssieho roc-
nika a poznal som ho aj z rozprdvania svojho otca. Aj na jeho dréhe, ktora sa zacala vo
Zvolene, smerovala cez PreSov a Martin na Novi scénu a odtial do Narodného divadla,
sa dala vystopovat tendencia, ktort som sa poktsal napodobnit. Bral som ako samo-
zrejmost, Ze iba po rokoch stravenych vo vidieckom divadle prichddza méta v podobe
bratislavského posobiska. Koncom osemdesiatych rokov som odchddzal zo Zvolena do
Divadla SNP, kam ma Roman Polédk bral, aby som, podla jeho vlastnych slov, ,robil
vyborné inscendcie, ktoré by ho natolko iritovali, aby sa musel aj on snazit”. Bol som
presvedceny, Ze je to ako v sne —a Ze vietko je tak, ako md byt. Do zamatového prevratu
ostdval rok. Ked som bol posluchacom tretieho roénika divadelnej réZie, prisla na nasu
Skolu ponuka ist studovat moj odbor do Moskvy. Ale ked vysvitlo, Ze je tam aj pod-
mienka po stidiu nasttipit do vtedajsieho Ukrajinského narodného divadla, vzdal som
sa tejto ldkavej moZnosti. Ukrajinské divadlo som vtedy poznal iba z premiéry Nemla-
hovej hry Maringotky, na ktorej sa okrem Zijticeho autora ztcastnila aj Méria Kral'ovi-
¢ova z Bratislavy. Poznal som aj vtedajsieho riaditela UND Jara Siséka, a na predstaveni
som videl, Ze v divadle dominuju starsi herci. Td atmosféra mi neprichodila ako zv1ast
tvoriva, a hlavni obrazoborci Prazmari a Uhlar mali vtedy este par rokov do presov-
ského nastupu. Sisdkove dobré rézie som nevidel, mladf herci, s ktorymi som dnes
umelecky tak spriazneny, hrali vtedy druhé husle —a tak som do Moskvy neSiel. V ¢ase
vlastného hladania vychodiska po stroskotani mechanizmu, ktory katapultoval mar-
tinskych tvorcov do Bratislavy, vSak povazujem prave to stretnutie s presovskym by-
valym Ukrajinskym ndrodnym divadlom a dnesnym Divadlom Alexandra
Duchnovica za rozhodujtice. Asi som mal do tej Moskvy ist...

o V druhej polovici 90. rokov si viackrdt hostoval aj v Divadle pre deti a mlddez
Majék v Ziline, neskdr zli¢enom s Mestskym divadlom. Zhodou okolnosti presna
polovica tvojich ,majackych” rézii boli rozpravky, druhd komédie pre vecerného
divdka. To ma priamo niti spytat sa, ako sa diva$ na pokusy institucionalizovat
tvorbu pre deti a mlddez ako osobity druh divadelnej tvorby? Existuje cosi ako ,Stat
v State”, sféra aktivit slovenského divadla, na ktorud platia nejaké iné hodnotiace
kritéria?

— Dnes je detsky divadk najspolahlivejsim navstevnikom divadla. Urcite a rdd do
divadla pride, dokonca aj niekolkokrat na ten isty titul. V case divdckeho odlivu je
uvedenie rozpravky muidry manaZérsky pocin, ktory napriklad v martinskych pod-
mienkach znamenal aspon pétdesiat zarucenych repriz. V pripade rozpravky Perni-
kova chaldpka, ktord sa drzi na repertodri uz okolo pétndst rokov, je to zdroven aj
najdlhsie uvddzany titul v histérii divadla. Uz niekolko Janickov a Marienok z radov
prichddzajtcich mladych hercov sa vymenilo v tejto hre, ale Bosorka je a zostdva stdle td
istd — Eva Gasparovd. Pozndm zndmu rétoriku vedeni divadiel, Ze predstaveniami pre
deti si formujeme svojho budiceho divéka, prebidzame v mlddeZi celozivotny zdujem
o divadlo. Je to akiste pravda, aj dobré predsavzatie, a pekne to znie, ale prax profesio-
nélnych divadiel je trochu ind. Rozpravkovy titul tu zvacsa figuruje ako nutné zlo. Herci
tam hraju neradi, pretoZe predstavenie nasadi prevadzka dopoludnia, ¢asto dvakrat po
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V aprili 1983 obdivovali Vatikan aj Peter Canecky (vlavo) a Miro Noga.

sebe, cez sviatky a nedele. Herecky to nebyva velmi zaujimavé, lebo herecké ceny sa
neddvaju za hlipych Janov, dokonca ani postava Tchora sa nemoze objavit v nekrolégu
dspesného herca.

o Ked som bol dramaturgom v Trnave, jednoznacne sme presadzovali nazor, Ze
minimdlne tretina repertoaru divadla — napriek jeho Specializicii ,pre deti a mladez*
— musi byt adresovand vecernému divdkovi. I$lo najmi o to, Ze takyto repertodr
motivoval hercov, staval pred nich ndro¢né dlohy a niitil ich pracovat na sebe, bez
ohladu na to, ¢i Slo o Uhldrove inscendcie ruskej klasiky, Nvotove rézie hier Stani-
slava Stepku, alebo hostovania viacerych respektovanych reZisérov. Ladi to aj s tvo-
jou zilinskou skisenostou?

—Idedlom je predstavenie rodinného typu alebo takd inscendcia, ktord je sice urcend
defom a mlddeZi, ale ndjde si v nej ,,svoju vrstvu” aj dospely divak. Zda sa mi, Ze takou
inscendciu bola v Ziline dramatizécia roménu Daniela Defoa Robinson Crusoe. Po-
dobne v inscendcii Goldoniho Sluhu dvoch panov, ktora v case velkej divackej krizy
zatiatkom devitdesiatych rokov minulého storocia napliiala divadlo vietkymi gene-
rdciami. Samozrejme, Ze predovsetkym kvoli vykonom Frantiska Vyrostka v postave
Truffaldina, ktorému skvelo nahrédval Brighella Martina Hornédka, ale aj Janko Kozuch
v postave Beatrice Raspogni. Zilinského divaka mém z tych &ias skor zafixovaného ako
pomerne konzervativneho malomestiaka, pokazeného produkciami operetiek z diva-
diel z Ceského Tesina a Opavy. Mozno to bol len mdj martinsky pohlad, ale v ¢ase, ked
sme v Ziline pravidelne hostovali, aj desat rdz do mesiaca, bolo uspechom, ked na
¢inoherné predstavenie prislo nejakych pétdesiat divakov. Po prvom nevydarenom
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pokuse o Zilinské Mestské divadlo
sa podujali na tito tlohu ¢lenovia
mensieho divadelného zdruzenia
Majak, pod umeleckym vedenim
dnes uz nebohého Tomésa Rosické-
ho. Priniesli do nového priestoru
svoju zabehnutt prax a hrali pred-
ovsetkym rozpravky, ktoré sa naj-
lepsie preddvali. Pavol Marusiak je
skonceny inZinier —programator
a svojou fenomendlnou pamétou
zachranil premiéru Schwajdovej
Pomoci. Nasttpil v generdlkovom
tyzdni namiesto dnes uz nebohého
Ivana Kmeca, ktory dostal ,tilavé
topanky”. Svoju rolu sa cez noc na-
udil tak dobre, Ze ani nemusel hrat,
pretoze strach v odiach, ktorym
sprevddzal deklamdaciu Schwaj-
dovho strohého textu alkoholika

JoZka, bol presvedcivy. Ved sa ani
Divadlo SNP v Martine, Carlo Goldoni: Sluha dvoch panov.  dlho divadlom nezivil, pretoie
1991, rézia Matuis Ol'ha. FrantiSek Vyrostko ako Truffaldino.

o par rokov nasiel skvelé miesto
vo svojej povodnej profesii, ale na
divadlo nezanevrel, obcas sa objavi na premiére a aj nieco zaplati.

o Slovenské profesiondlne divadlo sa este relativne dobre pamitad na svoje ochot-
nicke zaciatky a ty patris k tym divadelnikom, ktori sa na pracu s neprofesiondlmi
nedivajui ako na ¢osi nehodné ich profesiondlneho umeleckého majestatu. Casto
spolupracujes najmi so siborom J. Chalupku v Brezne. Ako ste sa nasli?

— Kedysi na jeseni roku 1976 som ako gymnazista vystupoval na najvyssi balkén
kosického divadla. Dostal som sa len na poslednt chvilu do preplneného divadla.
Ved hralo Slovenské narodné divadlo. Z balkéna som zbadal takmer celé narodné
nasttpené na javisku. Vsetci stdli nehybne ako sochy a potom zaznela fujara. Bolo to
carovné. Tak sa zac¢inala slavna Hasprova inscendcia Kovacikovej hry Kréma pod ze-
lenym stromom. T4 inscendcia sa pre mna stala nezabudnutelnou nielen preto, Ze to
bolo prvé predstavenie Narodného divadla, ktoré som videl, ale najmé vdaka tizasnym
vykonom Gustdva Valacha v postave Repéna, Karola Machatu, Ivana Rajniaka a mno-
hych dalsich hercov. Vtedy som eSte nepoznal stivislosti a netusil som Ze Hostinec pod
zelenym stromom je v Brezne a dramatik Peter Kovacik, rodom z Cierneho Baloga,
v Brezne studoval o odtial si doniesol aj ndmet pre svoju slavnu hru. S Breznanmi som
sa dal dokopy v zime 1987. Ako spravni ochotnici hrali cez Vianoce, na Stefana. Po fiom
pre Clenov siboru aj ich rodiny poddavali kapustnicu. Laco Vagaday ma oslovil — ako
vtedy nového reZiséra vo Zvolene —na spolupracu. KedZe som o Breziianoch ¢osi vedel
z prehliadok v Spisskej aj zo Scénickej Zatvy, vybral som si na svoju prvi spoluprdcu
text, ktory mi dal na Prvého mdja 1983, hned po manifestacii, precitat Jano Sladecek. Slo
o novobjavenud hru Mila Urbana Beta, kde si...?, ktorud vraj svojho ¢asu tento skvely

DIVAK CHODI DO DIVADLA PRE ODPOVED NA OTAZKU, AKO ZIT 273

prozaik ukdzal aj Jankovi Borod4-
¢ovi, ale ten mladého dramatika zo-
trel. Urban potom o rok vydal prvy
diel slévneho romanu Zivy bi¢ a pre
Boroddcovo nepochopenie kvalit
Urbanovho textu slovenské di-
vadlo prislo o sfubného dramatika.
Ten text predtym uviedli len raz,
a to v Puchove, pod reZijnym vede-
nim MiloSa Pietora, ale t4 inscend-
cia nemala dlhy Zivot. Prakticky
o nej vedeli len zasviteni. V Brez-
nianskom divadelnom stibore som
sa citil ako doma. Herectvo sa tu
pestuje v rodinnych klanoch. Celd
td divadelnd sdga sa stala castou té-
mou rozhovorov a nespocetnych
pribehov. Pri svojom dtcinkovani
v Brezne som sa stretol s troma ge-
nerdciami Obernauerovcov, dvoma
Vagadayovcov, JurSovcov a po- Divadlo SNP v Martine, Jozef Gregor Tajovsky: Statky-zmit-
dobne. Co ma na Breziianoch este ky, 1990, rézia Mati$ Olha. Ivan Kmeco ako Durko.
pritahovalo, bola ich sldvna éra

spoluprdce s Petrom Scherhaufferom. Okrem hercov som po fiom zdedil aj blizkeho
spolupracovnika Jozefa Cillera, ale aj myslienku robit slovensku klasiku svetovo a sve-
tovi na slovensky spdsob. Za vSetky tituly tejto sldvnej éry spomeniem aspori Zabor-
ského Najdiucha a Goldoniho Sluhu dvoch padnov. Nase tvorivé partnerstvo
s Brezinanmi vydrzalo az doteraz, a hoci som nebol zdaleka jedinym reZisérom, s kto-
rym spolupracovali, rdd som sa k nim aj po rokoch vracal. Divadlo v Brezne pred-
stavovalo pre mna istd kontinuitu v porovnani s poésobenim v rbéznych
profesiondlnych stiboroch. Doslo aj na Kovacikovu Krému pod zelenym stromom,
ktort som si bol pozriet, ale z niekdajsieho furmanského hostinca urobili jeho stc¢asni
majitelia bar s triinkom, na aky natrafite tak v San Franciscu ¢i v Honkongu. Museli sme
zabudniit na ndpad zahrat toto predstavenie v Hostinci pod zelenym stromom. Jano
Sladecek tu v minulom roku vyborne inscenoval Tajovského Novy Zivot. A kedZe sa mi
priplietol uz druhy raz do méjho rozpravania, musim ho spomentit aj ako kolegu-
konskoldka z vysokej skoly. O desat rokov starsi, po niekolkych pokusoch dostat sa
na herectvo, ale hlavne na divadelnu réZiu, zakotvil napokon na odbore divadelnd
veda. Studoval o tri roéniky vyssie, takZe nds bral takmer ako majster tovarisov. Ked
prichddzal vecer na internat, nezabudol, ak sme uz ndhodou spali, vsttipit do nasejizby,
rozsvietit a zakricat: , Vstdvat mladez a ¢itat! Ked budete vyspavat, ostanete sprosti!”
Ochotnicke divadlo bolo aj pre Jana, takisto ako pre mna a viacerych dal$ich divadel-
nikov, pociatoénym impulzom k divadelnej tvorbe a vraciame sa k nemu najmaé v case,
ked nastala tvorivd kriza u profesiondlov. Niekedy si myslim, Ze ked’ d6jde k najhorsie-
mu a tplne sa zdestruuje profesiondlna siet divadiel, vratime sa k poctivému ochotnic-
kemu divadlu, aj so svitostefdnskymi premiérami. Tam leZi napokon prirodzeny
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narodny divadelny potencidl, ako
nds presviedca aj nepretrzitd vyse
osemdesiatrocnd ¢innost divadelni-
kov z Brezna.

e Okrem hostovani v ochotnic-
kych stiboroch si ako reZisér poso-
bil aj medzi slovenskymi diva-
delnikmi ,,na Dolnej zemi”, kon-
krétne v Bi¢skom Petrovci. Co ta
zaviedlo medzi krajanov, ¢i ako sa
dnes hovori, ,zahrani¢nych Slova-
kov*?

—Neviem ¢i existuje na svete este
jedna obec, kde pri desiatich tisic-
kach obyvatelov ndjdete pol tucta
vystudovanych divadelnych reZi-
sérov. Mna sem po prvykrat zaviali
Stefan Hud4k na festivale Mittelfest v Cividale del Friulivjdli Zdveje Vladimira Hurbana Vladi-
1998. mirova, eSte za starej Juhosldvie na

jesen roku 1990, vdaka Breziianom
a ich dlhoroénym kontaktom s divadlom v Ba¢skom Petrovci, ktoré nesie ndzov nasho
dolnozemského dramatika. Zrejme hojnost domadcich rezisérskych rezerv nentitila Pe-
trovéanov pozyvat rezisérov zo Slovenska ¢asto. Predo mnou tam v Sestdesiatych ro-
koch hostoval rezisér Andrej Chmelko. Inscenoval Capkovu Matku. Spominali na neho
v dobrom, lebo ked sa niekomu nerdcilo prist na skisku, vybral sa vraj za nim pan
rezisér na motorke. Mne brzdili pracu konciace jesenné polné prace. Juhoslovansky
socializmus umoznoval aj sikromné vlastnictvo pody a takmer kazdy herec obrabal aj
svojurolu. V case, ked som tam bol, dozrel ¢as na zber kukurice. Kukurica je v Petrovci
najvyssi strom, hovorieval mi Zartom Laco Vagaday, ked ma zasvécoval do miestnych
pomerov. Pohostinnost si tu zachovala este staré dobré spdsoby, zazil som v susedstve
svojich domadcich svadbu, ktora trvala tyZden. Ked som sa Vierky BaldZovej opytal,
preco sa nevydala, tak sa zasmiala a povedala: ,Ja by som uz tyzdniovi svadbu ne-
vydrzala.” Napokon sa aj ona vydala a v neistych rokoch rozpadu Juhosldvie odisla
hladat stastie do Kanady. Tento nepokoj majui dolnozemski Slovéci v sebe. Po vojne
odislo mnoho rodin z Petrovca do Austrdlie. Zrejme svoje zaZili aj po¢as madarskej
okupdcie Vojvodiny. Komunikuji so svojou pévodnou vlastou velmi ¢ulo, dokonca aj
vysielanie rozhlasu z Ba¢skeho Petrovca maju s istfm oneskorenim aj v Austrdlii. Ked
knim zavital v roku 1997 Paul Rusnak, predseda Svetového kongresu Slovdkov z Ame-
riky, a ospravedlnil sa, Ze zije uz niekol'ko desiatok rokov v cudzine, preto bude hovorit
po anglicky, opustili austrdlski Slovaci sdlu s tym, Ze ich predkovia prisli zo Slovenska
pred vyse dvestopatdesiatimi rokmi, ale svoj materinsky jazyk si zachovali. Slovencina
tu zneje archaicky, ale lahodne. Raz ma ocaril jeden oneskorenec na sktisku, ked po-
vedal: ,Prepacujem sa!” V tejto najpocetnejSej zahrani¢nej slovenskej enkldve patri
divadlu vyznamné miesto. Podmienky na preZitie slovenskej mensiny boli v Juhoslavii
podstatne lepsie, o com sveddf aj td skutocnost, Ze slovenské divadlo sa tam hrava od
roku 1866. Do Petrovca som priniesol svoju tipravu Zavejov, s ktorou som mal pomerne
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dobré skiisenosti vo Zvolene. Ne-
poznal som ich inscenacnii tradiciu
tejto hry, ale myslim, Ze sme nasli
spolo¢nti re¢. Na fotografii z tohto
predstavenia mam ludi, z ktorych
polovica odisla po zaciatku obcian-
skejvojny do zahranicia. Vtedy som
este netusil, Ze moje ndvstevy v Pe-
trovci tak prudko zhorsia medzina-
rodni politickd situdciu, ved po
mojom druhom pobyte koncom de-
véatdesiatych rokov pristipili voj-
ski NATO k bombardovaniu
velkych Srbskych miest, okrem
inych aj Nového Sadu, kde znicili
vSetky mosty cez Dunaj. Len strach
z toho, ¢o by nasledovalo dalej, mi

nedovoluje ist do Petrovca po treti  Eva Gagparové ako Rada v muzikli Cigani idd do neba, Di-
raz. vadlo SNP v Martine, 1990, réZia Lubo Paulovic.

e Dnes sa casto hovori o vyho-
dach volnej spoluprace systémom ,stretnutie na projekt” — teda Ze podla potrieb
konkrétneho projektu, ktory niekto zafinancuje, sa zide herecky stibor, reZisér a dal-
§i spolupracovnici a po poslednej reprize ide kazdy svojou sveta stranou. Je podla
tvojho ndzoru takdto cesta efektivnejsia a pre budicnost divadla produktivnejsia
nez institucionalizovany systém, ktory sme zdedili?

—Je to systém cudzi nasej divadelnej tradicii. Mozno v Bratislave je mozné spolahntit
sa na to, Ze si herec medzi dvoma dabingovymi stidiami ndjdem cas aj na takdito, ako
moji martinski kolegovia hovoria, ,havkacku”. Je to kseft, ktory sa zainteresovanym
oplati, ak maji minimdlne vstupy a maximdalnu reprizovost. Urcite to vSak nie je trvalé
rieSenie pre malé mestd, ktorymi aj nase stotisicové malomesta si. Tam jednoducho
profesiondl bud méd tvézok a pevny pracovny pomer, alebo musi odist do vacsieho
mesta, lebonevyzije. Ved napriklad v Nemecku v mestdch porovnatelnych z Martinom
stale profesiondlne stibory ani nie su.

o Pred desiatimi rokmi ministerstvo kultiry urobilo pokus o ,reformu zhora”,
vznikli tri viacstiborové stitne divadld — popri SND Vychodoslovenské stitne di-
vadlo v KoSiciach a PreSove a Stredoslovenské statne divadlo v Banskej Bystrici avo
Zvolene - a mali garantovat vyvaZeny rozvoj vSetkych zidkladnych zidnrov. Do kom-
petencie novych krajov sa dostali jednostiborové ¢inoherné a babkové divadla s lo-
gickym zdovodnenim, Ze ich tvorba je urcend prioritne pre konkrétne divacke
zazemie mesta a regionu, v ktorom sidlia. Po dvoch sezénach sa v dosledku politic-
kych zmien tito reforma zruSila. Ty si v Martine preZival aj rozcarovanie z toho, Ze
stibor s nespornymi umeleckymi vysledkami presiel spod ministerstva kultiry do
posobnosti kraja, ale i sklamanie z toho, Ze znovuziskanie pravnej subjektivity
v roku 1999 neznamenalo automaticky navrat ,lepsSich cias”. Dnes je v Martine
znacne zredukovany herecky stibor, ktory robi Styri premiéry za sezénu a najnovsie
uz bez interného reZiséra. Je vari neodvratna celkova destrukcia divadelnej siete?
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Byvalé nddeje slovenského divadla na ndvsteve v Bendtkach v aprili 1983. Zl'ava Jaroslav Valek, dnes $éf vypravy
Statnej opery v Banskej Bystrici, Milan Bahul, élen ¢inohry SND, Michal Suchének, herec, Peter Canecky, pedagég
DF VSMU, Luba Hlavécovd, ¢lenka ¢inohry Slovenského komorného divadla v Martine, Zuzana MiSurova-Kiu-
Sikovd, clenka ¢inohry Divadla J. Zaborského v Presove, Ina Gogalovd, herecka, Eva Pavlikovd, ¢lenka ¢inohry
Divadla A. Bagara v Nitre a Marek Tapak, umelecky veddci siiboru SLUK.

Nahradi stary systém divadiel s vlastnymi stibormi a repertodrom alternativa ,sta-
lych scén”, ktoré budd cez rozli¢né agentiiry kontrahovat vystiipenia nezdvislych
suborov podla svojich ekonomickych moznosti?

—Som zastancom vacsich a silnych divadelnych instittcii aj ,,na vidieku”, ako sa unds
zvykne oznacovat vSetko, ¢o lezi od bratislavskych Zlatych Pieskov na sever a vychod,
ktoré by sa vratili k praxi zdjazdov v mestach, v ktorych divadelné sibory nemajd, ale
disponuji kvalitne vybavenymi divadelnymi salami. Napriklad martinsky stbor by
mohol hrat kazdu svoju inscendciu v Poprade, Liptovskom Hradku, Liptovskom Mi-
kuldsi, Ruzomberku, Dolnom Kubine, Ndmestove, Kysuckom Novom Meste, Rakovej,
Povazskej Bystrici, Pichove (hoci ked sa Gumarne ekonomicky zmohli, ddvaju pred-
nost opere v SND pred tradicnym priatelstvom s Martinom), v Trencine, Prievidzi,
Bojniciach, Handlovej, Kremnici, Banskej Bystrici, Brezne. V kazdom z tychto miest
sd uprimni divadelni nadsenci, ktori by prichod profesiondlneho divadla ocenili, ¢o
potvrdzuje aj prax z poslednych rokov a najmé na Orave a v Kysuciach. Nehovoriac
opodnikateloch, ¢o sa potrebuji ukdzat a , prevetrat” manzelky. A potom si vezmite tie
zdjazdové mestd, kde sti divadld, teda Presov, KoSice, Spisskd Nova Ves, Zvolen, Zilina,
Nitra, Trnava a raz ¢i dvakréat do roka aj Bratislava — napriklad kultirny dom RuZinov
(keby sa uz neuracili prijat ,vidiecanov” v SND alebo na Novej scéne. Je to vySe dvadsat
Stdcii, ktoré sd nasim ddelom, ale aj perspektivou. Ved napokon aj dnesni ¢inovnici
Slovenského komorného divadla v Martine pochadzaju aj z vyssie spomenutych miest
a ked sa na predstavenie vyberie ¢o len riaditelova rodina, tak v Ruzomberku pride zo
dvadsat priaznivo naladenych divdakov. Ale mdZeme sa v tomto smere inSpirovat aj
v cudzine, ved’ Anglicania maju sldvnu Royal Shakesperés Company, ktord brazdi cely
svet, ale najma krajiny Britského spolocenstva — a st to teda riadne Streky! — a pritom
v ich predstaveniach nehral nikto mensi ako Sir Lawrence Olivier ¢i z mladsich Dereck
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Divadlo Vladimira Hurbana Vladimirova v Ba¢skom Petrovci, Vladimir Hurban Vladimirov: Zaveje, réZia Matuis
Orha, 1991. Zl'ava Miroslav Tatljak, Viera BaldZov4, Jan Castven, Pavol Ciliak, Zuzana Castvenova a Ondro Matus.
Tato fotografia bola pouZitd na plagdt k 125. Vyrociu slovenského divadla v Ba¢skom Petrovci.

Jacoby. Ak divadlo nepéjde za divikom, mdze sa mu stat, Ze v budticnosti neobhaji
svoje pravo na existenciu. Ale to by sa zrejme musela zmenit celkovd atmosféra, ved
dnes je dobry divadelny riaditel ten, kto — najlepSie priamo v divadle — vybuduje
dabingové stidio, ktoré je vSak pre herca-zamestnanca maximalne demotivujtice, pre-
toZe plat mu beZi a najlepsie je robit v divadle ¢o najmenej, zato kseftov v dabingu co
najviac. Je to v prikrom rozpore s hlavnou ¢innostou divadla, teda tvorit a reprizovat
divadelné predstavenia. Ved predsa putovat za divikom patrilo k hereckému remeslu
odjakZziva a prave kontakt s pospolitym slovenskym Iudom nedovoloval stastnejSim
generdciam nasich predkov zakrpatiet a spysniet natolko, aby uverili v to, Ze su este aj
nieco viac ako len skvelf herci.

o Slovenskd divadelnd verejnost vel'mi vnimavo sleduje pribeh novostavby N4-
rodného divadla. Raz je to bod vlddneho programu pod osobnym dohladom pre-
zidenta, potom zrazu zbyto¢nd budova, ktort treba predat, vzdpiti ,biely slon”, na
ktorého dokoncdenie treba uplatit zahrani¢ného investora zapocitanim nikladov na
prestavbu vidsiny objektu na komeréné tcely. Najnovsie chcd ministri rozpredat
budovy, ktoré SND dosial uziva, aby bolo na dokoncenie novostavby, ale ti uz by
mal spravovat niekto iny... Potrebuje podla teba slovenské divadlo ako umelecky
druh i Slovenské narodné divadlo ako instittcia tiito budovu?

—Jenajvyssi ¢as tito budovu dokoncit a odovzdat. Pokial viem, je uz niekolko rokov
,tesne” pred dokoncenim. Dvadsat rokov sli verejné prostriedky do tohto aredlu. Preco
este nie je dokonceny? Ako mi je zndme, svetelné aj zvukové pristroje, ktoré boli pred
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Slavny bazén, ktory pre OYhovu inscendciu Shakespearovej Biirky museli technici postavit na nddvori Zvolens-
kého zamku v lete 1983.

rokmi objednané z cudziny, st uz dnes moralne zastaralé a musia sa nahradzat. Tato
stavba sa predrazuje hlavne ticelovo provokovanymi debatami o jej zmysle. Zrejme sa
pri je stavbe vymenilo prili$ vela ,,gazdov” , lebo inak uz mohla najmenej jedno celé
desatrocie stat.

o Keby sme u nds financovali kultiru pribliZne tak, ako inde v Eurépe, teda ak by
do podpory kultirnych aktivit iSlo pribliZne 1,5% hrubého domdceho produktu,
mala by kultira k dispozicii takmer trikrat viac pefiazi, ako je tomu dnes. Cize
v rozpocte ministerstva by neboli na kultiru iba daco viac ako 3 miliardy, ale osem,
anasamospravnych krajoch by sa v kapitole kultira nedelilo par desiatok miliénov,
ale vo viacerych pripadoch tak stvrt miliardy. Myslis, Ze by stacilo prekonat neocho-
tu sprdvat sa v pripade investicii do kultiry po eurépsky a svet slovenskej kultiry
a umenia by bol veselsi a krajsi?

— Nasa nevsimavost k potrebe vytvorit podmienky pre dostojny zivot kultirnym
instittdcidm, a to nielen v Bratislave, ale aj na ostatnom Slovensku, je skuto¢ne do neba
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volajica. Zoziera ma slepd zavist,
ked obcas sledujem na CT 2 pre-
hlad najnovsich premiér. Uvedo-
mujem si, 2 u Cechov je pro-
fesiondlne divadlo na velmi vy-
znamnom mieste a Ze maju profe-
sionalny stbor takmer v kaZzdom
okresnom meste. Len na Morave
ich funguje nie¢o viac ako tucet.
Mnohé z nich ddvaju prileZitost rea-
lizovat sa aj slovenskym tvorcom.
Rezisérom aj hercom. V Banskej By-
strici sa obcas stretnem s byvalym
hracom orchestra v miestnej Statnej
opere Jenkom, ktory pred viac ako Dramaturg Divadla Alexandra Duchnovica Vasil Turok si vy-
p'eit’desiatimi rokmi hral v orchestri  chutnal prijemnd atmosféru na Mittelfeste v Cividale dell Friu-
SLUK-u. S tymto folklérnym stibo-  1i vjuli 1998.

rom presiel kus sveta a tak sa stalo,

ze v Indonézii ich hostil aj sdm velky vodca Sukarno. Ked si Jenko vypije, ukazuje
v miestnej kréme svojim priatelom, ktori maji o Indonézii len hmlisti predstavu,
ako ho Sukarno poklepal po pleci, a ked sa natahoval za akymisi orieSkami na hodov-
nickom stole, sim zobral tanierik, aby oriesky nasypal Jenkovi do vrecka. Taky intimny
vztah so zahrani¢nym diktdtorom zazil Jenko len vdaka neskonalej podpore nasej
narodnej kultiry Statom. Ten isty Sukarno este v ten vecer poZiadal o ruku istd spe-
vacku SLUK-u, Margitu, ,krv a mlieko”, na ktort sa vécsina tych skor narodenych
pamitd ako na traktoristku Zofku vo filme Zem spieva, kde zanétila , Ej, zahoreli zore
na tom nasom dvore”. Tato Zena ma uéila na VSMU hlasovi techniku a nepresla samo-
zvanou komisiou novodobych kddrovnikov, ktori chceli po novembri 1989 ,,ideolo-
gicky odistit” VSMU. T4to ddma zo Zemberoviec nosila po¢as nésho ttidia neustdle pri
sebe fotografiu z patdesiatych rokov, ako vita chlebom a solou franctizskeho preslave-
ného herca Gerarda Phillipha poc¢as paméatného zdjazdu pariZskeho TNP v Bratislave.
Na nds posluchdcov to malo velky vplyv. Zacali sme poctivejSie dychat branicou a ob-
medzili sme fajcenie na minimum.

e Ako osobne nesies, Ze mnohé tvoje inscendcie nemali Sancu dostat sa na celo-
slovensku prehliadku ¢i festival a nasledne do pozornosti manazérov velkych fe-
stivalov? Nezachovala sa slovenska divadelnd obec tak trochu ako kamikadze, ked'si
dobrovolne spalila mosty, ktorymi by sa mohlo to najkvalitnejSie, ¢o u nds vznikne,
dostat do centra pozornosti u nds, ale aj vzbudif zdujem zahranicia?

— Zazil som, napriek tomu, Ze je pravda, o konStatujes v otdzke, aj seriézny zdujem
zahrani¢ného hosta, dokonca z Juznej Kérey, o moje predstavenie. Prof. Lee pricestoval
do Martina kvoli Skonu Pala Rocku. Jela Kaskova zohnala na dopoludnajsie predsta-
venie vyborné publikum, profesor Lee bol nadseny, desifroval Cillerovi klesajiicu
lampu na konci predstavenia ako symbol zomierania hlavného hrdinu, poobedoval
s nami v saléniku hotela Turiec, no nasi kolegovia z Bratislavy sa vtedy ani trochu
neangazovali za ticast martinského divadla na Divadle ndrodov v Soule, a tak sa tam
napokon zo strednej Eurépy dostali uz tradi¢ne dobri Poliaci. Smola. A vraj dobre tak,
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Slovenska televizia, $tidio v KoSiciach, nasnimala v cykle Popaterce (podl'a rozprivania Jana Lazoréika) aj cast
Amerikanci (1997). Zl'ava FrantiSek Vyrostko, Terézia éépova’, Vlado Cép a Jan Major.

lebo tu dlhi cestu do Soulu by niektori martinski penzisti neprezili. Ja som na to po-
vedal, Ze ked prezili cestu z Kysaku do PreSova, tak prezijd vsetko.

o Istym pokusom o rieSenie problému samovrazedného vyliicenia sa z eurépske-
ho kontextu boli styri rocniky Festivalu inscendcii slovenskych hier, na ktorom si
~zabodoval” spomenutou adaptaciou Timravinho Skonu Pal'a Rocku a ta sa potom
dostala aj na festival Stredoeurdpskej iniciativy v Cividade dell’Friuli. No v roku
1999 sa uz FISH neuskutoc¢nil. Podobne dopadla aj snaha obnovit tradiciu Mdjovej
divadelnej Nitry (1997, 1998), po roku 1999 zanikla aj medzindrodna prehliadka
Divadlo detom, Slidkov Kaukliar ... Myslis$ si, Ze by malo zmysel postavit vedla
seba takpovediac ,na internej pode” tie diela, ktoré tvoria siicast slovenskej diva-
delnej kultdry?

—Festival typu Mdjova divadelnd Nitra unds vyslovene chyba. Na vacsinu festivalov
vas vyberd, tam sa vSak rozhodli jednotlivé divadld, ktord inscendciu vysli. Mali sme
tak moZnost spoznat to najlepsie z prace kolegov.

o Co si myslis ako rezZisér o divadelnej kritike?

— Ked som zacinal pred dvadsiatimi rokmi vo Zvolene, chodieval tam ako interny
hodnotitel Stanislav Vrbka. Hodnotenie sa konalo minimdlne dvakrat do roka a svoj
nézor na pracu dramaturgov, reziséra, hercov, scénografa aj kostymového vytvarnika
poslal pisomne na niekol’kych strandch, par dni pred samotnym hodnotenim, a to preto,
aby sa postihnuti dokazali pripravit na svoju obhajobu. Tieto verejné hodnotenia za

Divadlo Alexandra Duchnovica v Presove, Fiodor Michailovi¢ Dostojevskij-Vasil Turok: Dedina Stepancikovo.
Rézia Matis$ OYha. Premiéra 14. marca 1998. Vladimira Urbdnkovd ako Nasta a Eugen Libeziiuk ako Serjoza.

Gcasti celého umeleckého kolektivu boli nesmierne uzitoénym ventilom, ktory je pre
stbor ajjeho dalSie napredovanie ocistne blahoddrny a potrebny. Moja prva zvolenska
inscendcia, Shakespearova Biirka, sa dockala zdrvujtcej kritiky zo strany Ladislava
Cavojského. Na jej pozadi, napriek istym kritickym vyhradam, bol Stanislav Vrbka
zhovievavy. Jeho hodnotenie som dostal vynimoc¢ne aZ v autobuse z Bratislavy do
Zvolena, ktorym sme spoloc¢ne cestovali na ,dobaci Zir” (aj tak sa v divadle nazyvali
interné hodnotenia), dodnes sa pamé&tdm na ten pocit marnosti, ktory ma vtedy zapla-
vil. Bolo tazké cestovat az do Zvolena so svojim internym hodnotitefom. V Zarnovici,
kde bola polhodinova prestdvka, sa prelomila bariéra mlc¢ania a pan Vrbka sa vyroz-
praval zo svojich osobnych trdum. Najviac sa ho dotykala krivda, ktord pocitoval zo
strany vtedajsieho rektora VSMU, Ze ako politicky nespolahlivy (po roku 1968) nemo-
hol prednasat na skole. Za par sezén, pocas ktorych ma tento kritik sledoval, som sa
naucil nac¢dvat jeho kritickym vyhraddm, ktoré ma nutili formulovat svoju obhajobu
a pred tvdrou hereckého stiboru obhajovat svoje, ale aj ich vykony. Ked som pred par
rokmi, vtedy este v Narodnom divadelnom centre, videl niekolko skatdl s kritickou
pozostalostou svojho interného kritika, uvedomil som si, Ze je tam niekde zachyteny aj
kus mojej roboty. Skoda Ze sa takéto prax z nasich divadiel vytraca. Su to ¢asto nepri-
jemné, ale v kone¢nom désledku prepotrebné analyzy vlastnych zdmerov a skutkov pri
divadelnej préci.

® Mnohi umelci vystatovacne ddvajui najavo, Ze ndzory ,zakomplexovanych”
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Divadlo Alexandra Duchnovica v PreSove, Fiodor Michailovi¢ Dostojevskij-Vasil' Turok: Dedina Stepanéikovo.
Rézia Matiis Ol'ha. Premiéra 14. marca 1998. Zl'ava Jozef Tkd¢ (Obnoskin), Ivan Stropkovsky (Bachlejev), Tdfa
Kuderenkovid (Anfisa Petrovna), Svetlana Skovranové (Tatjana Ivanovna), Marién Marko (Pindopljasov), Vasil
Turok (Korovkin), Alexandre Kucerenko (Mizinéikov), Vasil Rusifidk (Jegor Itji¢), Mdria Sisikova (Generdlova
Zena), Sergej Huddk (Falalej), Natdlia Mihal'ovova (Perepelicina) a Jarka Sisdkova (Sasa).

kritikov ich nezaujimaju, pretoZe o spravnosti svojej cesty sa presviedcaju reakciami
hladiska. Na druhej strane je faktom, Ze divadelné dielo poslednou reprizou odcha-
dza do minulosti. Nemalo by teda byt - v protiklade k sicasnému stavu — skor
ambiciou divadiel podporovat zdujem odbornej kritiky o svoju prdcu, neuspokojit
sa iba s propagaénym ,pokrytim” premiéry publicistami, ale podnecovat vznik
kvalifikovanych kritickych textov a analyz?

- Povazujem to za velmi dolezity atribtt nasej prace. Ak sa trochu pateticky vyjad-
rim, bez odbornej reflexie tvorivého procesu niet cesty vpred. Okrem trpkého pocitu
vlastnej nedokonalosti odrddza divadld od uzsej spolupréce s kritikom aj fakt, Ze kritika
treba z tej Bratislavy, kde sa tento pomaly vyhynuty , druh” takmer vyluéne vyskytuje,
dopravit a ubytovat. A tak ako sa Setrf na divadelnom fotografovi, Setri sa aj na kriti-
kovi, aZ nasledujtice generdcie s prekvapenim raz zistia, Ze my sme tu vlastne neboli
a s umrtim posledného pamaétnika divadelného predstavenia sa aj nasa prdca prepadd
do nicoty.

o Myslis si, Ze slovenska divadelnd kritika je objektivna, Ze pouZziva na vsetkych
rovnaky meter, alebo je voci niektorym tvorcom a stiborom ldskavejsia ¢i tolerant-
nejsia ako k inym?

— Kritiky som sa napoctival viac nez dost. Obcas mi vyrazala dych a niesol som ju
velmi tazko. Napriklad ked koncom osemdesiatych rokov napadli na Méjovej diva-
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delnej Nitre moju inscendciu Serso.
Spominala sa moskovska slavna in-
scendcia tohto textu, ktord ale —
mozno s jednou vynimkou — nikto
z pritomnych nevidel, len o nej po-
Culi ¢i citali. A vtedy, ked som sa
nedokéazal branit, vstipil do klubu
moj kolega Jaro Sisdk, aby zvuénym
anosnym hlasom povedal: ,Matus,
nedaj sa! Bréii sa!” Odvtedy na Jara
nedam dopustit.

o Pred niekol'kymi rokmi verej-
nopravna televizia sprostredku-
vala inscendcie slovenskych diva-
diel SirSiemu okruhu divakov pra-
videlnymi prenosmi predstaveni,
isty cas dokonca s kvalifikovanym
komentarom znalcov, napriklad
Vladimira Stefka, Ladislava Ca-
vojského ¢ Stanislava Vrbku.

Zdalo sa, zZe je to obojstranne vy-
hodné - televizia ziskala asi nai_ Dnes najproduktivnejsi dramatik, Zijtici mimvo hlavné mesto -
prof. Karol Hordk, dlhoro¢ny umelecky $éf Studentského di-
vadla Univerzity P. J. Safirika v Presove a pedagég Preovskej
univerzity.

lacnejsi program a divadlo i kon-
krétny umelec mali Sancu oslovit
podstatne $irsi okruh zdujemcov.
Mas pocit, Ze verejnoprdvne mé-
did sa zaujimaju o udalosti a aktivity v slovenskej kultiire — a, prirodzene, v divadel-
nej zvlast? Je redlna Sanca ndjst priestor, v ktorom by dokazali synergicky spojit
svoje zdujmy?

— Televizia a divadlo Zili vo vzdjomne vyhodnej symbiéze dlhé roky. Televizny
prenos divadelnej inscendcie naozaj je pre televiziu najlacnejSie vyrobenym dramatic-
kym programom. Aj ked sledovanost prenosu je len niekolkopercentnd, znamena to, ze
inscendciu vidiniekol'ko desiatok tisic divdkov, ¢oje v divadle takmer nedosiahnutelné.
Nasi herci st Sirokej verejnosti znami najméa vd'aka ti¢cinkovaniu v televizii, to znamend,
ze mladsia herecka generacia je prakticky neznama. Pred nejakym desatroc¢im, ked eSte
pretrvavala aj v televizii p6vodnd dramatickd tvorba, som sa systematickejsie venoval
zaujimavému materidlu Cerpajlicemu zo Zivota a zvykov starej SariSskej dediny ako ich
zachytil, zozbieral a ¢asto aj domyslel netinavny Jan Lazorik z Krivian. Tento génius
Sarisa zmapoval zvyky, oby¢aje, vdzne aj viedné situdcie v zivote dedinského ¢loveka
a v Kosickej televizii vznikol cyklus dvandstich inscendcii, ktoré pod ndzvom Popaterce
driemu v televiznom archive. Pohreb, krstiny, svadba, ale aj ribanie dreva, ¢i listy
z Ameriky svojim blizkym ,,v kraju” zachytili jedine¢nost I'udovej kulttry, Sarisského
jazyka. Mohli vznikniit len na vychode a nasli v nich uplatnenie vynikajtici herci z Di-
vadla A. Duchnovica, ako aj vychodniari z Martina, Michal Gazdik, ¢i Fero Vyrostko.
Jéan Lazorik, takmer osemdesiatpatroény Don Quijote z Krivian, preZil vSetkych spolu-
pacientov z nemocnicnej izby v PreSove, kde sa lie¢ili z rakoviny zaZivacieho traktu.
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P OO [TEN v &
M. DestoltViAT]

Snimka Matiisa Olhu na obélke bulletinu k inscendcii Dostojevského a Turokovej Dediny Stepancikovo.

Vydava knihy o bacovstve, ludovej architekttre, zvykoch, a donekonecna oslovuje
listami mocnych tohto sveta, aby nenicili rozmanitost, pretoZe kazdd dolina ma svoju
zvlastnu rastlinku, vtaka, kroj, ¢i slovo. Preco si deti na zakladnej Skole pomenuju svoj
¢asopis School magazine? Zda sa mi, Ze ten nezdujem o nase vlastné korene je napro-
gramovany a zdmerny. Televizia mala Sancu nieco pre Slovensko urobit, ale nasttipila
cestu komercionalizécie a amerikanizacie. Ze to nemusi byt tak, svedéf aj programova
struktira ceskej dvojky, kde divadlo dostdva priestor, a to v dobrom vysielacom case
v sobotu vecer.
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e Medidlna sféra bude s velkou pravdepodobnostou pésobiskom viéSiny tvojich
stcasnych Studentov z Fakulty dramatickych umeni v Banskej Bystrici, ved' divadla
stavy zniZuju. Prejavuje sa fakt nevyhnutnej ,dvojdomosti” budtceho herca uz na
obsahu jeho $tidia? Keby si mal porovnat, ¢im sa na $kole zamestndvali tvoji herecki
kolegovia a ¢im zamestnavas svojich posluchacov ty, v ¢om vidis najvacsi rozdiel?

— Zéasadny rozdiel vidim v spolo¢enskom doceneni hereckej prace. My sme boli
vychovavani pre bagarovsku divadelnd siet a hoci sa kazdému neuslo miesto v Brati-
slave, ak absolvent chcel hrat divadlo, mohol ist do véac¢siny slovenskych profesiondl-
nych divadiel, kde mal casto lepSie a pre jeho herecky rast zaujimavejsie prilezitosti ako
ti, ktori ostali pri Dunaji. Zatial ¢o moja generacia sa dost jednostranne, ale o to usilov-
nejsie, pokusala zvlddnut problematiku divadelného herectva, dnesni posluchdci su
vychovavani aj ako mozni konferenciéri, moderatori, dabingovi herci, televizni mode-
ratori ¢i hldsatelia v rozhlase. Dnes sa postasti ziskat angazman v divadle len niekol-
kym posluchdc¢om. Na rozdiel od mojej generdcie, ktora vystacila s patsto korunami od
rodicov na mesiac, sa podmienkou $tidia dnesnych vysokoskoldkov stdva paralelne
popri tidiu si privyrabat na vzdelanie viacmenej pravidelnou pracou. Je to tvrdsie, ale
v konecnom désledku to pripravi buddcich adeptov herectva na tazky zivot v pod-
mienkach stcasného divadla, aj na rany, ktoré v takej profesii, akou divadlo je, pravi-
delne prichddzaju.

e Myslis, Ze ¢as prinesie na program diia aj ,presahovo” koncipované studijné
ponuky? Ved je zname, Ze na mnohych univerzitich v Britanii ¢i USA sa rozvija
prave , drama education” a ,theatre education” ako podporné stidium umenia ko-
munikovat s 'ud'mi a sprdvat sa primerane v rozli¢nych situdcidch.

— Pre mna je Fakulta Dramatickych umeni AU v Banskej Bystrici jedinou skolou,
ktord vychovdva umelecky dorast pre mimobratislavské divadld, ale aj regiondlne
televizie. Ved skiisenost poslednych rokov hovori, Ze len zriedka pride vystudovany
herec z Bratislavy do divadla v Martine, alebo v Presove, ¢i nebodaj v Spisskej Novej
vych $tiddidch. Nasi bystricki absolventi sa v tvrdej konkurencii velmi dobre presadili
a okrem herectva sa mnohi zivia ako moderatori alebo redaktori. Aj to je dokazom, Ze
nasa Skola md svoje opodstatnenie a miesto. Napokon, jej posluchdci sa rataji na de-
siatky a prechddzaju sitom talentovych skiiSok. Mnohi z posluchdcov by si Stidium
v ,dalekej” Bratislave nemohli dovolit z finanénych dévodov. V okolitych krajinach
fungujd aspon dve vysoké skoly s dramaticko-vychovnym zameranim. Vytvdra to
zdravé konkurencné prostredie, ktoré moéze byt na prospech obom skoldm. Naviac,
tieto Skoly sa mézu liSit nuansami vo vyuke. Napriklad pritomnost profesora herectva
z Ukrajiny ndm odkryva tajomstva ruskej hereckej Skoly, ale zaroven aj svedci o tom, Ze
Skola nezotrvdva vo svojom malom bystrickom prostredi, ale mé kontakty s cudzinou.
Otdzka dramatickej vychovy na nizsich stupiioch skél je vecou kultiry ndroda. Unds sa
pestuje najma recitdcia, ale dramatickd vychova v rozsahu, ako ju poznaji Anglicania,
je zatial, a pri problémoch, ktoré sticasné skolstvo md, len zboznym prianim. V kazdom
pripade by takato vychova pomohla upevnit postavenie a kredit divadla v spolo¢nosti.
Shakespearovsky kult v Anglicku sa udrziava aj vdaka tomu, Ze Ziaci elementdarnych
§kol deklamujud svojho klasika od ttleho detstva a hoci sa ¢asom vzburia proti takto
presadzovanej hodnote, asponi vedia, proti ¢omu sa btria. My nepovaZujeme za po-
vinnost osvojit si Hviezdoslava len preto, Ze sa nam javi pritazky, akysi neprirodzeny,
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umely — akoby Shakespearov basnicky jazyk pdsobil prirodzene. Ak by sme si dali ti
ndmahu a prenikli cez skrupinu Hviezdoslavovho jazyka, otvori sa ndm jeho svet
v plnej pardde. Viem si predstavit, Ze by podnikatel, ktory pride robit bussines do
Anglicka, spustil na svojho anglického kolegu prolég z Doktora Fausta Christophera
Marllowa v originali. Neverim, Ze by si ho tam potom nezapamatali.

ANDRE] MATASIK - MATUS OLHA

IN THE THEATRE, THE AUDIENCES SEEK AN ANSWER TO THEIR QUESTION ABOUT
THE ART OF LIVING
(completion from the previous issue)

A theatre-goer visits the theatre to answer the question how to live.

In the second part of the profiling interview (1st part found in 1-2/2005 issue), the
theatrical critic and historian A. Matasik talks to one of the notable Slovak theatrical
directors of the middle-aged generation about his cooperation with the Slovak profes-
sional troupes, with the A. Duchnovi¢ Theatre (performing in Ruthenian, the national
minority language), as well as with the non-professional theatrical troupes, mainly with
amateurs from Brezno and the Slovak amateur actors of Vojvodina in Ba¢sky Petrovec.
The prominent Slovak director is in his interview drawing attention to a serious ne-
gative development devaluation impact of the theatrical art position in society, which is
linked to a general cultural crisis, to omitting of its meaning and needs in Slovakia in the
turn of the millenium. In conclusion director Olha voices out his apprehension that
a lacking qualified theatrical support of criticism present in recent years can in a longer
perspective result into absence of authentic testimonies on the situation of the Slovak
theatre, and that it willno longer be possible to evaluate the production of this theatrical
artist generation in its complexity and continuity.
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O SRBSKEJ DRAME NA SLOVENSKU
A O JEJ AUTOROVI

Jan Jankovi¢: Srpska drama u Slovac-
koj. Novi Sad, Sterijino pozorje 2005, s. 243.

Podnetom pre napisanie tejto knihy bolo
bratislavské sympozium, ktoré sa pred niekol-
kymi rokmi zaoberalo srbsko-slovenskymi lite-
rarnymi vztahmi. Ukazalo sa, Ze vztahy boli
bohaté a srbskej drdme v obdobi dlhsom nez
jedno storocie patrilo v slovenskom divadle vy-
znamné miesto. Nasi divadelni tvorcovia,
predovsetkym dramatici, vedia, Ze v najplod-
nejsom obdobi, teda zhruba od polovice Sest-
desiatych rokov predchddzajticeho storocia, sa
o intenzitu tychto vztahov vrchovatou mierou
pri¢inil prave Jan Jankovi¢, prekladatel, ko-
mentator, propagdtor a v ostatnom case aj vy-
davatel srbskych divadelnych hier. Nie je teda
ni¢ zvlastne na tom, Ze sa prave on zaoberal
celistvostou tejto otazky: prekladmi, uverejio-
vanim, hranim (ochotnicke a profesiondlne di-
vadld, rozhlas a televizia) a recepciou nasej
dramy na Slovensku od sklonku 19. storocia
dodnes.

Knihy, akou je Jankovicova Srbska drdma
na Slovensku, st zriedkavé. Malé krajiny a ma-
lopocetné kultiry, akou je i srbskd, zda sa, ¢a-
sto aninerataju s tym, Ze ich kultira a tob6z iba
jeden jej segment, v tomto pripade drdma a di-
vadlo, v nejakom inom kultdrnom priestore
moZe mat miesto a vyznam, ktoré si vyZaduji
a zasliZzia osobitnid knihu. Najma ak sa v tom
samy osobitne neangaZovali. LudnatejSie kra-
jiny a ich planetdrne zndme a vplyvné kulttiry
sa tivahami tohto druhu demonstrativne neza-
oberaju, ale to neznamend, Ze sa sprdvaju ne-
zainteresovane, Ze ponechdvaji vsetko na
ndhodu a inerciu. Naopak, velmi organizo-
vane, institucionalizovane, premyslene a v kon-
tinuite pracuji na zviditelneni vlastnych
duchovnych hodnét vo svete.

Takéto knihy si viacndsobne zaujimavé
a uZitocné. Predovsetkym pre tych, ktori pre-
javujd zdujem o medzindrodnd kultdrnu
spoluprdcu, o cestu ndrodnej literatiry do
sveta, o spozndvanie toho, v akom rozsahu sa
prijimaju a aka je recepcia nasich duchovnych
hodn6t mimo statnych hranic, v akych okolno-

stiach, akym sp6sobom, akymi cestami a koho
zasluhou sa tieto hodnoty dostdvaji a prenika-
ji do iného ndrodného a kultiirneho priestoru.
Takéto knihy méZu aj znalcov prekvapit nejed-
nym objavom a tidajom. Medzi ne patri aj ten,
Ze ked ide o prekladanie srbskej literattiry, pre-
klady do slovenciny st ¢o do poctu tretie vo
svete, o je osobitne cenné a ¢o mozno oznacit
za lspech, aj ked berieme do tivahy pribuznost
jazykov, podobné historické osudy, otvorenost
oboch kultirnych priestorov, zZivot Slovakov
a Casti srbského ndroda v spolocnom stéte (Ra-
kisko-Uhorsku) a potom zase spolo¢ny zZivot
Casti slovenského ndroda a Srbov v spolo¢nom
state (Juhosldvii, Srbsku). Mozno v$ak brat do
tvahy aj iné okolnosti, ktoré Zicili vzdgjomnym
kultidrnym stykom. Jankovic¢ova kniha ich od-
haluje a odhaluje aj niektoré osobnosti, o kto-
rych sa u nas takmer ni¢ alebo velmi mélo vie,
napriekich zadsluhdm o nasu kultiru, a odhalu-
je aj tie osobnosti, ktorym je nasa kulttra za-
viazand podstatne viacej nez sa mysli a vie.
Kniha méZe zdroven upominat a podnecovat
Statne a niektoré vaZzené a vplyvné kulttirne
institticie, aby pomohli, aby sa pricinili tolko,
kolko je v ich moci, o to, aby vzécna préca via-
cerych generdcii na vzdjomnom pozndvani
a spajani dvoch kulttr len tak polahky nezo-
stala napospas nepriaznivym podmienkam,
aké obom krajindm prindsa turbulentné obdo-
bie spolocenskych zmien, aby po osobitne
plodnych Styroch poslednych desatrociach
nenasledovali odliv a diskontinuita; teda ob-
dobia, aké sa v predchddzajicom storoci vy-
skytli a vzdy boli podmienené, ¢o z knihy
jasne vidno, politickymi a ideovymi dévodmi,
hoci ani vtedy prekladanie a hranie nasSich
drdm celkom neodumrelo.

Niekolko nasledujtcich riadkov pritomné-
ho textu nie je mimo témy, hoci sa nezaoberaju
touto knihou, leZ istou starSou ideou, ktord
vznikla v Sterijovom pozorji. V ndvrhoch pro-
gramu Pozorja pred niekolkymi rokmi bola
ako téma jeho tribuny viackrat navrhnutd Nasa
drama v cudzich jazykoch a na cudzich scé-
nach. Tému aktualizovalo aj uznesenie zaciat-
kom devétdesiatych rokov o internacionali-
zovani festivalu ucastou zahrani¢nych uve-

pocet prekladov a inscendcif nasich spisovate-
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lov vo svete. K tomuto takmer od samotného
zaloZenia az po dnesné dni Pozorje prispievalo
vlastnymi prekladmi a publikovanim drama-
tickej literattiry, predovsetkym do anglického
jazyka, tieZ spolupracou so zahraniénymi diva-
delnymi ¢asopismi a vydavatelmi z mnohych
krajin, pozyvanim zahrani¢nych hosti na festi-
val a jeho sprievodné domdce a medzindrodné
programy. Je jasné, Ze si tato téma ziada dlhsie
pripravy, lebo, pravda, nie je lahké nahliadnut
kompletne do prekladov a inscendcii v celom
svete. Ale uZ aj to nahliadnutie, hoci s chybami
anedopatreniami, by bolo hrdinskym skutkom
avelkym prinosom. Témaje vyznamnd a priam
predurcend pre Pozorje.

Ak sa aj niekomu mohlo zamarit, Ze tvrde-
nia o ndrodnostnych mensindch ako mostoch
spolupréace a pochopenia materskych narodov
a krajin, v ktorych Ziju, st iba politickou kon-
Strukciou ¢i dovtipnym ndpadom, Ze s ¢imsi
prilis hmlistym, nepresvedcivym a nepodloZe-
nym, tato kniha najlepsim spdsobom pre-
sviedéa o opaku a potvrdzuje pravdivost
a Zivotnost ujatého spomenutého predpokla-
du. Od samotnych zaciatkov prekladania, od
konca devétnasteho az do druhej polovice
predchadzajiceho storocia, srbskd drama sa
dostdva na slovenské ochotnicke a profesio-
nélne scény aj vd'aka vojvodinskym Slovakom.
V niektorych obdobiach dokonca vylucne
vdaka ich tsiliam a zdsluham. Prekladatelov,
bilingvistov z vojvodinskych slovenskych pro-
stredi nasledovali reZiséri, dramaturgovia, tea-
trolégovia, dramatici. Predneddvnom  sa,
povedzme, aj Biljana Srbljanovicovd dostala
na bratislavské javisko za kompletnej prezen-
tdcie (preklad, doslov a komentdre, rézia)
vdaka Vladislave Fekete, ktord pochddza z Voj-
vodiny. Tak sa istym spésobom vytvéra obltik,
ktory zastreSuje viac nez jedno storocie. Autor
Srbskej dramy na Slovensku s velkym dora-
zom prizvukuje misiu ,kultirne vyvinutého,
organizacne schopného a podnikavého” voj-
vodinského slovenského mensinového spolo-
Censtva.

Jankovi¢ skima prekladanie, uverejiiova-
nie, inscenovanie a recepciu srbskej dramy na
Slovensku v roznych kontextoch. Najprv ju
skiima na pozadi rozdielnych historickych
a politickych okolnosti, v obdobiach kontinuity
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a diskontinuity. Potom ako sucast, pravda
mensiu, prekladov srbskej literattiry vobec, po-
tom ako sticast prekladov a inscendcii drama-
tickej literattiry juZznoslovanskych nédrodov, ba
aj Sirsie. Aj napriek tomu, Ze témy a ovzdusie
srbskej dramaturgie si, ako sa konstatuje,
blizke slovenskému prostrediu, preklady, uve-
rejiiovanie (dokonca aj v osobitnych knihach)
a interpretdcia sa nie vzdy zhoduju. Ide o dra-
maturgické, ale i politické dévody, najméa v ob-
dobi po druhej svetovej vojne. Velavravnym
prikladom na prvy pripad je Balkadnska ca-
rovnd Nikolu I. Petrovi¢a Njegosa (preloZena
a uverejnend v prvych rokoch 20. storocia) a na
druhy — Nebesky oddiel Lebovi¢a a Obreno-
vica, ktory sa v slovenskom jazyku zjavil roku
1957, teda rok po originali.

Na prekladanie nasich drdm a sledovanie
divadelného Zivota urcite podnetne pdsobili
hostovania novosadského Srbského ndrodné-
ho divadla, Ateliéru 212, Narodného divadla
a Stcasného divadla z Belehradu, ako aj pri-
chody slovenskych divadelnych dejatelov na
Sterijovo pozorje, medzi ktorymi castym a oso-
bitne vdzenym hostom bol prave Jan Jankovic.
Uz zaciatkom Sestdesiatych rokov uplynulého
storocia na Slovensku sa za¢ina komplexnejsie
pisat o Sterijovom pozorji, juhoslovanskej su-
Casnej drame a divadle. O Cosi neskor (1971)
v preklade Jana Jankovica vysla na Slovensku
prva a zatial i jedind nasa teatrologickd kniha
Kriticari o kritici (Kritici o kritike), v ktorej sd
prispevky zo Sterijovho pozorja.

Na zaciatku casti, ktora hovori o osemdesia-
tych a devitdesiatych rokoch predchddzajtice-
ho storocdia, autor uvddza, ze ak sa na
predchadzajicich strandch obcas odvoldval
na seba samého, v tejto Casti to bude robit stéle.
V tom obdobi totiz profesiondlne divadld hrali
iba jeho preklady zo srbéiny, pritom sam pisal
texty pre bulletiny a programy, podielal sa na
propagovani autorov a hier v tlaci. Toto je za-
roven obdobie velkych tispechov a popularity
srbskej dramy predovsetkym v divadle, ale aj
v rozhlase a televizii. Kovacevicov Sabirbni
centar (Zberné stredisko) aj Simovi¢ovo Putu-
juée pozoriste Sopalovi¢ (Sopaloviéovo ko-
¢ovné divadlo) sa hrali v troch divadléach.
Profesionalca (Profesiondla) Dusana Kovace-
vica na prvé vyrocie ,zamatovej revolicie”
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(1990) spolu s Protestom Vaclava Havla, vtedy
prezidenta Cesko-Slovenskej republiky, insce-
novalo divadlo v Trnave a potom ho hralo celé
roky. Vyber Kovacevicovych hier (1991) je pr-
vym vyberom z tvorby juznoslovanského dra-
matika v slovenskom jazyku a Urnebesna
tragedija (Spdlena vecera) je zas prva drdma
na Slovensku vytlacend pre potreby premiéry
(Slovenské narodné divadlo, Bratislava, 1992).
Jankovic¢ova kniha o Kovacevicovi je prva mo-
nografia v slovenskom jazyku o juznoslovan-
skom spisovatelovi vobec. Od roku 1991,
odkedy existuje jeho vydavatel'stvo Juga, Jan-
kovi¢ je aj vyznamnym vydavatelom srbskej
literattiry. Vel'mi vyrecny a velavravny je tidaj,
ze z 6smych knih juznoslovanskych dram vy-
tlacenych na Slovensku po roku 1990 Jankovi¢
prelozil sedem ajeho vydavatelstvo vydalo pat
(z toho dve prace Dusana Kovacevica).
Jankovic je nesporne dodnes najproduktiv-
nejsim prekladatelom zo srbského, chorvat-
skeho, slovinského a macedénskeho do slo-
venského jazyka. Jeho prekladatel'sky opus ne-
predstavuji iba drdmy, patria don aj vy-
znamné prézy, basnické a esejistické diela. Je
zaroven autorom povsimnutiahodnych knih
vedeckého, odborného, esejistického a publici-
stického razu. Jeho knihu Juhosldvia spreva-
dzala svojrazna splet kuriozit. V rokoch 1985-
1990 vyslanielen v slovencine, ale aj v nemcine,
francuizstine a polstine. Kniha, ako sa ukazalo,
vysla pred zdnikom krajiny, ktorou sa zaobera.
Cast nemeckého vydania odkipila Juhoslavia,
¢o sa na Slovensku vtipne skomentovalo titul-
kom v novindch Predali sme Juhoslaviu Juho-
slovanom. Koncom roka 2004 Jankovi¢
uverejnil Boje Ciernohorcov a tiizby Slovédkov,
knihu, ktorou sa na vine prekladov poézie Ni-

koluI. Petrovi¢a Njegosa, predovsetkym basne
Onamo, onamo (Tam, tam!) zaobera sloven-
sko-Ciernohorskymi vztahmi najma v 19. a za-
¢iatkom 20. storocia. Nedavnom vysiel jeho
Slovnik prekladatelov s bibliografiou prekla-
dov z maceddncéiny, srbéiny, chorvétéiny a slo-
vinc¢iny, ktory ma nesporne vyznam aj pre
dejiny prekladu na Slovensku, aj pre sloven-
sko-juznoslovanské kulttrne a literdrne vzta-
hy.

Jan Jankovi¢ je pravom nositelom uznani
a cien vo viacerych krajindch a pri prileZitosti
jeho zivotnych a pracovnych jubilei vysli o iom
tri knihy. Je lauredtom uzndvanych sloven-
skych cien za zasluhy v oblastiach spolocen-
skych vied, za vedecko-literarnu, ako aj za
prekladatel'ski  ¢innost. Odmenovali ho
v Chorvétsku a Macedénsku. Na Sterijovom
pozorji roku 1994 bol odmeneny za preklada-
nie a popularizovanie srbskej dramy a v rdmci
Medzinarodného triendle divadelnej knihy
a periodik v tom istom roku sa osobitne pre-
zentovali jeho preklady srbskej dramy a vsetko
to, €o ich sprevadzalo na ceste od prekladatela
cez inscenovanie v divadle az po ozvenu vo
verejnosti. Roku 2004 ziskal tradi¢nu prestiznu
cenu Srbského PEN-centra za Sirenie srbskej
kultiry vo svete, ktord, okrem inych, ziskali
aj Zoltdn Csuka, Charles Simic, Stojan Vujici¢,
Milo Dor, Larisa Savelevova.

Mileta Radovanovié
Zo srbciny prelozil Juraj Bartos

Autor doslovu Mileta Radovanovi¢ je srb-
sky teatrolég, dlhoro¢ny riaditel Sterijinog po-
zorja (divadelnej institiicie a rovnomenného
festivalu) v Novom Sade.
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Vychodilove divadelné priestory’

(Za scénografom, ktory vyrazne ovplyvnil slovenské divadlo
2. polovice 20. storocia)

jov.

1ého sveta.

— Zomrel 20. augusta 2005 v Bratislave.

FAKTY:

- Narodil sa 28. februdra 1920 v moravskej obci Hacky,
ktora neskor splynula s Bohuslavicami v okrese Proste-

— Studoval kreslenie na Ceskom vysokom uéeni technic-
kom od roku 1938, ked po nemeckej okupdcii uzatvorili
Zeské vysoké skoly, pokradoval v rokoch 1941-42 na Sko-
le umeleckych remesiel v Brne a po vojne sa vratil a praz-
skd techniku (1945).

- Este ako Student sa stal scénografom Beskydského di-
vadla v Hraniciach na Morave (1942-44).

— Vroku 1945 priSiel do Slovenského narodného divadla
v Bratislave ako $éf vypravy a od roku 1951 aj vedtci
Umelecko-dekoracnych dielni SND.

— Od roku 1951 prednasal a Vysokej skole mizickych
umeni a viedol Katedru scénografie (do r. 1983), v rokoch 1969 — 71 bol aj vedtcim katedry
scénografie na prazskej Divadelnej akadémii muzickych umeni.

— Vroku 1965 ziskal Zlati medailu na Biendle v brazilskom Sao Paolo, v tom ¢ase najpre-
stiZznejSej vystave divadelnej scénografie.

— Pocas 70. rokov prednasal na Kube, v Spojenych statoch americkych a Mexiku a v Brati-
slave na Katedre scénografie a kostymového vytvarnictva vychovaval stipendistov z ce-

- 0Od 1. judla 1999 bol déchodcom, Zzil v Bratislave.

Prvym programovym formovatefom mo-
dernej slovenskej divadelnej scénografie bol
architekt Emil Bellu$ v rdmci svojej spoluprace
s Janom Jamnickym v 30. a 40. rokoch, ktory
vyuzil aj skisenosti viacerych slovenskych
maliarov a vytvarnikov, sporadicky spolupra-
cujticich s Janom Boroddcom v predoslych ro-
koch. Ladislav Vychodil, vyzbrojeny pozna-

nim tvorby ceskych medzivojnovych avant-
gardistov a predovsetkym zachytavajtic inspi-
racie rezisérsko-scénografického tandemu Jifi
Frejka a FrantiSek Troster (od roku 1945 spo-
locne posobili prazskom divadle na Vinohra-
dech, dovtedy spolupracovali v Narodnom
divadle) ukotvil definitivne v umeleckej praxi
Nérodného divadla v Bratislave chdpanie scé-

! (In: MATASIK, Andrej: Majstri scény. Perfekt, Bratislava 2003.)
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nografie ako integrédlnej zlozky tvorby divadel-
ného diela. Uz v prvych realizovanych
navrhoch na sklonu 40. rokov uptital odvahou
dramaticky ¢lenit priestor, vyuZivat svetelny
kuzel na zd6raznenie vyznamu hereckej akcie,
pracoval s vertikdlne ¢lenenou ststavou pédii
a Sikmin, pricom redlne dejiska jednotlivych
vystupov lokalizoval poetizovanymi symbol-
mi. Hoci na zaciatku 50. rokov urobil niekolko
pokusov v duchu dominujticej estetiky sociali-
stického realizmu, pochopil, Ze iluzivne di-
vadlo s javiskom zaplnenym =z reality
odpozorovanymi detailami strdca umelecky
tcinok a vratil sa ku koncepcii prazdneho prie-
storu ozvlastneného vyraznym metaforickym
znakom. NajpodstatnejSim prinosom L. Vy-
chodila pre slovenskd i eurépsku scénografiu
je jeho skibenie v prvej polovici 20. storoci ne-
zluciteInych principov — ak eSte v medzivojno-
vom obdobi totiZ dominovala tendencia
vnimat tlohu scénografa ako dekoratéra prie-
storu a tendencie riesit scénu architektonicky
len zdpasili o uznanie a reSpekt, L. Vychodil
a jeho generacni stiputnici dospeli v povojno-
vych rokoch k syntéze podnetov oboch tychto
principov. Zasadny vyznam pre takéto nazera-
nie pritom malo presadenie ndzoru, Ze diva-
delné umenie je samostatnym umeleckym
druhom, ktory sice pracuje aj s vyjadrovacimi
prostriedkami a artefaktmi inych umeni, tie
vsak vstupom do divadelnej tvorby stracaji
svoju , definitivnost” a stavaju sa zlozkou no-
vého diela s vlastnymi zdkonitostami. S tym
stvisela aj ,revoldcia” v priprave inscendcie,
ked rutinérsky, mechanicky reprodukujtci
princip interpretdcie nahradil princip tvorby
a kazdy novy projekt znamenal predovsetkym
hladanie novej, autentickej podoby diela. Vy-
nikajice vysledky dosiahol v tomto obdobi
najmé spoluprdci s rezisérom Jozefom Bud-
skym a v Prahe s Alfredom Radokom. V Cap-
kovej Bielej nemoci (Budského inscendcia
v SND, 1958) napriklad zdoéraznil aktudlnost
vypovedi cez koldz novinovych vystrizkov.
Od polovice 60. rokov smeroval ku koldZovitej
scénografii, kombinoval prvky a postupy, kto-
ré prinasali moderné experimentdlne divadla
vo svete s tradi¢nymi postupmi materidlmi.
Ako dominujtica vytvarna individualita SND
pripravoval operné, baletné i ¢inoherné insce-
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Ladislav Vychodil s jednym zo svojich majstrovskych
diel - scénou k Capkovej Bielej nemoci (SND 1958).

ndcie, ¢asto hostoval v poprednych prazskych
divadlach i v dalsich zahrani¢nych stiboroch.
K jeho najzaujimavejsim dielam zaraduji ex-
perti Rollandovych Vlkov v Stétnom divadle
v Brne (1963), Kafkov Proces v Stokholme
(1976), Strindbergov Tanec smrti v Malmo
(1979).

V devétdesiatych rokoch 20. storocia vytvo-
ril zaujimavy tim s rezisérom Jozefom Bedna-
rikom, s ktorym spolupracoval pri priprave
opernych i muzikalovych projektov, v ktorych
uplatnil svoj zmysel pre dramaticky efektivne
koldZové zvrstvenie autorsky obsahovo plyt-
kych situdcii.

Ladislav Vychodil bol jednoznacne domi-
nantnou individualitou slovenskej scénografie
2. polovice 20. storo¢ia — kvantitativne, teda
rozsahom tvorby pre slovenské, eské, nérske,
Svédske a dalSie zahranicné divadld, ale najméa
schopnostou vyse pol storocia neustdle inovo-
vat svoje postupy a zostat inSpirativnym part-
nerom pre spolupracovnikov niekolkych ge-
neréacif.

Tvorivé dielo:

Za viac ak pol storocia aktivneho posobenia
navrhol Ladislav Vychodil scény do stoviek
inscendcii. Z doby jeho prichodu do slovenské-
ho profesiondlneho divadla zaujali najma jeho
ndvrhy vypravy k Budského poetickym insce-
nacidm — ¢i uz iSlo o Pasmo poézie Janka Jesen-
ského (1946), Molierovho Tartuffa (1946),
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Originalitou zaujalo Vychodilovo rieSenie scénického priestoru pre Radokovo nastudovanie Rollandovej Hry
o ldske a smrti v prazskom Ndrodnom divadle (1964). Snimky archiv.

Kostrovu Ave Evu (1947), Bottovu Smrt Jano-
sikovu (1948) a Sladkovicovu Marinu (1948).
Vyznamy versa podciarkol umiestnenim herca
na vertikdlne komponované pddid, zvyrazne-
nim detailu ohranicenym lic¢om reflektora
avyuzival svetlo ako urcujtici prvok atmosféry
vystupu. Podielal sa aj na uvedeni celého radu
povodnych hier —navrhol scénu pre inscendciu
Karvasovho Meteora (1945), Hanibala pred
branami (1947) a Basty (1948), Krélikovej Po-
slednej prekazky (1946), Hry bez lasky (1946),
Hry o slobode (1948) aj Bukov podpolianskych
(1949), k Stodolovej hre Basnik a smrt (1946)
a komédii Kde bolo tam bolo (1947), Laholo-
vym Styrom strandm sveta (1948) a Atentatu
(1949), Terenovmu Roku na dedine (1948). Pri
priprave Shakespearovho Hamleta (1950) ¢i
Puskinovho Eugena Onegina (1952) sa aj na
jeho praci prejavili tlaky zjednodusujtice socia-
listicko-realistické vnimanie tvorby ako zdzna-
mu reality, no uz pri Mnackovej dobovo
konformnej hre Mosty na vychod (1952) obo-
hatil tézovity text metaforickou vypravou. Po-
stupne sa najmd v spoluprdci s rezisérom
Jozefom Budskym oslobodili od zvazujticich
dogiem a ich Visnevského Optimisticka tragé-

dia (1957) & Capkova Biela nemoc (1958) zna-
menaji Start novej éry SND ako divadla silnej
humanistickej myslienky. Vychodil dokézal
ndjst spolo¢nd re¢ s reZisérmi velmi protiklad-
nymi — navrhol napriklad scénu aj pre Zacha-
rovou legenddrnu inscendciu Shakespearovej
komédie Veselé panie z Windsoru (1954, 1958
a 1961), s Tiborom Rakovskym spolupracoval
na Brechtovom Zivote Galileiho (1958) ¢ Kar-
vasovej Polnocnej omsi (1959), Borodd¢ mu
zveril scénu pre Hviezdoslavovu tragédiu
Herodes a Herodias (1955), ktorou sa otvarala
budova Divadla P. O. Hviezdoslava, spolupra-
coval s F. K. Veselym, D. Zelensk}’/m, M. Husa-
kovou - Lokvencovou, I. Lichardom a d'alsimi
rezisérmi v ¢inohre a predovsetkym s M. Was-
serbauerom ¢i M. Fischerom v opere.

V 60. rokoch dominoval vo Vychodilovej
tvorbe zdujem o znak - usiloval sa analyzou
textu a zdmerov reziséra dopracovat k postih-
nutiu zdkladnej myslienky inscendcie, ktort
potom v podobe poetickej metafory nechdva
dominovat javisku a uréovat atmosféru. Inten-
zivne sa tiez venoval skiimaniu moznosti diva-
delnej rekvizity a vysledkom jeho dusilia je
exponovane redlnych predmetov a artefaktov,
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alebo ich fragmentov, ktoré nadobtdaji me-
niace sa vyznamy podla toho, akym spdsobom
sa k nim partnersky sprava herec. Z tejto, kvan-
titativne nesmierne bohatej, etapy Vychodilo-
vej tvorby treba pripomentit jeho scénu pre
Slowackého Balladynu (1960), Nezvalovu At-
lantidu (1962), Shakespearovu komédiu Colen
chcete (1962), Adamovovu drdmu Jar 41. roku
(1962), Shakespearovo Hamleta (Statne di-
vadlo v Brne, 1963), Neveuxovu Zlodejku z me-
sta Lodyna (Mestské divadld prazské, 1962),
Gogolovu Zenbu (Mestské divadld prazské,
1963), dramu T. Williamsa Zostupujtci Orfeus
(ND Praha 1963), Rollandovu Hru o ldske
a smrti (ND Praha 1964), Babelov Zapad slnka
(ND Praha, 1966), Hviezdoslavove Kravé sone-
ty (1969) alebo Brechtovho évejka za druhej
svetovej vojny (Vieden 1972). V 70. a 80. rokoch
najmé cez intenzivnu pracu v medzindrodnej
asocidcii divadelnych scénografov, architektov
a technolégov (OISTAT), kde bol roky predse-
dom scénografickej sekcie, dostdval casto po-
zvania od zahrani¢nych divadiel a Vycho-
dilove scény ziskali reSpekt uznanie v Polsku,
Rusku, Rakusku, Madarsku, Bulharsku, Bel-
gicku, Nemecku, Juhosldvii, USA a Finsku,
ale najintenzivnejsie spolupracoval s nérskymi
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a Svédskymi divadlami. Na domovskom javis-
ku pripravil napriklad vyrazne Stylizované
scénu pre uvedenie Piscatorovej dramatizacie
Tolstého Vojny a mieru (1974), z plodnej spolu-
préace s reZzisérom MiloSom Pietorom zaujala
scéna napriklad pre Tajovského Novy zivot
(1978) ¢i vyrazne atmosférotvorné rieSenie pre
Bedndrikovu inscendciu Lorcovej Krvavej
svadby (SND 1987). V devitdesiatych rokoch
kontinudlne pokracoval praci pre SND a vy-
znamné boli jeho produktivne tvorivé stretnu-
tia s rezisérom Jozefom Bednarikom, s ktorym
pripravil sériu inscendcii opernych a muzikalo-
vych (Evanjelium Marii, Novad scéna 1992,
Hoffmannove poviedky, opera SND 1992, Po-
krvni bratia, NS 1993, Dracula, Praha 1997).

Vyber z rozsiahlej torby vystavoval samo-
statne v Bratislave (1965, 1978, 1980), v So
Paulo (1965), Santa Barbre (1974), Prahe
(1975) Prostéjove (1981). V ramci ndrodnych
expozicii sa zucastnil vSetkych ro¢nikov vy-
stavy Prazské quadriennale do roku 1997, vy-
stavoval v celej Eurdpe, na Kube, v Argentine,
Brazilii, Chile ¢i Egypte.

Andrej Matasik
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DRAMA JE LEN CLOVEK, ZAVSE VSAK
VYDRZI VIAC AKO KON...

Milos Mistrik: Aj drdama je len ¢lovek...
Vydavatel'stvo Spolku slovenskych spisova-
telov, Bratislava 2004, 152 s.

... a tak s nou treba mat aj trpezlivost, aj
pochopenie pre rozlicné , kapriciéznosti”, ale
prave preto ju ani nemoZzno hodnotit na zdkla-
de jedného izolovaného faktu, ale treba juj vni-
mat v celej komplexnosti — ako ¢loveka. Aj ten,
kto md krivy nos, ¢i sa vzrastom odlisuje od
vSeobecne akceptovaného idedlu krasy, moze
prekvapit prenikavym dsudkom ¢i kreativny-
mi schopnostami — a zasa naopak, naondulo-
vany manekyn s prazdnou hlavou nds moze
zav$e privadzat do tzasu.

Patnast poprevratovych rokov nebolo pre
povodnu slovenskd dramu prave priaznivou
etapou. Po roku 1989 bolo velmi jednoduché
oznacit autorov pévodnych divadelnych hier
za pdvodcov a pricinu , kolabordcie” divadla
s komunistickou mocou v povojnovych decé-
nidch — za literdrnou zlozkou totiz v divadle
spravidla stojf autorskd individualita, kym in-
scendcia je zdsadne dielom kolektivnym a teda
zlozitejSie je merat a vazit , vinu”, teda ,inicia-
tivnost” ¢i ,, Ustretovost” pri uvddzani diel, na
ktoré nase divadelné dejiny nemozu byt prave
hrdé. Navyse, text je zafixovany a moZzno sa
knemu analyticky vracat, kym na herecké, scé-
nografické a rezijné vykony sa po rokoch uziba
spomina. O ¢o rychlejsie hry slovenskych dra-
matikov z repertodrov rychlo po novembri
1989 zmizli, o to zloZitejsie na plagdty jednotli-
vych stiborov v neskorsich rokoch dostavali.
Pre niekdajSieho mildcika slovenskych diva-
delnikov a divédkov Jédna Solovica (s vynimkou
martinského nastudovania Lasicovej a Satin-
ského adaptacie jednej z jeho komédif"), ¢ pre
v nasich i zahranicnych divadlach vysoko ce-
neného majstra psychologickych charakterov
Osvalda Zahradnika (bez takejto vynimky,
skor s pritvrdenim, ked sa v Bratislave nemo-
hlo uviest ani moskovské nastudovanie jeho

hry Cesta do Mildna) plati diStanc, ktory sice
nikto nikdy nevydal, no vSetci ho reSpektuji uz
vlastne dlhsie, ako trvalo normalizatorské vy-
licenie z aktivneho umeleckého Zivota v pripa-
de tvorcov, oznacenych za , protisocialistické
zivly”. No divéci si pritomnost p6évodnych
dramatickych textov v repertodri aj tak vy-
vzdorovali. PretoZe darmo, nijakd osobnd ani-
mozita nevlddze popriet fakt, ze divadlo je
v prvom rade o komunikécii Zivého cloveka
na javisku so zZivym clovekom v hladisku
a o problémoch, ktoré ich zaujimaji. D4 sa to
—samozrejme — aj cez hry starsie ¢i inondrodné,
ved naSe divadlo v rokoch sedemdesiatych
a osemdesiatych zaknihovalo nejeden tispech
prave schopnostou majstrovskej metaforickej
vypovede o naliehavych a aktudlnych etickych
problémoch doby cez texty svetovych i nasich
Klasikov (Jozef Budsky, Vladimir Strnisko, Mi-
lo$ Pietor a dalsi), no velmi prirodzene a lo-
gicky sa v divadle zaujmy vSetkych
zucastnenych stran historicky vzdy stretali
pri uvadzani sicasnych poévodnych divadel-
nych noviniek. Netreba po argumenty chodit
do antiky ¢i dob alZzbetinskych, azda viac ako
tri decénia trvajici enormny divacky zaujem
o autorské divadlo Stanislava Stepku je toho
dostatocne vyre¢nym a nijakovsky nespochyb-
nitelnym dokumentom. NemoZno samozrej-
me nevidiet, Ze popri ,hlavnom pride”
v slovenskom profesiondlnom divadle, pre
ktory je charakteristickd nechut zaoberat sa
dielami slovenskych dramatikov vo vSeobec-
nosti a sdicasnych zvlast, neboli tu i aktivity
iné. Treba napriklad pripomentit, Ze niekolko
sezén po roku 1990 v presovskom Divadle J.
Zaborského stavili prave na uvadzanie pdvod-
nych klasickych i sticasnych hier a divadlo s ni-
mi dosiahlo rad mimoriadnych umeleckych
i divackych dspechov. Rovnako Styri ro¢niky
Festivalu inscendcif slovenskych hier (biendle,
Bratislava 1990, Presov 1993,1995 a PreSov —
Kosice 1997) znamenali nielen moZnost kon-
frontovat umelecké vysledky tvorivého zapa-
su, ale predstavovali aj zretelne artikulovany
spolocensky podnet k hfadaniu a objavovaniu

B SOLOVIC, Jan — LASICA, Milan - SATINSKY, Julius: PIné vreckd penazi. Rézia Matuis Olha. Premiéra

v Divadle SNP Martin 15.6.2002.
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novych autorskych individualit. Paradoxne na
to ¢asom prisli aj ti ¢inovnici slovenskej kul-
tiry, ktori festival v roku 1999 zlikvidovali
a v tomto roku ho —sice nepriznane a pod inym
menom, ale s rovnakym obsahom — obnovili.
Renomovany slovensky teatrolég Milos
Mistrik sa ststredil na ,nové tvare” slovenskej
dramy, teda na autorov, ktorych tvorba je spata
s obdobim, ktoré som vyssie charakterizoval
ako dobu pre pévodnu dramu nevelmi tstre-
tovi. V prvej stidii s provokujticim nazvom
Mizera Klimacek sa venuje dramatickym tex-
tom autora, ktory svojim zaujatim i produktivi-
tou inicioval v 90. rokoch postupni
transformdciu povodne Studentského diva-
dielka GUnaGU, pre ktoré pisali svoje texty aj
viaceri inf, v osemdesiatych rokoch mladi a za-
¢inajtci autori a ktoré bolo plynulym pokraco-
vanim dlhodobej vysokoskolskej divadelnej
tradicie, spétej predtym dve desatrocia s Diva-
dlom u Rolanda. , Klimdckov presun k inej, na-
rocnejSej dramatickej forme, ktory nastal uz
zaCiatkom devétdesiatych rokov a definitivne
sa presadil niekedy v ich polovici, dokumentu-
ju jeho slova: ,V tejto chvili st pre mna najpri-
tazlivejsie hry idtdce odniekial niekam, ktoré
maju — prepytujem — obluik. A zopdr masitych
postdv so stavnatym jazykom.” A dodéva: ,Ci-
tim sa ako nezne zurivy konzervativec.” Ak si
to prelozime, tak ,konzervativec” sa bude
vztahovat na to, Ze sa chce vratit k tradicnejsej
stavbe dramy, ,nezny” znamend poeticky
a bdsnicky, teda Ze sa nechce vzdat madgie
slova, Cara literattiry pred novinovymi aktuali-
zaciami a ,zdrivost” sme mu uz priznali vys-
gie.> — takto uvadza M. Mistrik kapitolku,
v ktorej skiima Klimackov autorsky posun od
maloformistickych klipovych pasiem k pevnej-
Siemu dramatickému tvaru. A pokracuje: ,,Ako
kazdy spravny, angazovany autor nepiSe o ni-
¢om inom, len o krajine, kde Zije. Peter Karvas,
Leopold Lahola, Juraj Vah i dalsi niekedy za-
blidili aj do cudziny. Alebo si vytvarali nesku-
tocné krajiny, v ¢om Siel prikladom Julius Bar¢
— Ivan aj Ivan Bukovcan. Oproti tomu je iste
zaujimavé, Ze nova slovenska drama devitde-

siatych rokov sa takmer ani nepohla z domu.
Nielen Stanislav Stepka, ¢o by bolo najviac po-
chopitelné, ale ani Karol Horédk a s nimi Viliam
Klimdcek. Ak aj nepiSe priamo o slovenskych
redlidch, tak ich unho natolko za vSetkym citit,
Ze tonaozajneodtaji. To Bar¢ov Neznamy, Kar-
vasov Meteor, Bukovc¢anova Fatamorgéna, La-
holove Skvny na slnku sa mozu odohrévat
kdekolvek a ich vyzarovanie smerom k vlasti
autora je az sekunddrne (aj ked samozrejme
je!). U Kliméacka, nech sme kdekol'vek, sme sta-
le doma. Jeho optima md dokonca tstredny
bod. Ten lezi medzi kaviarni¢kami pri VSMU
(Depresso) a Bielou uli¢kou, kde sidli Cierny
havran a GunaGU (Guns and Butter). Tam je
Kliméckov stred vesmiru a odtial vidi aj celé
Slovensko.”* Replikou sui generis na Mistriko-
vu charakteristiku jeho diela sa stala novsia, uz
po vydani knihy Aj drdma je len clovek... na-
pisand, hra V. Klimdcka Hypermarket, zasa-
dend do modelového priestoru univerzalneho
nakupného centra, pri ktorom je casopriesto-
rova a spolocenskd lokalizacia popreta takmer
absoltitne. Akoby autor analytikovi cez toto
dielo odkézal, Ze aj zo svojho ,stredu vesmiru”
vnima globaliza¢né smerovanie sveta a nie je
pre neho problémom ndjst pre svoje pribehy
o smutnom konci civilizdcie aj neutrdlny
av kazdom vacsom meste civilizovaného sveta
stereotypne sa opakujtici priestor: vpravo pri
vstupe st televizory, vided a pocitace, vliavo
vzadu zasa chlieb a pecivo. A medzitym ano-
nymny dav, komponujtici v koSoch na kolie-
skach svoj ,Zivotny program”. Kam sa hrabe
komunadlna satira, vysmievajtica pred stvrtsto-
ro¢fim konzumné idedly nehodnych budovate-
T'ov redlneho socializmu...?

Mistrik sa v relativne rozsiahlej Stidii pod-
robne zaoberd jednotlivymi profilovymi hrami
produktivneho a — kedZe disponuje vlastnym
divadlom - aj uvddzaného dramatika a uza-
tvara: ,Absurdisti pisali svoje hry ako ab-
surdné obrazy absurdného sveta: Stylizovali
a typizovali postavy, umelo upravovali ich ja-
zyk a zostavovali absurdné dialégy. Tak vystri-
hali svet pred moZznou Kkatastrofou, ktord

2 MISTRIK, Milos: Aj drdma je len ¢lovek... Vydavatelstvo SSS, Bratislava 2004, s. 37

Svid 2, s. 47 - 48.
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mohla prist v podobe atémovej vojny, v rozvra-
te etickych hodnét. Viliam Klimacek nikoho
pred ni¢im nevystriha. On iba konstatuje, Ze
nas svet je uz v tom marazme, ktory predvidali
absurdisti. Jeho dramaticky svet je pIny nets-
pesnych darebdkov. A jedini, ktori sa v fiom
eSte dokdzu orientovat a ktori by mohli azda
z neho dovidiet na vychodisko, ak ich ti druhi
dovtedy nepotopia, st jedinci ciefavedome bu-
dujuci vlastny prospech. Z politického hladi-
ska pravica.”*

Druhym dramatikom, ktorého dielo Mistrik
v knizke skiima, je vystudovany divadelny re-
Zisér a jedna z hereckych opér Uhlarovho di-
vadla Stoka v prvej etape jej ¢innosti, Ladislav
Kerata. ,,... Zivotné podmienky mu asi nikto
nebude zavidiet, vybral si nestandardni cestu,
ale zdroven cestu, ktord vyhovuje jeho zivotné-
mu naturelu. Kym Uhldr za vySe desatrocie
existencie Stoky sa vniitorne zoZiera a nici, Ke-
rata rastie. To ¢o Uhlar postuloval ako umenie
slobodnych pohladov a ndzorov, dekompono-
vany svet, ¢o postupne cizeloval ako vlastni
umeleckdi totalitu, to Kerata dokaze tvorivo vy-
uzit. Otvdra nové obzory pre seba, volne pre-
chddza dramatickymi Zanrami aj druhmi
umenia, hfadd a nachddza svoje témy a vlastné
ja. Akje Uhlar prorokom Stoky, ktory skon¢ina
krizi, tak Kerata patri k jeho najlepsim ziakom,
uvddzajticim to, o si povedali v Stoke, do zi-
vota.””

Mistrik analyzuje Keratove rozhlasové tex-
ty, i publikované divadelné hry. Pri Zvl¢eni®
vedno so spolueditorom kniZzného vydania
aautorom doslovu V. Stefkom si Mistrik kladie
otdzku, ako tato hra rozvija inSpirdcie Becket-
tovym Cakanim na Godota, v stivislosti s Vece-
rou nad mestom uZ musi patrat po Specifikdch
Keratovej poetiky, aby naostatok mohol kon-
Statovat: ,V jednoduchej modelovosti jeho hier
je sila ich vypovede, idernost, ale aj invariant-
nost.”” Pre Mistrikovu analyzu Keratovych

4vid 2, s. 60-61.
Svid 2, s. 66-67
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hier je pritom 0so0zZné, Ze sa mdze opriet aj o ja-
viskovii podobu jednej z nich®

Takiito vyhodu nemd v pripade dalsieho
autora, Pavla Janika. Janik patri medzi najak-
tivnejSich a asi aj najvyddvanejsich sloven-
skych spisovatelov ostatného decénia. Pise
prakticky vsetko, novinové komentare i filmo-
logické stidie, divadelné hry i basne, publicis-
tické eseje i reklamné texty. Predmetom
Mistrikovej analyzy st tri hry, Stikromny strip-
tiz, Maturitny oblek a Pasca na seba, vSetky
kniZne vydané, ba dokonca ovencené vavrinmi
z autorskych sutazi (vritane prestiznej ano-
nymnej stitaze Aurapontu v Prahe), ktoré vsak
premiérovy aplauz autorovi zatial nepriniesli.
Mistrik konstatuje, Ze ,, Ak dobre rozumieme
skrytému posolstvu jeho hier, tak z neho vy-
plyva poznanie, Ze to, ¢o hybe sticasnym clo-
vekom, nemd jedno riadiace centrum. Niet
presne definovaného nepriatelského velitela
s jeho vojskom, niet takého dobyvatela sveta,
ako bol kedysi Napoleon a potom Stalin s Hit-
lerom./.../ Vieme iba to, Ze sa stale valime
v bludnom kruhu, nieco nds tam stdle gniavi,
bez toho, aby sme sa dozvedeli ¢o — a Janikove
hry to opakovane odzrkadlujd.”’

Stvoricu Mistrikovych analyz sti¢asnej slo-
venskej dramy dopliia $tiidia, indpirovana hra-
mi najmladsSieho z prezentovanych autorov,
reziséra Silvestra Lavrika. Ako chorvatska tea-
trologicka S. Nikcevi¢ Nova europska drama ili
velika obmana'® dokumentuje, stalo sa pre tzv.
postmodernti éru divadla priznacné, Ze si rezi-
séri bud’ sami pisSu texty, ktoré potom inscenu-
ju, alebo si hladaji medzi mladymi autormi
literdrne talentovanych jedincov, ktori im po-
tom texty pre konkrétne projekty a podla po-
trieb dodavaji. Lavrik autorsky chlebik
okostoval v roku 1994, ked v Banovskom po-
kitnom divadle uviedol svoju hru V nebi sa
¢tira postojacky a popisal toho netirekom, casto
aj viac jeho hier md rovnaké vrocenie, pricom

6 KERATA, Ladislav: Zvl&enie. In: Sti¢asna slovenskd drdma 1994. Talia-press, Bratislava 1994.

7 vid 2, s.91.

8 KERATA, Ladislav: Vecera nad mestom. RéZia J. A. Pitinsky. Divadlo A. Bagara, Nitra 11.1.1997.

% vid 2, s. 100-103.

10 NIKCEVIC, Sanja: Nova europska drama ili velika obmana, Meandar, Zagreb 2005.
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ich piSe v slovencine i ¢estine. Ako viaceri au-
tori z Mistrikovej kolekcie, ani Lavrik sa neob-
medzuje len na pole drdmy, skusil si uZz
literdrne $tastie aj v préze, publicistike, ba aj
ako stranicky propagandista. Kapitolku
o Lavrikovych hrach nazval Mistrik Vytrznik
Lavrik a naozaj aj prevedie zaujemcu skandal-
mi, ktoré md tento autor na rovasi, od patetic-
kého konfliktu s generacne vzdialenym kri-
tikom, ktory si dovolil na adresu mladého bur-
livdka zavtipkovat, az po vytrznictvo o hodny
kus véznejsie, Lavrikov tvrdy atak na krestan-
ské civiliza¢né principy v texte nazvanom Sota
(a nielen v fom, treba jednym dychom dodat).
Mistrik uzatvara: , Literarne provokdcie Silves-
tra Lavrika, jeho ¢ierne magie, dramatické sve-
ty zvratené naruby maju tazké ovzdusie a si
také nielen preto, Ze v nich plati inverzny stav
k postojom zaloZenym na krestanskych tradi-
cidch. Lavrikovi nejde v dramatickej spisbe iba
o spochybnenie tychto zasad, ale aj o spochyb-
nenie dalsich pozitivnych sil. Utiho zlo a priori
vyhrdva! Nie v scholastickom zdpase dobra
a zla, ale individudlne, cez jednotlivé postavy
a deje, tak akosi rafinovane az filigransky. (...)
Svojim autorskym skalpelom reZe ako sktiseny
chirurg — do zZivého. Chladne, avSak s plnym
emociondlnym zaangaZovanim, pri plnom ve-
domi, avsak az do nepricetnosti. Jeho liecba nie
je medicina, ale ¢arodejnicky ritudl. Je to liecba
zlom.“!! Mistrik viak pritom dérazne upozor-
nuje, ze Lavrik sice je aj obrazoborcom a buri-
¢om, ktory nereSpektuje platné spolocenské
normy a autority, no sticasneje to i mimoriadne
talentovany autor. ,Jeho dramy, povesti a roz-
pravky st na rozdiel od anglickej sticasnej hry,
iba udierajticej divdka po hlave (In-Yer-Face),
metaforicky ozvlastnené, maji vyznamové
presahy z reality do mystiky a ich viaceri hrdi-
novia majii v sebe nespornd citovi vésen.”'?
A dalej: ,,...v hrdch tohto autora sa stretdvame
sjazykomdost hrubym aneviazanym. Pritom
vSak — vratme sa k asocidcii s Villonom — ma
jeho literdrny jazyk aj poetickost, uz spomina-
nti baladickost, niekedy znie starosvetsky. Je to
takd draplava dramatickd poézia, aj urdzajica

Hyid 2, s. 137.
12 yid 2, s. 139.
13 vid 2, s. 147-148.

ucho, aj Cisty zdblesk inspirdcie v podobe ne-
¢akaného kalambtru. Je to re¢ aktudlna, ob-
doba vytvarného hyperrealizmu, lapiddrna
a tvrdd, ale s tendenciou vytrhniit sa z reality
a izolovat slovnik postdv do nadrealistického
sveta pochadzajticeho z nejakého zlého sna.”'

Mistrikovo vkrocenie do sveta sticasnej slo-
venskej dramy je prvym vaznym teatrologic-
kym pokusom o komplexnejSie odborné
hodnotenie aktudlneho vyvoja v nasej drama-
tickej literattire. Nemal, s vynimkou niekol-
kych doslovov ku kniZznym vydaniam, velmi
s kym konfrontovat svoje ndzory, pretoze hoci
sa o inscendcidch hier niektorych zo sledova-
nych autorov popisalo dost, len nevela z publi-
kovaného prinieslo aj odborné vyjadrenie
a ndzor. IsteZe, moZzno sa zamyslat aj nad
tym, preco si Mistrik vybral prave ttito Stvoricu
autorov, preco sa vo svojom analytickom ex-
kurze do sveta sticasnej slovenskej dramy ne-
zaoberal povedzme tvorbou Stanislava
Stepku, dvoch uz spomfnanych potichu exko-
munikovanych, pritom vsak stdle produktiv-
nych autorov, Jana Solovica a Osvalda
Zahradnika, alebo trebars Mikuldsa Kocana,
Petra Kovacika, Karola Hordka, Petra Vala,
Ivana Holuba, Mattisa Olhu, Michala Spisdka,
Ondreja Sulaja, Martina Ci¢véka & Petra Kubu,
kde by sa mohol opriet i o javiskov skisenost
srealizdciou textu a jej reflexiu. Autorovo prag-
matické vysvetlenie, Ze ide o vyber z mladsej
autorskej generdcie (ktord medzicasom dozrela
do stredného veku), vsak mozno akceptovat —
najmaé ak by bola nadej, Ze ¢i uz Mistrik, alebo
niektory iny odbornik, bude v tomto teatrolo-
gickom mapovani pritomnosti nasej dramy
pokracovat. To, Ze vyvoj jednotlivych autor-
skych individualit eSte nie je zaviSeny, prindsa
prirodzene i riziko, Ze budticnost zrelativizuje
hodnoty tam, kde ich dnes moZzno registrovat —
a Ze sa naopak az dodatocne a z odstupu obja-
via v pripadoch, ktoré v bezprostrednom kon-
takte nedokdze ani divadelna prax — a mozno
ani pri vSetkej vedeckosti predsa len aj subjek-
tivna — odborna analyza identifikovat.

Ak zoberieme Mistrikov ndzov knizky o p6-
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vodnej drame ostatného decénia ako metaforu,
mozeme ho desifrovat ako ojedinely priklad
neobycajnej ziclivosti teatroléga voci autorom
ajeho pochopenia pre ich problémy. Ak ho ve-
zmeme doslova, nie je dekédovany odkaz ved-
ca dramatikom az taky pozitivny, ved nesie
v sebe informadciu, Ze teda aj drama byva zavse
hlavatd, hysterickd, pubertdlne jedovata, ne-
spoOsobnad..., ale aj povrchnd, pragmaticka, aser-
tivna, nedviZznd & senilne nezaujimava.
Rozhodne treba konstatovat, Ze Mistrik latku

ANDREJ] MATASIK

narocnosti na reflexiu sticasnej slovenskej dra-
my postavil vysoko. Jeho text prezrddza doko-
nald orientdciu v materidle, schopnost
zaoberat sa rovnako ¢iastkovymi prvkamia de-
tailami, ako i sumarizovat a charakterizovat
diela jednotlivych autorov stiborne. Cita sa pri-
tom doslova ako detektivka — a to je pre na-
ro¢ny teatrologicky text kvalita v naSich
zemepisnych Sirkach velmi unikdtna.

Andrej Matasik
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UVAHY O KRASE

Anton Kret: Hf'addte krdsu? (Eseje o nej).
Vydala Naddcia Dezidera Slavoja pri ART
School Smizany, 2004. Redigoval autor. Gra-
fickd dprava Ladislav Vrana. Tlac MTM - Mi-
lan Tejbus, Levoca. Stran 87. ISBN 80-969197.

V poslednych desatrociach sme zazname-
nali aj na Slovensku Coraz narastajuici zdujem
a vzrastajiicu popularitu disciplin ako st este-
tika, etika, kulturoldégia, socioldgia, ¢i psycho-
légia, a to na poli laického zaujmu i vedy. Na
pultoch knihkupectiev sa tak stretivame s do-
mécimi a zahraniénymi rozsiahlymi teoretic-
kymi pracami, ucelenymi vedeckymi mono-
grafiami, ale aj s ¢iastkovymi kritickymi Stidia-
mi, polemikami a v neposlednom rade s viac, ¢i
menej subjektivnymi vyjadreniami osobnych
nazorov, esejami, ivahami, zamysleniami sa
nad istymi javmi sticasnej kultirnej spoloc-
nosti Zijlicej v tizkom kontakte s umenim. Do
poslednej kategérie mozeme zaradit aj ttlu
knihu Hladate krasu? (Eseje o nej)

Ako autor sdim v predslove prizndva, prdca
vznikla pocas piatich rokov z pozndmok k este-
tike, ktord predndsal na Akadémii umeni
v Banskej Bystrici. Niektoré z kapitoliek tu ndj-
deme vo findlnej podobe prvykrét, iné vysli
prilezitostne tlacou a v improvizovanych
skriptach. Uz z tohto je zjavné, ako treba ku
knihe pristupovat. Nejde totiZ ani o komplexné
vedecké dielo, ani o prekvapivé tedrie. Cielom
knihy nie je podat historicky prierez dejinami
umenia, alebo estetického myslenia. Skor ide
o — miestami trosku Spekulativne — vyjadrenia
sa erudovaného dlhoro¢ného pozorovatela na
tému estetickej kategérie krdsna, jej zrodu, vy-
skytu, vnimania a tc¢inku na ¢loveka. Autor
chce presvedcit citatela, Ze kazdému Tudské-
mu vnemu zodpovedd istd estetickd funkcia,
a tak ma vSetko okolo nds, nie len podnety pri-
chadzajtice zo sféry umenia, okrem poznavacej
¢i informativnej aj esteticki hodnotu. Nielen
svet umenia, ale aj priroda, veda, dokonca aj
priemysel a jeho produkty v nds vyvoldvajd
emdcie, kladné alebo zdporné, v urcitej intenzi-
te. Krdsa a jej protipdl su pritomné, pdsobia na
nés, vhimame ich vSade v nasom okoli. Zavisi
to, samozrejme, od individudlneho estetického

vkusu, ktory sa navyse ¢asom moze aj menit,
vyhrariovat spolu s narastajticimi skiisenosta-
mi a vedomostami, ¢o v zdvere aj sim autor
zdoraziuje.

Rozlisuje napokon dvojiti krdsu: vznesend,
ktord sa ,snubi s boZstvom, mudrostou a eti-
kou”. Je vysledkom tvorivej ¢innosti talentova-
ného tvorcu, pohybujiceho sa az kdesi vo
sférach fantdzie, Samanstva, mimo raciondlny
sveta myslenia a objektivnych zdkonitosti,
ktory dostal ten dar boZskej iskry rozochviet
vnititro ¢loveka. A praktickd, ktord sme ,,do-
stali” od Zivota, je pritomnad v prirode, fudoch,
uzitkovych predmetoch, atd.

Od estetiky a jej kategérii sa dostdvame
k dalsim suvisiacim disciplinam a ich katego-
ridm, ktoré Kret opisuje v ich vzdjomnej sticin-
nosti i protichodnosti, miestami ich od seba
striktne oddeluje, inokedy zas pokorne uznava
ich prienik a ovplyviiovania sa. Predovsetkym
k etike (venuje sa otdzkam ¢i krasne musi byt
zakonite aj dobré, a naopak, skaredé automa-
ticky znacii zIé, ¢ije mozny tzv. Cisty esteticky
zazitok), filozofii (od antickych cias az po
otdzky postmoderny stivisiace s érou prazdno-
ty), ndboZenstvu (je Biblia knihou knih alebo
akymsi mravnym kédexom), psycholdgii (od
psychického zdravia a momentalneho rozpolo-
Zenia, od ktorého je v podstate uvedomenie si
krasy zavislé, az po voyerizmus), sociolégii
(vek narcizmu, egoizmu), kulturolégii (vplyv
médii na ¢loveka), ale aj somatoldgii, ¢i odva-
zim sa tvrdit, aZ k sexuoldgii.

Nie sme totiz, podla Kreta, jedinymi priji-
matel'mi krésy na tejto planéte. Podobne ju vni-
maju aj predstavitelia Zivocisnej riSe. Tu vSak
vystupuje do popredia netiprosnd potreba za-
chovania druhu, rozmnoZovaci pud, a tak sa
krdsa stdva vabnikom, ktory pritiahne v case
pérenia k sebe vyvolenych jedincov, zmysly
zas kvalifikovanym zéstupcom pudov. Ci to
tak funguje aj u cloveka je diskutabilné. Isteze,
vonkajsia pritazlivost i vniitorna krdsa zohra-
vaju pri vybere partnera rozhodujticu tlohu,
alenie je to jedinym pravidlom. Treba totiz roz-
liSovat estetické vzruSenie od vzruSenia po-
hlavného. Rozum sice rovnako ustupuje do
tizadia v oboch pripadoch, ale kym v prvom
pripade moézZe viest vzruSenie sa krdsou k po-
hlavnému aktu, v druhom pripade sndd ide
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predovsetkym o uspokojenie sexudlnej po-
treby jedinca bez ohladu na estetické kvality
predmetu jeho zdujmu. Do popredia predsa
modzu vystupovat, bohuzial, aj celkom zi$tné
dévody, napriklad peniaze, postup v zamest-
nani, ¢ jednoducho Ziadostivost. A tak skratka
nemozno suhlasit s autorovym tvrdenim, Ze
vnimanie praktickej krasy je spaté iba s aktom
rozmnozovania a reprodukcie v prepojeni na
perspektivnost zachovania druhu & rodu,
najmé nie u ¢loveka. Nesmieme zabudat na
relativitu krdsy vnimanii clovekom a skutoc¢ne
na jej velmi tizke prepojenie, niekedy az zavi-
slost tohto vnimania od ludskej psychiky,
etiky, skusenosti, vedomosti.

Veru, odvéazne je vyhldsit rozum za nepria-
tela krdsy! V znacne nadnesenom zmysle
mozno, ale potom je na mieste otdzka, ¢i vzde-
lany, premyslajtici tvor je sndd menej schopny
vnimat a precitovat krdsu ako primitivny jedi-
nec, ktorého vniitro mozno rozochveji odlisné,
pre iného beZzné, menej povsimnutia hodné
,veci”, ale kto sa odvazi klasifikovat kvalitu
a vyznam jednotlivych emotivnych z4zitkov?

Preto, ak sdm autor v tivode priznal, Ze sa vo
svojich vyjadreniach bude pohybovat na velmi
tenkom lade a pri pokusoch o definicie a hod-
notenia vybranych javov a vzdjomnych vzta-
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hov krdsna a dobra, krdsna a pravdy, krdsna
a logiky sa bude odvoldvat na vedu, ale aj $a-
manstvo, st jeho esejistické tvrdenia viac-me-
nej akceptovatelné. Vzdapiti vsak rovnako
prizndva, Ze su pretiho inSpirativnejSie cudzie
a vlastné kompardcie, nez pokusy o presné po-
menovania skiimanych javov, ktoré pre nedo-
statok dokazov mozno zatial povazovat az za
parapsychologické. To ho tak trochu zavazuje
miestami k opatrnejSim vyjadreniam a ak, tak
aspon tvrdeniam podloZenym dokazmi, nie
len subjektivnym hodnoteniam.

Napokon, skoda, Ze si v niektorych pripa-
doch Kret berie za vzor a inSpirdciu skor starsiu
filozofiu (napr. T. Akvinsky), estetiku, etiku
a sociolégiu, neinspiruje sa viac, alebo nepole-
mizuje, s ich modernymi predstavitelmi. Ved
napriklad jeho kapitolky zamerané, i ked len
okrajovo, na postmodernu, egoizmus, narciz-
mus, masmédid, ipadok vkusu, alebo inak na
snobizmus a gy¢, priam pontikaji disputu s pu-
blikovanymi dielami takych myslitelov ako
Barthes, Deleuze, Bourdieu, Baudrillard, Viri-
lio, Horkheimer, Lasch, Lipovetsky, alebo z do-
madcej scény napr. Sabika, Bakosa, Mistrika,
Gazovi ¢ Soskovi.

Elena Knopova
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Zikladné pojmy divadla - Teatrologicky
slovnik. Spracoval kolektiv autorov pod ve-
denim Petra Pavlovského. Ndrodni divadlo
a nakladatel'stvo Libri, Praha 2004, 350 stran.

Zakladnou tlohou kazdého slovnika je
ulah¢it Tudom komunikaciu. Prekladové slov-
niky to maji relativne jednoduchsie, pretoze
podla toho, komu st uréené, obsahuju isté sti-
bory lexikélnych jednotiek v jednej reci a im
adekvatne vyrazy v inom jazyku, ale aj v tomto
type slovnikovej literattiry maju autori najviac
starosti vtedy, ak sa stretnd s pouzitim istého
pojmu nielen v jeho primadrnej funkcii, ale aj
v prenesenom vyzname. Kvalitnejsie slovniky
preto obsahuju nielen bezprostredny preklad
konkrétneho pojmu, ale sii obohatené aj o naj-
Castejsie frazy, v ktorych sa — ¢asto v nestvisia-
cich, alebo v dtplne inych vyznamoch -
pouZziva.

Ambiciézny projekt autorského timu, ktory
okolo seba stistredil vedtici katedry divadelnej
vedy na Filozofickej fakulte prazskej UK Petr
Pavlovsky stivisi s poznanim, Ze pre lepsiu ko-
munikdciu o divadle je dolezité ustdlit obsah
jednotlivych pojmov, ktoré sa v tejto komuni-
Kécii pouzivaju. Pretoze divadlo ako umelecky
druh, ale i ako stibor r6znych aktivit a ¢innosti,
ktoré so samotnou umeleckou povahou diva-
delného diela stvisia, sa dynamicky vyvija
a prax prindSa posuny vyznamu vyuZivanej
terminoldgie, ale aj vznik dplne novych po-
jmov. Slovenskd teatrolégia sa s potrebou vy-
jasnit si obsah pouzivaného pojmoslovia
relativne uspokojivo vyrovnala v stvislosti so
vznikom Encyklopédie dramatickych umeni
na Slovensku, v ¢eskom divadelnom prostredi
takyto typ publikdcie chybal (Engelmdllerom
redigovany Otttv divadelni slovnik sice zacal
vychddzat uz v roku 1910, skon¢il vsak pri pis-
mene G a Prolegomena scénografické encyklo-
pedie zo zaciatku 70. rokov zostali tiez len
torzom pdvodne tictyhodného projektu) a vse-
obecné slovniky a encyklopédie nedokazali,

prirodzene, tento vypadok nahradit v dostatoc-
nej miere. Ze i8lo o problém vysostne aktudlny
dosvedcuje i skutocnost, Ze prakticky sticasne
s povodnym Pavlovského slovnikom priSiel na
trh aj preklad franctizskeho Pavisovho Diva-
delného slovnika (Divadelni dustav, Praha
2003, 396 s.1).

Skladba odborného timu, ktory na priprave
Teatrologického slovnika pracoval, nasvedcu-
je, ze Pavlovsky prizval ku spolupraci spicko-
vych ceskych odbornikov — spomerime len
napriklad, Ze vo vedeckej redakcii Lenky Jung-
mannovej hesla pre slovnik spracovévala aj vy-
nikajica odbornicka na vychodné divadelné
kultiry Dana Kalvodovd (t 2003), shakespea-
rolég Milan Lukes, znalkyna antického divadla
Eva Stehlikovd, teoretici Jan Hyvnar, Zdenék
Hofinek, Vladimir Just, Ivo Osolsobé¢, Josef Vi-
naf, historici medzivojnovej avantgardy Adolf
Scherl a Ladislava Petiskovd, znalkyna ¢eského
neprofesiondlneho divadelného kontextu Vi-
tézslava Sramkovd a mnohi inf — ale i to, Ze
$éf timu povazoval za vhodné prizvat aj Spic-
kovych zahrani¢nych odbornikov, slovenské-
ho teatroléga Milosa Mistrika a polského
Specialistu na problematiku babkového di-
vadla Henryka Jurkowského. Na druhej strane
nemozno obist skutocnost, Ze niektoré autori-
tativne individuality stcasnej Ceskej teatrold-
gie sa na vzniku takéhoto klticového diela
(ktoré nepochybne poznacispdsob uvazovania
o divadelnom umeni v budtcich desatrociach)
nepodielali (ide o osobnosti ststredené okolo
Ustavu pre vyskum dramatickej a scénickej
tvorby Jaroslava Vostrého na pdde DAMU).
Vysledkom spolo¢ného tisilia autorského timu
je 213 hesiel, zastresujtcich casto sticasne celd
sériu stvisejticich pojmov ¢ cinnosti, takze
z obsahového hladiska je téma divadla v Siro-
kom zmysle slova zmapovand a vykladovo po-
krytd. Inym problémom je proporcionalita
pozornosti, venovanej tomu ¢i onomu faktu.
Vdaka spomenutej D. Kalvodovej sa Citatel
dozvie skuto¢ne vycerpavajtico vela o japon-
skom, ¢inskom ¢i indickom divadle cez expli-
kdciu k nim sa viaztcich kltdcovych pojmov,

1 Vid: BARTOS, Lucie: Ked slovnik nie je slovnikom alebo Recenzia na Divadelny slovnik Patrica Pavisa. In:

Slovenské divadlo, 52, ¢.2/2004, s.171-185.
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pokial' ide o eurépske divadelné kultury, zosta-
vaju autori va¢Smi v rovine tedrie, teda st , nad
vecou”.

KedZe nie je redlne na ploche recenzie sku-
mat komplexne hesld a hladat ich ciastkové
klady a zdpory, pristavme sa modelovo napri-
klad pri tom, ako oba ,Cerstvé” slovniky defi-
nuji - napriklad — pojem divadelna kritika.
Pavis zdoraziuje, ze cielom kritiky je ,,okam-
Zite reagovat na inscendciu a referovat o nej
v tlacialebo v audiovizudlnych médiach” a pri-
pomina, Ze pre kritiku s najdoleZitejsim atri-
butom je aktudlnost a uzatvdra heslo (47
riadkov) konstatovanim, Ze ,nie je mozné de-
finovat typicky diskurz divadelnej kritiky, lebo
hodnotiace kritérid sa menia podla estetickych
aideologickych pozicifa podla implicitnej kon-
cepcie, ktoru si kazdy kritik o divadelnej ¢in-
nosti a o inscendcii vytvdra“> a pripomina i to,
Ze ,V sucasnosti je vyznam, opodstatnenie
a vplyv kritiky na tspech predstavenia obme-
dzeny”. Naproti tomu Pavlovsky ako autor
rovnakého hesla v publikdcii Zakladné pojmy
divadla (takmer 150 o $tvrtinu $ir$ich riadkov)
na udvod definuje divadelnd kritiku ako
zvlastny druh umeleckej kritiky, ktorej , zv1ast-
nost vyplyva z modalne genetickych a funké-
nych Specifik divadla — teda z nezachy-
titelnosti, neopakovatelnosti a tranzitérnosti
divadelného artefaktu a divadelnosti vseo-
becne.”> A vysvetluje postavenie divadelnej
kritiky vo vztahu k teatroldgii. Pripomina, ze
divadelné kritika je ,hodnotiaci sid” a teda kri-
tikou ,,svojho druhu su aj divdcke reakcie pri
predstaveni”, Ze divadelnd kritika méze byt
publikovana i neverejnd (stikromny archiv kri-
tika, interné hodnotenia), zdoraznuje, Ze ide
o subjektivny hodnotiaci postoj odbornika,
ktory je reflexiou konkrétneho divadelného
predstavenia a teda len v obmedzenej miere
(aranZmdn, scénografia, text, svietenie atd.)
ho mozno akceptovat ako reflexiu inscendcie
(na kvalitu hereckej tvorby vyrazne vplyva
kontakt s publikom, ktoré je na kazdom pred-
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staveni iné). Pavlovsky povazuje za dolezité
toto: ,Situdcia divadelnej kritiky je mimo-
riadna, pretoze budticnost uz nema hodnotené
diela k dispozicii. Casto sa v umenti stdva, Ze
tvorca, nepochopeny kritikou ani verejnostou,
je oceneny az po case, alebo vynikajticeho tvor-
cu pochopi len mensina. Tieto pripady v diva-
dle nie si mozné, uznanie tvorcu sa tu
prejavuje predovsetkym pritomnostou konzu-
mentov.(...) Z toho vyplyva i zvlastna zodpo-
vednost divadelnej kritiky voci dejindm,
pretoZe kritika je jednym z najd6leZitejSich pra-
metiov divadelnej histérie.”* Pavlovsky stat
o kritike uzatviéra: ,,Hlavnou tlohou divadel-
nej kritiky je vyslovit hodnotiaci tisudok a zd6-
vodnit ho. To je charakteristika nielen nutnd,
ale aj dostacujtica. Kritika vSak méze byt aj
sama podrobena kritike — polemike — kritik
by mal byt v rovnako zranitelnej pozicii ako
umelec. Skuto¢na kritika nie je teda iba otazkou
kvalifikdcie (pozndvacej schopnosti), je tiez
problémom charakteru (odvahy k osobnému
nasadeniu) svojho autora. Preto by v slobod-
nom a demokratickom reZime nemala byt kri-
tika anonymnd ani pseudoanonymné.“

Uz z toho porovnania vidno, Ze Pavis pojem
divadelnd kritika - zjavne pod vplyvom vyvoja
vo Franctizsku — vnima dominantne ako ozna-
Cenie druhu publikacnej aktivity, na ktoru sa
diva s istym despektom (ved ako zdoéraziiuje,
nema stabilné hodnotiace kritéria). V jeho vni-
mani divadla je kritika postidenim kvality ho-
tového divadelného diela. Pavlovsky, naopak,
zdoraziuje, Ze ako sa v procese divadelnej
tvorby projektujui do diela subjektivne dispozi-
cie tvorcov (autora, reziséra, dramaturga, her-
cov, scénografa a ostatnych spolupracov-
nikov), v istom okamihu sa tento proces zmno-
Zuje o subjektivne hodnotiace postoje priamo
nezainteresovaného subjektu. Vychadzajic
z historického ,,pribehu” ¢eskej divadelnej kri-
tiky treba privitat aj to, Ze Pavlovsky zdoraz-
fiuje vyznam odbornej kritiky pre dékladné
pochopenie diela divakmi, ale i to, Ze akcentuje

% Citované podla slovenského vydania: PAVIS, Patrice: Divadelny slovnik. Divadelny tistav, Bratislava 2004,

s. 88.

s PAVLOVSK\:{, Petr (ed.): Zékladni pojmy divadla. Nérodni divadlo a Libri Praha, 2004, s. 63 — 34.
4 PAVLOVSKY, Petr (ed.): Zakladni pojmy divadla. Narodni divadlo a Libri Praha, 2004, s. 63 — 34.
® PAVLOVSKY, Petr (ed.): Zakladni pojmy divadla. Nérodni divadlo a Libri Praha, 2004, s. 63 - 34.
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poziadavku charakternosti autora. Rozdiel
medzi Pavisovou a Pavlovského koncepciou
vykladu pojmu divadelna kritika je symptoma-
ticky — Pavis sa stistreduje na véeobecny, ,vac-
Sinovy” obsah pojmu, najméa ako sa zauzival
v modernom zdpadoeurépskom divadle a tea-
trolégii, Pavlovsky a jeho tim sa naopak usiluji
o maximélne zachytenie konkrét, aj s rizikom
obvinenia, Ze sa usiluju taxativne definovat ne-
definovatelné, ako upozornil vo svojej recenzii
Jan Vedral na priklade pojmu divadelny pro-
gram:“Slovnikovy koncepény kompromis me-
dzi Apollonom a Dionyzom sa Ccastejsie
odohrava na tkor ocenenia origindlnej kreati-
vity tvorivych ¢inov v prospech ich suchopar-
nej mumifikacie a usporiadania do pomysel-
nych vitrin. Tak uz spomenuté heslo divadelny
program je patkrat obsiahlejsie nez heslo dra-
maticky (ked uZ nendjdeme heslo dramatiz-
mus)“®

Napokon, este inak k pojmu divadelna kri-
tika napriklad pristiipili pol'ské teatrologicky
Malgorzata Semilova a Elzbieta Wysiriska, kto-
ré upozoriyji, Ze vyvoj divadla v 20. storoci
sposobil i premenu postavenia divadelnej kri-
tiky, a Ze z ¢innosti, ktorej tdlohou bolo porov-
navat jednotlivé diela s kodifikovanym este-
tickym idedlom, sa stala dynamickd aktivita,
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vyuzivajlica rozmanité hodnotové systémy
a kritéria, a Ze medzi ,novindrskou spravou
a vedeckou esejou sa objavilo mnozstvo pre-
chodnych foriem”, pricom poddiarkuji, Ze
,dokumentac¢na funkcia je vel'mi stalou dlohou
divadelnej kritiky”.”

S jednotlivymi ciastkovymi formuldciami
v Teatrologickom slovniku mozno sthlasit ¢i
polemizovat, ni¢ to vSak nemeni na tom, Ze
ide o mimoriadne zdvazny prispevok k defini-
cii sicasného stavu ceského myslenia o divadle.
Vzhladom na jeho jazykovi dostupnost
mozno predpokladat, Ze nebude zanedbatelny
ani jeho vplyv na slovenskd teatrolégiu.

Nezostdva ndm nez zavidiet, Ze reprezenta-
tivnej ¢eskej divadelnej institticii, Narodnému
divadlu, nie je problematika teoretickej reflexie
divadla takd Yahostajnd, ako to pozndme z na-
Sich zemepisnych Sirok a Ze prazské Narodné
divadlo figuruje ako spoluvydavatel tejto po-
lygraficky aZ priam exkluzivnej publikacie. Pre
riaditela Narodného divadla nebola ani jeho
opakovane deklarovand nespokojnost s kritic-
kym ohlasom opernych inscendcii dé6vodom,
aby sa jeho institticia na neisty osud ndro¢ného
vydavatel'ského projektu iba prizerala...

Andrej Matasik

® VEDRAL, Jan: O jednom pokusu vyrovnat se se Zékladnimi pojmy divadla. http:/ /www.divadlo.cz/art/

clanek.asp?id=8343

7 SEMIL, Malgorzata, WYSINSKA, Elzbieta: Slownik wspdlczesnego teatru. WAIF, Warszawa 1980
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Ladislav Vychodil — Ladislav Lajcha: Ladi-
slav Vychodil. Stidiu, dokumenticiu
a biografiu napisal Ladislav Lajcha. Vydalo
Vydavatel'stvo Slovensky Tatran, s.r.0. a Di-
vadelny dtstav Bratislava, 2003. Stran 239.
ISBK 80-222-0508-7.

Scénograf Ladislav Vychodil (28. 2. 1920 —
20. 8.2005) sa dozil tretej monografie. Prvii pri-
pravil Miroslav Koufil (Slovensky fond vytvar-
nych umenti, Bratislava, 1963), druhd Ladislav
Lajcha (Tatran, Bratislava, 1980), tretiu opéat
Lajcha spolu s vytvarnikom. V3etky tri knihy
majti rovnaky ndzov: Ladislav Vychodil.

Moravsky roddk najvacsiu Cast celoZivotnej
tvorby venoval moravskym divadldm a Slo-
venskému ndrodnému divadlu v Bratislave.
Obaja su takmer na den rovnako stari. SND
otvorilo svoje brany 1. 3. 1920. Kratko studoval
na Ceskom vysokom uéeni technickom v Prahe
i na Skole umeleckych remesiel v Brne (profe-
sori Cyril Bouda, Karel Pokorny, Oldfich Bla-
zicek, v Brne Josef Vydra), no pre vojnové
udalosti skoly nedokoncil. Zdokonalil sa v kre-
slent, hlbsie vedomosti o scénografii ziskal ako
sikromny Zziak profesora Frantiska Trostra,
ktorého pocas nacistickej okupéacie navstevo-
val v Prahe. Trostrovské inSpiracie boli pre Vy-
chodila vychodiskové a trvacne.

Dvadsatdvaroény talentovany umelec bez
vysokoskolského diplomu stal sa scénografom
v novozaloZenom Beskydskom divadle v Hra-
niciachna Morave. Pracoval tam od jesene 1942
do zatvorenia vsetkych ceskych a moravskych
divadiel nacistami v septembri 1944 a potom
kratko po obnoveni Ceskoslovenskej republiky
v roku 1945. Na Trostrove odporticanie presiel
z malého vidieckeho divadla hned na velkui
reprezentacnd a ndrodnu scénu. Nie vsak do
Brna ¢i Prahy, ale Bratislavy. V Beskydskom
divadle zacinal Klicperom, koncil Tylom,
Stroupeznickym, no zozndmil sa aj s inymi Ces-
kymi ¢i moravskymi dramatikmi, ale aj s Ibse-
nom, Tirsom de Molinom, Shakespearom.
Reziséri boli taktiez zva¢Ssa mladi. S menami
R. Walter, A. Podhorsky, O. Lukes, B. Janson,
M. Pasek sme sa neskor ¢asto stretali pri insce-

ndcidch vyznamnejsich povojnovych stborov.
Vychodil v Beskydskom divadle, ktoré malo
nazov od pohoria, priam nddenni¢il, pracoval
skoro ako drevorubac. Drevo, podobne ako
u jeho ucitela Trostra, stalo sa mu zdkladom
mnohych scén. V Hraniciach za jednu komplet-
nu a tri neucelené sezény (1942-1945) Vychodil
postavil 60 scén pre ¢inohru. Bol neobycajne
¢inorody a td pracovitost mu zostala do smrti.
Prvé prace nemali napodiv zaciatocnicke nedo-
statky. Scénu k Shakespearovej komédii Skro-
tenie zlej Zeny mohol pontknut pre otvaracie
predstavenie Novej scény Ndrodného divadla.
ReZisér D. Zelensky ju prijal (1946) a kritika
pochvilila, rovnako ako vsetky Vychodilove
vstupné vypravy na javisku SND, k trom Pu-
skinovym malym tragédidm Kamenny host,
Mozart a Salieri, Sktipy rytier v rézii ]. Budskeé-
ho (druhd premiéra v prvej povojnovej sezéne,
25.10.1945) a k Pucciniho opere Tosca v réZii
B. Gavellu (taktiez druhd operna premiéra
v onej sezéne, 14. 11. 1945).

Povojnova éra divadla v Bratislave je teda
spojend s Vychodilovym menom od prvych
premiér v c¢inohre i opere (neskor aj v balete,
muzikdli) az po sticasnost. Na javisku Opery
SND niektoré vypravy prezili svojho tvorcu
(G. Puccini: Bohéma, réZia V. Véznik, 1994, G.
Verdi: Don Carlos, réZia J. Bednarik, 1997; M.
Dubovsky: Tajomny kltu¢, rézia P. Smolik,
2000). S Operou SND Vychodil spolupracoval
aZ do konca 20. storotia, s Cinohrou o desat
rokov menej. Naposledy navrhol scénu pre
Vajdickovu inscendciu Ibsenovej Divokej
kacky (23. 11. 1990). Hrala sa len dve sezoény.
Svoju nepritomnost na narodnom ¢inohernom
javisku umelec dlho trpko znasal. Ved ho aj
vyprevadili na veénost cez divadelné prazd-
niny nie z Cinohry, pre ktord uz dévno ,,zom-
rel”, ale z Opery, kde je aj po smrti Zivy.

Polstoro¢na pritomnost Ladislava Vycho-
dila v nasom divadelnictve sa nedd porovnat
so ziadnym inym scénickym vytvarnikom.
Pracoval pre v3etky bratislavské javiska i javi-
Stiatka. Prvd opona Novej scény (1946) aj Di-
vadla Pavla Orszédgha Hviezdoslava (1955) sa
dvihla nad Vychodilovou scénou. Mald scénu
SND (1962) prenechal mladiim, najma C. Pe-
chrovi a svojmu Ziakovi V. Suchankovi. Sim si
ten priestor vyskisal az po Styroch rokoch, pri
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uvedeni kratkej hry J. Topola Macka, na kolaj-
niciach, a aktovky H. Pintera Milenec v rézii P.
Mikulika (25. 9. 1966). Vychodil vyprojektoval
ivybudoval ,tovarefi na vyrobu divadelnych
dekorécii pre SND aj iné divadla, dokonca za-
hrani¢né. Umelecko-dekorac¢né dielne SND
sprevadzkovali na jesen 1959. Podla viacerych
zahrani¢nych odbornikov bolo a je to vynika-
juico naprojektované a postavené odborné pra-
covisko. Vychodil, ¢o navrhol, nakreslil, to pod
jeho vedenim a dohfadom umelecki remeselni-
ci, maliari, stoldri, zdmoc¢nici, ¢alinnici a rad
dalsich specialistov vyrobili. Vychodilove na-
vrhy neboli len maliarsky ¢i kresliarsky pri-
blizné, ale technicky presne rozkreslené. Pra-
coval ako umelecky $éf vypravy trojstiborové-
ho divadla (¢inohra, opera, balet) so vsetkou
zodpovednostou, presnostou, profesiondlnou
dokonalostou. Jemu sa nemohlo stat ¢o jeho
predchodcovi scénografovi Ludovitovi Hrad-
skému. Ten pre Boroddcovu inscendciu Hviez-
doslavovej tragédie Herodes a Herodias navr-
hol a namaloval pompéznu dekordciu, ktord
vsak pre velkost zle zameranych kulis nemohli
na javisku postavit (1937). Vtedy sa dekorécie
privazali do divadla tesne pred premiérou. Tak
scénograf musel zimprovizovat vypravu zo za-
vesov a schodist. Kritika — nepoznajtic pozadie
vzniku tejto scény — privitala ,novatorstvo” in-
scendtorov. Vychodilovo novatorstvo bolo
vzdy bez tvodzoviek, domyslené a presne
podla planov uskuto¢nené. Vychodil nasttipil
do SND ako priekopnik modernej scénografie
a na tomto poste so vSetkou poctou vydrzal.
Vychoval si ndstupcov. Najprv to bol Vladimir
Suchanek v ¢inohre, Pavol Gabor v opere a ba-
lete, Otto Sujan na Novej scéne, v poslednych
rokoch majstra vystriedal pri c¢inohernom
i opernom zdanri Jozef Ciller, ktory vyzrel na
osobnost v Martine, ¢i nd$ najvyznamnejsi
praktik i teoretik scénografie Jan Zavarsky. Ho-
ci kostymy Vychodil navrhoval ojedinele (no
o tejto umeleckej aktivite nie je v knihe ani
zmienka), za jeho Ziacku sa povazuje Helena
Bezakova. Jej Stylizované, z netradi¢nych latok
usité kostymy boli v plnom stilade so strohos-
tou Vychodilovych vyprav vyrobenych &asto
taktiez z malo pouzivanych materidlov.
Ladislav Vychodil v SND zazil a zvacsa
i prezil devit riaditelov (Andrej Bagar, Martin
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Gregor, Ivan Teren, Ivan Turzo, Jan Kdakos,
Ivan Petrovicky, Milos Pietor, Dusan Jamrich,
Miroslav Fischer a opat Jamrich). Ked som
v roku 1990 k sedemdesiatindm umelca otvaral
vystavu, ktori v Slovenskej ndrodnej galérii
zjeho diela pripravila Dagmar Poldckovd, mo-
hol som na vernisazi privitat az piatich riadite-
Tov SND, Milosa Pietora, ktory bol kratko
v novej funkcii, i jeho predchodcov Terena,
Turzu, Kédkosa a Petrovického. Vynimoc¢ni
udalost dokumentuje aj fotografia v recenzova-
nej publikdcii (s. 235). Vychodil bol naozaj vel-
mi dlho doma v SND. A ako doma v ¢inoherno-
opernych divadlach rodnej Moravy (Brno,
Ostrava, Olomouc, Opava). Do Prahy scéno-
grafa zo Slovenska nepozyvali ¢asto. Napriek
tomu tam s rezisérom Alfrédom Radokom
v Mestskych divadlach prazskych napisal jed-
nu z najvyznamnejsich kapitol svojej scénogra-
fie. Pri hostovani v Statnej opere aj v ,Zlatej
kaplnke” ho zaradil do svojho timu reZisér Jo-
zef Bednarik.

Svet pontikol Vychodilovi predovsetkym
¢inoherné javiskd, menej hostoval na opernych
¢i muzikdlovych scénach. Najprv ho oslovil
Krakov (1959). V Sestdesiatych rokoch, pra-
coval pre Saratov, Vieden, Novy Sad, Sofiu
a Budapest, v sedemdesiatych pre Lublanu,
Lipsko, Santa Barboru, Malmg. Stokholm, Ber-
lin, Tampere , Zahreb, Antverpy, v osemdesia-
tych pre pre Boras, Montreal, Tokio, Oslo, San
Diego, Kyjev. Uvddzam iba miesta prvého ho-
stovania, no v tychto viac nez dvadsiatich
mestdch Pol'ska, Ruska, Rakuska, Srbska, Bul-
harska, Madarska, Slovinska, Nemecka, Spoje-
nych statov americkych, Svédska, Finska,
Chorvétska, Kanady, Japonska, Norska ci
Ukrajiny nebol iba raz, niekam prijal nové po-
zvania. V zahranic¢{ ho chceli mat pri sebe Bra-
nislav Kriska ¢ Jozef Bedndrik, ale nasiel
spolo¢nii inscenacénii rec aj s mnohymi cudzimi
rezisérmi, najmé so Svédmi J. Halfenom, J.
Hakansonom, R. Lythom, J. Lewinom v Malmé
av gtokholme, s Normi P. Lgkkebernom a P.
Skjénbergom v Oslo. Najmi v Skandinavii si
Vychodila obltbili a on mal k severskym kra-
jindm hortci vztah. Poctili ho, aby navrhol scé-
nu k Shakespearovej tragédii Romeo a Jtilia,
ktorou otvarali novi budovu Det Norske Tea-
tret v Oslo (1985).
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O tomto vSetkom prindsa malo slov, no zato
vela malych i velkych obrdzkov pritomnd re-
prezentacna publikdcia vydavatelstva Sloven-
sky Tatran a bratislavského Divadelného
tstavu v edicii Profily. Copyright na knihu ma-
ju obaja Ladislavovia, Vyhodil i Lajcha (zd6-
raznil to aj Fero Jablonovsky, ktory knihu
,divadelne” piitavo graficky upravil, navrhol
prebal i vizbu), no podla informacného textu
o publikacii, Lajcha napisal stidiu, dokumen-
tdciu, biografiu a zostavil aj obrazovi Cast. Vy-
chodil teda nepohol ani prstom. Mohol si
publikdciu aspori starostlivo prezriet a zabranit
neprijemnym omylom.

Lacovia knihu venovali Ivanovi Lacikovi.,
kustédovi diela Ladislava Vychodila. Kniha
vysla ako umelcov testament.

Staré latinské porekadlo hovori, Ze kvapka
nerozleptdva kamen silou, ale nepretrzitym
kvapkanim. Takou vytrvalostou sa stal z tea-
troléga Ladislava Lajchu aj propagdtor nasej
scénografie a predovsSetkym diela Ladislava
Vychodila.

Ladislav Lajcha ukoncil prazski Akadémiu
muzickych umeni pracou o dramatikoviIvano-
vi Stodolovi. Potom s nim v Slovenskom diva-
dle urobil prvy rozhovor, no po smrti drama-
tika stratil ont hlbsi zdujem. Zacal pisat Sirsie
state o0 nasich hercoch (publikoval ich v tomto
Casopise), zozbieral a vydal dokumenty dokla-
dajiice Zapas o zmysel a podobu SND, bol
spoluautorom stidie o nejasnych a zatemnova-
nych miestach v povojnovych dejindch nasho
divadelnictva. Ako redaktor dennikov Smena
a Pravda venoval sa aktudlnym problémom
divadla, pisal kritiky o ¢inohernych predstave-
niach. Scénograficku zlozku v nich neprefero-
val, ani neprejavil o fiu hlbsi zdujem. Skor
naopak: ako ostatni kritici ani on si ju takmer
nevsimal. Scénografii sa zacal venovat neca-
kane, bez gkolenia, po ndstupe totality. Vy-
hol sa tak moznym problémom. O scéne nebolo
treba vela ideologizovat. Pisal viac o ideach
hier, ako o umeleckej svojrdznosti vytvarnikov.
Najprv ho zaujal odkaz Iludovita Hradského,
state Burianovho scénografa a prvého Vycho-
dilovho monografistu Miroslava Koufila, dalej
tvorba dominantného scénografa SND v trid-
siatych rokoch Frantiska Trostra. SJ. Hilmerom
o nom vydal monografiu (Bratislava, 1983).

LADISLAV CAVOJSKY

Lajchov zaujem o ¢eskych scénografov tvoria-
cich na Slovensku trvale zakotvil v rozsiahlom
diele Ladislava Vychodila. Po kratsich ¢lan-
koch a htuzevnatej dokumentaristickej robote
vydal o iom dve monografie (Tatran, Brati-
slava, 1980 a pritomna knizka).

Vychodil a jeho tvorba je vychodiskom aj
dalSej Lajchovej knihy o nasich scénografoch,
prevazne Vychodilovych Ziakoch, Sti¢asna slo-
venskd scénografia (Pallas, Bratislava, 1977).

O Vychodilovi Lajcha tak ¢asto pisal, drzal
re€ ¢i dostal hlavné slovo, az hrozi jemu i ndm,
Ze sa mu nedostane novych slov a myslienok
o objekte jeho dlhoro¢ného zaujmu, o funda-
mente modernej slovenskej scénografie.

Objemna knizka md len nedlhd, desatstran-
kovt stat's ndazvom Divadlo sveta. Vela postre-
hov z nej sme si uz ddvnejsie precitali. Stat je
vlastne farbistejSie prerozprdvand biografia
z konca knihy. Cestu scénografa autor sleduje
cez spolupracu s vyznamnymi reZisérmi doma
aj v zahranici. Taktito moZnii koncepciu Stiidie
si Lajcha nacrtol uz v katalégu vystavy Vycho-
dilovho stiborného diela roku 1990. Tamten
prispevok nazval ReZisérske partnerstva La-
dislava Vychodila. Teraz kratke, anglické, ne-
mecké a francizske resumé nadpisal Stretnutia
s rezisérmi. Podla tohto zameru koncipoval aj
jednotlivé obrazové kapitoly knihy. Dal im
nazvy Ladislav Vychodil a Jozef Budsky (s.
44-59), Tibor Rakovsky (s. 60-69), Milos Was-
serbauer (s. 70-71), Jozef Palka (s. 72-73), Kornel
Hajek (s. 74-75), Alfréd Radok (s. 76-105), Alois
Hajda (s. 106-117), Bedfich Jansa (s. 118-129),
Vaclav Véznik (s. 130-139), Branislav Kriska
(s. 140-151), Milos Pietor (s. 152-163), Jozef
Bedndrik (s. 164-173). Najvacsiu Lajchovu po-
zornost si vyslizil (aj zaslizil) Radok, o ¢osi
mensiu a nezasliZene umensend Budsky i Ra-
kovsky.

Opernych rezisérov Véznika, Krisku a Bed-
ndrika podelil autor rovnakou pozornostou,
Palka a Hajek sa dostali do knihy jedinou in-
scendciou. ReZiséri sui zaradeni v poradi, ako sa
s nimi scénograf postupne stretal.

Dalgia skupina scénickych nédvrhov ma
nadpis Ladislav Vychodil a svetové divadlo.
Tu stindvrhy, makety scén, ¢i zdbery z inscena-
cif, ktoré Vychodil (opat podla ¢asovej postup-
nosti) urobil pre divadld vo Viedni, Lipsku,

VELKA KNIHA DIVADELNYCH OBRAZKOV

v Sante Barbare, Sofii, Malmo, Tampere, Mon-
treali, Stokholme, Antverpach, v meste Boras,
v San Diegu, Oslo. Je tu viditelné dsilie doku-
mentovat'scénografov , zemepis”. Viaceré zna-
vrhov su iba varidciami na scénické rieSenia
inych titulov, hier z domaceho javiska. Samo-
statni a pomerne velku kapitolu dostal Pal
Lgkkeberg z Osla (s. 188-193) a eSte Sirs{ pries-
tor Jan Hakanson zo Stokholmu (s. 194 — 219).

Obrazova cast knihe jednoznacne dominu-
je. Vybrané inscendcie uvddza farebny, maliar-
sky, obrazne pritazlivy navrh (vynimocne
maketa), neraz zaberajuci celu stranu. Realiza-
ciu ndvrhu sprevadzaju fotografie z inscendcii.
Fotografie celku i detailov, farebné i ¢iernobie-
le. Tato konfrontacia svedci o vysokej profesio-
nélnej drovni Vychodilovej tvorby. Nikde nie
st nezrovnalosti medzi ndvrhom scény a jej
javiskovou podobou. Prispieva k tomu aj ja-
viskové svietenie, ktoré je stiCastou scénogra-
fovej tvorby.

Pri tejto druhej Vychodilovskej monografii
sa Lajcha usiloval priniest podla moZznosti iné
dokumenty aj o starSich a dominantnych scé-
nografidch. Vrcholnd spoluprdcu s Radokom,
Budskym ¢i s KriSkom alebo Bednarikom mu-
sel pripomentit aj s notoricky zndmymi na-
vrhmi. Celistvejsi, no zial uZz aj uzavrety
obraz o Sirokych scénografovych aktivitach ob-
zeratel knihy ziska Studovanim ndvrhov z po-
sledného obdobia a najmé zo zahrani¢nych
spolupréc.

Stihrnny obraz o Vychodilovom uzavretom
diele prinasa v zavere knihy Stipis scénografie
(s. 220-230). Inscendcie st zoradené podla ro-
kov, od 1942 po 2001. Udaj o kaZdej inscendcii
obsahuje meno dramatika, nazov hry, meno
reziséra, ndzov a miesto divadla. Pre orientdciu
bezného Citatela to staci, v lepSej orientdcii by
mu pomohlo oznacenie, o aky Zdner ide. Vy-
chodil navrhoval scény pre ¢inohry (a rozne,
prevazne poetické pasma), opery, operety, ba-
lety a muzikdly. Lajcha vsak takéto prepo-
trebné oznacenia neurobil. Nikde neuvddza
ani pocet Vychodilovych scén. Podla jeho sti-
pisu (nepocitali sme inscendcie, ktoré uvadza
dvakrét, napr. Cikkerovho Jura Jdnosika v SND
1972, Toscu v Ostrave 1997 aj 1998 ¢i Ciganske-
ho baréna v Kosiciach roku 1990 aj 1991,
spravny je druhy tidaj), Vychodil navrhol a rea-

307

lizoval celkom 549 scén. Z toho 367 pre ¢inohry
(a scénické pasma) a 193 pre hudobné a tanecné
divadlo (157 scén pre opery, 16 pre balety, 13
pre muzikaly, 7 pre operety). Cinohra teda bola
v popredi Vychodilovho zaujmu. Nie vSak
vzdy. V Hraniciach na Morave bolo len ¢ino-
herné divadlo, po vstupe do SND musel bez
predchddzajuicich skisenosti venovat pozor-
nost obom zanrom, po Puskinovi, hned Pucci-
nimu a zakratko aj baletnému Cajkovskému.
Zo zaciatku v mnohych sezénach vo Vychodi-
lovej tvorbe ¢inoherny Zéner prevazoval nad
opernym, no nachddzame tu scény k tym naj-
rodnej opery, opdtovne k obom operdm Su-
chona (aj v zahranici), ku vsetkym opusom
Cikkera. Nadovsetko miloval Jandcka, no scé-
noval takmer stovku diel (mnohé viacndsobne)
od baroka po modernu, od Glucka ¢i Héndla,
Purcella, po Bartdka, Berga, Stravinského, Sos-
takovica. Od Sestdesiatych rokov nendjdete
u Vychodila sezénu bez opernej ¢i muzikalovej
inscendcie. V sedemdesiatych sa oba Zanre za-
¢inaju vyvazovat, v osemdesiatych uz neraz
opera prevazuje nad ¢inohrou. V roku 1994 ne-
navrhol ani jednu scénu pre c¢inohru, no az
7 pre operu a 2 pre muzikdl. S ¢inohernym re-
Zisérom nepracoval ani v rokoch 1996, 1997,
1999, 2000, 2001. Zacinal ako ¢inoherny scéno-
graf, skoncil ako operny. Najvelkolepejsia bola
jeho scéna pre prvé uvedenie Suchoniovho Své-
topluka (1960), operny pédorys a monumental-
nost vloZil aj do scény pre historicki fresku A.
K. Tolstého Ivan Hrozny (1947).
Dokumentécia zahriiuje velké mnoZstvo
autorov i diel. Uvadzajt sa az na par vynimiek
spravne. No muzikdl Burtona Lanea, ktory
upravili a spopularizovali Voskovec s Weri-
chom sa nevold Divotvorny klobuk, ale Divo-
tvorny hrniec (s. 229). NiekdajSia operna
a baletna pobocnd scéna ceského Narodného
divadla sa osamostatnila pod ndzvom Stétna
opera. Lajcha na jednej jedinej strane (230), pri
rokoch 1995, 1996 okrem spravneho nazvu
pouZziva aj dva nespravne, Statni divadlo ¢i
Smetanovo divadlo. Ndzvy divadiel uvadza
zvécsa v plnom zneni, pouziva vsak aj skratky.
Tie vSak v knihe zabudol vysvetlit, rozpisat.
Knizka je predovsetkym obrazovym sve-
dectvom o Vychodilovom scénografickom
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umeni. Preto nesprdvne popisanie niektorych
fotografii z inscendcii ¢i navrhov scén nds naj-
viac mrzi. Medzi zdbery z inscenécie Purcello-
vej barokovej opery Dido a Aeneas v SND sa
dostala aj velkd fotografia z FreSovej rozprav-
kovej opery Martin a slnko (s.149). Najvacsie
zmatky si v monografii pri inscendcidch Mi-
losa Pietora. Scénické navrhy na strandch 152
a 153 nie su pre Tajovského dramu Novy Zzivot,
ale pre scénickd kompoziciu z diela Tajovské-
ho s ndazvom Hriech. Fotodokumentacia na
oboch strandch je vsak z Nového Zivota.

Este vicsie omyly navisil Lajcha pri obrazo-
vej dokumentdcii Pietrovych rézii Shakespea-
rovych historickych hier Henrich IV., Richard
II., a Richard III. Sedem scénickych navrhov na
strandch 158 az 161 nie sti pre Henricha IV, ale
pre RichardaIll. Z inscendcie Henrich IV. stilen
Styri malé fotografie na strane 161.

Fotografie z Richarda III. sd na strane 162,
avsak scénické navrhy na tejto i nasledujticej
strane nie st pre Richarda III., leZ pre Richarda
II. Z tejto inscendcie na javisku Opery nie su
ziadne doklady o realizacii scény. Skoda, lebo
scénograf pomerne zloziti scénu zo Zeleznych
rostov a drétovych stien (ako to vidiet aj na
kresbach) po kratkom case vel'mi zjednodusil,
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ba celkom ,,zrusil” a hralo sa pred ¢iernym ho-
rizontom. Scéne dominovali figuriny koni
v turnajovych vystupoch a naturalistické vesa-
nie vzbtrencov. Ziadna ind Vychodilova scéna
nepresla takymito zmenami, ni¢ sa vSak o nich
v knihe nedoditate. Smutné je, Ze tato shake-
spearovska ,tragédia omylov” s popisom na-
vrhov a ich realizacie, unikla aj scénografovi.
Navyse poskodilo to aj u nds ojedineld Pietro-
vu odvahu inscenovat drdmy zo Shakespea-
rovho historického cyklu z anglickych
narodnych dejin. V knihe nieje vloZeny listocek
upozornujuci na tieto errata. Asi by to posra-
motilo celkovy vzhlad a troveri inak neoby-
cajne reprezentacnej knihy o ,bdsnikovi
priestoru”, ako o Vychodilovi uz roky obrazne
roj¢ia bohuzndmi recenzenti. Lajcha sa ani dru-
hou monografiou od nich celkom neoddelil.
Nase Zelanie, aby sa v autorovi knihy o scéno-
grafovi spojil divadelny vedec, historik s vy-
tvarnym teoretikom je asi nesplnitelné.

Boli sme peknotou nadseni, kym sme si kni-
hu iba prezerali. Ked sme si ju aj precitali, vela
z toho nadsenia pominulo.

Ladislav Cavojsky
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OBRAZ INSCENACNE]J POETIKY
SUCASNEHO CESKEHO OPERNEHO
DIVADLA

Petr Petrinék — Milan Cerny: Daniel Dvo-
fdk & Jifi Nekvasil a jejich divadlo.
Praha: Ndrodni divadlo Praha, 2004, 320 stran.

Patndst rokov spoluprdce operného rezi-
séra Jiftho Nekvasila a scénografa Daniela
Dvotéka naslo svoju reflexiu a dokumentaciu
v reprezentativnej publikacii, ktord v minulej
sezone vydalo Narodné divadlo Praha.

Dvojica umeleckych partnerov v ceskom
kultirnom prostredi zohrala mimoriadnu ulo-
hu pri presadzovani principidlne novych vy-
kladov opernych diel. Ich cesta viedla od
stidiovej Opery Furore (s podndzvom , Opera,
ktord nebrzdi” cez Statnu operu Prahado , Zla-
tej kaplicky”. Ich snaha o inscenacne moderné
anekonvencné divadlo isla ruka v ruke so sna-
hami o dramaturgické inovécie. Tak v Stétnej
opere Praha, ako aj v sticasnosti v Ndrodnom
divadle ddvaji jasne na vedomie, Ze je im byt-
ostne cudzie ponimanie opery ako hudobnodi-
vadelného miizea a uvedomele kracaji za
idedlom moderného rezijného divadla v opere.
Ich spoluprédca mad nielen divadelno-poetickd,
ale aj vyrazne dramaturgickd stranku. Na fiu
poukazuje, priam symbolicky, uz ich prva
umeleckd spoluprdca: V roku 1989 uviedli
ako svetovu premiéru v Opere Furore frag-
ment Fausta skladatela Josefa Berga. Uz tu sa
prejavilo ich smerovanie k antiiluzivnemu di-
vadlu s vyuzitim ndpaditych javiskovych sym-
bolov a metafor.

Tesne pred politickym prevratom v roku
1989 ich ndvrh javiskovej podoby Predanej ne-
vesty vyhral sitaz vypisand Narodnym diva-
dlom (s ciefom dat reprezentativnemu dielu
Ceskej opernej klasiky novd, mysleniu a citeniu
moderného ¢loveka blizsiu javiskovi podobu).
Tento navrh sa vsak, zial, nerealizoval. Citatel
publikdcie ho vSak moZe konfrontovat s insce-
nacnou podobou Predanej nevesty uvedenej
v Narodnom divadle Praha v minulej sezéne
(premiéra 12. 11. 2004) Z obdobia tesne pred
politickou zmenou pochadza aj ich prvd insce-
nécia realizovand na Slovensku, Bohéma, ktoru
uviedla opera Stitneho divadla Kogice 10. 11.

1989. Uz vtedy reprezentoval tim Nekvasil —
Dvoték vyhranené javiskové citenie a ich vy-
klad klasickej veristickej opery zaujal odklo-
nom od veristickej vyznamovosti smerom
k symbolickému, ba aZ mysteriéznemu vide-
niu.

Publikdcia o kazdej inscendcii umeleckého
timu Nekvasil — Dvofdk prindsa zdkladné dda-
je o premiére, inscena¢nom time, osobach a ob-
sadeni, umeleckd charakteristiku inscendcie
abohaty fotodokomentac¢ny a vytvarny (scéno-
grafické a kostymové navrhy, plagaty a pod.).

Publikdcia tak tvori zdklad budticej odbor-
nej monografie o umeleckej spolupraci reziséra
a scénografa. Ich spolo¢né dielo vytvara dole-
zitd kapitolu modernych dejin ceskej opernej
inscenacnej praxe. Ako dlhodobo spolupracu-
juci umelci vytvorili osobity styl, v ktorom sa
spdja Nekvasilova tendencia k duchaplnému
a expresivne adekvatne vyhrotenému herectvu
s jemnou davkou postmoderného odstupu
s Dvofdkovou scénografickou koncepciou,
spajajicou odkaz avantgardnych a progresiv-
nych trendov modernej eurépskej scénografie
(Appia, Craig, Svoboda) s do istej miery surrea-
listickym vytvarnym citenim.

Patndst rokov vzajomnej spoluprace sa pre-
mietlo do metamorféz inscenac¢nej poetiky Ne-
kvasila a Dvordka. V poslednom obdobi
(najmé v operéch inscenovanych v Statnej ope-
re Praha a v Ndrodnom divadle Praha) badat
tendenciu k novym vykladom opernej klasiky.
Cesta ku klasike vSak u tejto dvojice viedla cez
inscenovanie diel sdcasnej opery (Casto iSlo
o svetové premiéry) a cez inscenovanie malo
znamych opier minulosti. Obaja umelci tak
v mnohych pripadoch budovali a kodifikovali
inscenacny Styl opery tiplne od zaciatku. To sa
potom premietlo aj do ich pristupu ku klasike.
Napriklad, v poslednych dvoch sezénach mali
Stastie (a nebojim sa povedat aj Cest) inscenovat
tri najslavnejsie ceské opery: Predant nevestu
(v ND Praha), Rusalku (v SND) a Jej pastorky-
nu (v Opere Ireland v frskom Dubline, neskor
tito inscendciu prevzali Litovskd ndrodnd
opera a ND Praha). Prdve pohlad na inscendcie
tychto troch kltcovych opier ceskej klasiky
presvedcivo ukazuje, Ze Nekvasil a Dvorak sa
neusiluji operné diela inscenacnym vykladom
nésilne aktualizovat alebo ich vyznam prevra-
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cat zndh na hlavu. Ich idedlom je nové Citanie,
odmietnutie inscena¢nych konvencii, ktoré ne-
maji opodstatnenie vo vyznamovej strukttire
diela, a snaha o modernt symboliku, do ktorej
sa vyrazne premieta recepcna skiisenost s roz-
manitymi trendmi sii¢asného umenia. Ten, kto
precita knihu o ich pétndstrocnej spolupréci,
pochopi, Ze ich inscena¢nd poetika md svoju
dynamiku, Ze neskizava do stereotypu a ma
vyrazné paralely s vyvinom divadla v Eurépe.
Okrem dokumentdcie k Styridsiatim inscena-
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cidm obsahuje publikicia tvodni zasvitentd
Stadiu Véry Ptackovej (v Cestine a anglictine)
a umelecké Zivotopisy protagonistov publika-
cie, ktoré st rozsirené o prehlad tvorby, ktora
vznikala mimo ich vzdjomnej spolupréce.

Publikdcia Daniel Dvotik & Jifi Nekvasil je
cennym prispevkom k poznaniu sticasného ce-
ského operného divadla a jeho medzinarod-
nych kontextov.

Miloslav Blahynka
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KOCURKOVO PO 175. ROKOCH
V LIPTOVSKOM MIKULASI

V predvecer jubilea onoho historického da-
tumu (22. augusta 1830), ktory sa vo vSeobec-
nosti povaZzuje za pociatok novodobych
slovenskych divadelnych dejin, uviedlo Spis-
ské divadlo na naddvori niekdajsieho vrbického
Kralovského hostinca komédiu Jana Chalupku
Koctrkovo. Zasluznost i prezieravost uvede-
nia Koctirkova na mieste, kde ho Gaspar Fejér-
pataky Belopotocky pred 175. rokmi divakom
predstavil, je nespornd. Hoci tento ¢in v zhone
néasho prili§ upondhlaného pechorenia takmer
zanikol a venovala sa mu minimdlna pozor-
nost (mdm teraz na mysli pozornost nadregio-
nélnu, celoslovensku, pretoZze takd by si
zaslizil), nijako to neuberd na jeho vyzname,
teda vyzname symbolickom a spolocenskom.
Okrem iného pripomenutie si ddtumu a titulu,
ktory stoji na pociatku dejin nasej narodnej di-
vadelnej kulttiry, mohlo sa stat aj zdmienkou
pre hlbsie tiivahy o zmysle a funkcii divadla pri
formovani nasho naroda a jeho duchovného ¢i
kultirneho profilu. Najma institdcia, ktord je tu
ustanovend, aby stistredovala dokumentaciu
o nasej divadelnej minulosti, Divadelny ustav,
mobhla tidto prileZitost vyuZzit aj produktivne, aj
perspektivne a to napriek tomu, Ze jej tazisko-
vym zdujmom je profesiondlne divadlo. Nase
profesiondlne divadelnictvo vsak prirodzene
a organicky vyréastlo prave na baze ochotnicke-
ho divadla, ¢o len celkom neddvno dokumen-
tovala aj rozsahom doteraz najvacsia vystava
o minulosti slovenského divadla, ktorej hlav-
nym usporiadatelom bol prave Divadelny ts-
tav.

V samotnom Liptovskom Mikuldsi stretlo
sa uvedenie Koctirkova s mimoriadne Ziclivym
prijatim, odohralo sa pred zaplnenym hladi-
skom a pred vnimavym a vda¢nym publikom.
Najvyssim ,hodnostdarom” pritomnym na
predstaveni bol primator mesta MUDr. Ale-
xander Slafkovsky, ktory pri tejto prileZitosti
odhalil aj pamétnii tabulu venovanii historic-
kej udalosti (ide o tabulu umiestnend na budo-
ve byvalého vrbického hostinca, neskoér
premenovaného na Cierny orol, uz pri 150. vy-
rodi, ale pri rekonstrukcii budovy demontova-
nej a teraz opatovne umiestnenej v podchode

do nadvoria). O vicsiu a efektivnejsiu propa-
gdciu jubilejného podujatia zaiste sa mohli po-
starat aj jeho organizdtori, pretoze pri
ndhodnom zistovani ani ti divadelnici (napri-
klad kritici, historici ¢ teoretici divadla), ktori
by sa predstavenia radi zucastnili, nevedeli
o fiom.

Len pre obnovenie pamiti Ziada sa pri tejto
prilezitosti zrekapitulovat niektoré skutoc-
nosti, ktoré uz dnes akoby upadali do zabud-
nutia. PredovSetkym to, Ze predstavenie
Chalupkovho Koctirkova uvedené 22. augusta
1830 ,nespadlo z neba”, nebol to skutok na-
hodny, okrajovy ¢i zanedbatelny. Vo vtedaj-
Som Liptovskom svdtom Mikuld$i bol
vysledkom na tie ¢asy bohatého a znacne roz-
kosateného kultiirneho a nadrodne uvedomova-
cieho podhubia. Popri bohatej udovej kulttre
Liptova duchovny priestor tohto kraja kultivo-
vali aj jezuitské ¢i piaristické skolské hry, v lip-
tovskych slachtickych sidlach predstavenia
madarskych a nemeckych kocujtcich spoloc-
nosti, v doésledku toleranéného patentu Jozefa
II. stali sa Siritemi kultiiry artikuldrne evanje-
lické kostoly a ich fardri (v Hybiach a Paludzi)
a zacala sa turozvijat aj osvietenecka a buditel-
skd literatura, ktorej predstavitelmiboli o.i. Pa-
vol Sramko, Jur Kobzay, Jan Klussay, Gabor
Fejer-Pataky ¢i Matd$ Blaho. Hoci dvadsiate
roky 19. storoc¢ia poznamenala drsnd politicka
atmosféra po viedenskom kongrese, upeviiu-
juca klesajicu moc monarchie, za¢ina sa najma
v mladej generdcii formovat novy, bojovnejsi
i konkrétnejsi ideovo-spoloCensky program,
zamerany predovsetkym na kritiku feudaliz-
mu. V tejto situdcii popri slovanskej idei hlboko
zapusta korene idea slovenskd. Prave do tejto
kultirnej, ale aj politickej atmosféry siaha za-
Ciatok cielavedomej, osvetovej a ndrodnobudi-
tel'skej, kultirno-organizdtorskej prace Gas-
para Fejérpatakyho-Beloporockého. V roku
1821 opusta rodnd Paludzu a zacina Zit a ve-
rejne pracovat v Liptovskom Mikulasi, kde sa
popri Michalovi Miroslavovi HodZovi a Matu-
Sovi Blahovi prejavuje sa ako jedna z najinicia-
tivnejSich osobnosti vtedajSiecho narodného
kultirneho pohybu. Tak ako bez Fejérpataky-
ho zmyslu pre redlne potreby svojej doby ne-
bola by vznikla prvé slovenskd poZiciavacia
bibliotéka, ani prvé slovenské ochotnicke di-
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vadlo, tak bez HodZovej pritomnosti v Liptov-
skom Mikuldsi nemozno si predstavit zaloze-
nie Tatrina a nesk6r politicky vyznamné
zhromazdenie predstavitelov ndroda 10. méja
1848. Narodne uvedomovaciu misiu v tychto
rokoch nesporne zohralo aj ustanovenie Di-
wadla slowanského Swato-Mikuldsského, ako
nam to dokladd jeho zachovana Zapisovacia
kniha vedena od 10. jidla 1830. Inymi slovami:
slovenska divadelna kultiira ma nespochybni-
telny dévod, aby prave vznik toho stiboru,
ktory 22. augusta 1830 uviedol v Liptovskom
Mikulasi hru slovenského dramatika Jana Cha-
lupku Koctrkovo, povazovala s celou vazno-
stou a uctou za pociatok svojich novodobych
dejin. Ze neslo o nejaky rozmar, & nahodnd
improvizaciu, sveddi aj to, Ze divadlo zalozené
Fejérpatakym (organizatorom, reZisérom i her-
com) v nelahkych podmienkach, ale htiZzevna-
to a cielavedome vyvijalo ¢innost (s mensimi
prestavkami) 17 rokov, uviedlo 37 predstaveni
(o ktorych sti doklady) a uvadzalo hry v tom
Case zndmych a renomovanych dramatikov
(Chalupka, Raymann, Stépanek, Klicpera, Kot-
zebue, Raupach, Goldoni, Moliére a inf).

Patri ku cti Spisského divadla, Ze na toto
jubileum nezabudlo (na jubileum nemala za-
budniit predovsetkym Cinohra SND!) a nastu-
dovalo Chalupkovo Koctirkovo sice ako svoj
repertoarovy titul, ale jeho predpremiéru pred-
stavilo mikuldsskemu publiku na historickej
pode prvého verejného uvedenia tejto nasej
kultovej hry.

Hoci ocenujeme nadovsetko symbolickd
a spolocenski hodnotu uvedenia Koctirkova
v predvecer 175 jubilea na p6vodnom mieste
v Liptovskom Mikuldsi, prizndvame aj cielave-
domd snahu divadla predstavit Chalupkovu
satirickii komédiu v podobe a tvare, ktord do-
kéze oslovit sticasného divaka. Tomuto zame-
ru podriadil dramaturg projektu Tibor Ferko
tpravu poévodného textu a potom jeho rezisér
Miro Kosicky tvar a rytmus predstavenia. Cha-
lupkova hra zaiste neZiari nejakou oslnivou
pribehovou ¢ kompozi¢nou braviirou, ptita
na nej najma ten vysmech pechorenia sa za sla-
vou a svetskymi po6zitkami, td4 symbolika ko-
ctirkov¢iny, ktord ma stdle svoje aktudlne
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modifikécie. Uprava hry nesiahla na pévodnt
lexiku, hoci pribeh zhustila a najma ten retar-
dujici vystup Studentov upravovatel domy-
selne rozlozil medzi pribehovo nosnejsie
vystupy a doplnil hru dobovymi pesnickami
z knihy VerSe pre mudrych a bldznov, ktoré
tvoria najstarsiu klenotnicu rukopisnej ano-
nymnej svetskej poézie z rokov 1457 — 1886
a v podstate koreSponduju s pévodnymi, Cha-
lupkom napisanymi pieshami. Aj z koncipova-
nia programového bulletinu, rovnako ako
z Upravy a jej javiskovej podoby vyplyva, Ze
Koctirkovo tubolo pochopené ako symbol, pri-
mer stéle platny a stédle frekventovany pojem,
ktory dokresluje povahopis aj ndsho sloven-
ského cloveka. Spiskonovoveski inscendtori
tejto hry sa usilovali preukdzat, Ze dielo ma
v sebe stdle platnu aktudlnost a podnetnost.
Rezisér nastudovania Miro KoSicky s citom
a dovtipne poddiarkol ironicko-satirické kon-
tdry a vytvoril so siborom spontannu, lahko
plynticu a primerane rytmizovani kompoziciu
predstavenia, ktord ma vsetky predpoklady,
aby zaujala divdka a nenechala ho iba chlad-
nym, nezticastnenym pozorovatelom. Navyse
rezisér si dobre , precital” aj konkrétny priestor
nadvoria a rozlozil do neho niektoré akcie (na-
priklad na balkén vo dvore), ¢im dosiahol eSte
silnejsi emociondlny, ale aj divadelny ticinok.
Herci zodpovedne a so zanietenim tvarovali
svoje postavy a postavicky tak, aby popri ich
charaktere zdoéraznili aj komediadlny odstup.
Bolo sice citit generacny rozdiel medzi star$imi
a sktisenejfmi hercami (Stefan Labanc & Jozef
Gavléak) a mladsimi, trochu po povrchu kizaj-
cimi hercami a hereckami, ale to predstaveniu
neubralo najeho komunikativnostiischopnosti
divdka pobavit, rozveselit a priviest ho nena-
silne k zamysleniu sa nad jednou strankou na-
Sej narodnej povahy. V Mikulasi sme napokon
videli ete nie celkom dotvorenti inscendciu, ¢o
sa prejavilo najma u mladsich hercov v mensej
zrozumitelnosti replik. Analyza predstavenia
a hereckych vykonov vsak nie je zdmerom
tychto riadkov. Islo o to, aby sme ndvrat Koctir-
kova po 175 rokoch od jeho prvého uvedenia
zaznamenali a ocenili.

Milan Poldk



