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Divadlo pod hradom

Mgr. Petra Babulicova

Uvod

Daldim krokom Jozefa Bednéarika na ceste od herca k reZisérovi
bolo p6sobenie v studiu Divadla pod hradom pri jeho domovskom
Krajovom divadle v Nitre (od 1.maja 1979 Divadlo Andreja Bagara
Nitra- DAB). 1ISlo o0 akysi prirodzeny medzic¢lanok k drahe
profesionalneho reziséra, kde sa navyse obklopil hercami a tvorcami,
s ktorymi neskdér spolupracoval aj na oficialnom javisku DAB. Vo
svojej monografii Divadelnd Nitra o tom teatrolég Vladimir Stefko
piSe: ,Uvadzal ich do svojho divadelného sveta, priblizoval
a konkretizoval svoje predstavy a pozZiadavky. Nebolo nahodou, Ze
klucové postavy jeho inscenacii uz v prvom obdobi rezisérskeho
pOsobenia hrali ti herci, ktori boli protagonistami Studia, ktori sa na
jeho inscenaciach Divadla pod hradom zuclastrniovali nielen ako

herecki vykonavatelia usili veducej osobnosti tejto iniciativy, ale aj

spolupracovnici v sirsom zmysle slova".'

V studiu Divadla pod hradom nadviazal a rozvijal to, co
v Zelenci so svojim ochotnickym suborom zacal. Taktiez si vyberal
nie priliS zname prozaické diela zndmych autorov. Vzdy v nich nasiel
divadelne silnU a divacky atraktivhu tému. Spolu s dramaturgi¢kou
Darinou Karovou texty zdramatizovali a prispoésobili v duchu
Bednarikovej poetiky a .na telo" hereckym protagonistom.
Inscenacie vznikali pod vedenim Jozefa Bednarika, no kolektivnou
tvorbou, v ktorej on dominoval.

Texty, ktoré inscenovali sa vyznacovali jednoduchym,
zrozumitelnym pribehom, ktory vSak nebol obsahovo banalny. Vzdy
iSlo o préozy so silnym dramatickym i emociondlnym ndabojom.
Bednérikova schopnost origindlne pracovat s epickym pribehom sa
prejavila uz v Zelenci. Dokazal rozvijat napétie a gradovat ho aj na

ploche kratkych pribehov. Tie zobrazovali krizu moréalky v tazkych

STEFKO, V. Divadelnd Nitra. Bratislava: Obzor, 1989, s. 217.



Zivotnych situaciach, ktoré postavy zazivali. ,Bednarik s Karovou
volili témy a pribehy, ktoré sa v najlepsich pripadoch stali uc¢innymi
prostriedkami oslovenia obecenstva aj napriek spominanej
jednoduchosti. Vela raz islo totiz o jednoduchosti, samozrejmosti,
ktoré prestavali fungovat vo vedomi divakov zasypanych Zivotnym
pragmatizmom i rozkolisanostou mravnych i estetickych hodnét. Islo

im vlastne o renesanciu i reStauraciu tzv. nevelkych, no pevnych

pravd o svete a Eloveku."™> Nelo vEak o diela mentorské
s Ciernobielymi figurkami, ale zakazdym o plnokrvné charaktery,
ktoré davali priestor na realizaciu nielen rezisérovi s dramaturgickou,
ale predovsSetkym hercom.

Bednarik ich neviedol k prvoplanovému psychologickému
prezivaniu javiskovych postav, ale ich stvarnovaniu
s odstupom, nadhlfadom a urcitou stylizaciou. ,Inscenatorsky tim
studia neobycajne presne vystihol najnaliehavejsiu potrebu divadla -
rozvijat danosti psychologického herectva v stylizovanej situdcii,
vyvolat v hereckej kreacii pravdivy, autenticky pocit a zazitok, ale
neutdpat sa v riom, nesklanat sa pred napodobenim reality, ale
vsetko to vnutorne premietat do vyraznej divadelnej formy. (...)
Najpodstatnejsim ziskom Divadla pod hradom vsak popri rozvijani
novej hereckej vnutornej i vonkajsej techniky bola autenticita

pravdy vyjadrovana vyspelou divadelnou formou, iducou az na

hranice art“istnosti.“3 Neraz v inscendaciach Divadla pod hradom, aj
neskdr ako kmenovy rezisér DAB, vyuzival principy Brechtovho
epického divadla, kde herci z postav vystupili a komentovali ich
konanie v pribehu. V prvom obdobi rezijnej tvorby vyuzival Bednarik
velmi jednoduchu a flexibilni scénografiu. Herci s fou boli nuteni
napadito pracovat, ¢o dodavalo inscenacidm dynamiku. Originalitu
scénickému priestoru dodavali aj priestory Vlastivedného muzea, kde
sa predstavenia hravali. ISlo o priestory byvalého kfazského

semindra postaveného v barokovom slohu. Z dnesného pohladu by

2
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sa dalo s nadsadzkou povedat, Ze to boli inscenacie ,site-specific".
Rovnako i kostymy boli lahko kombinovatelné a premenlivé- vyvijali

sa a menili spolu s hrdinom na javisku.

Dovzenko: Olesia, Maria, Katarina

Prvou inscenaciou Divadla pod hradom, na ktorej sa Bednarik
podielal, bola dramatizacia poviedok ukrajinského filmového reziséra
a spisovatela Alexandra Dovzenka. Premiéra sa uskutocnila 27.maja
1975 v priestoroch Vlastivedného muzea pod nitrianskym hradom,
podla Coho aj vzniklo meno pre divadelné sStudio. ISlo sice uz
o tretiu, no podla slov tvorcov v bulletine k inscenacii o prvua
oficialnu premiéru divadelného Studia. ISlo o tvorivy tim
profesionalov, ktori pracovali na baze ochotnictva- teda bez naroku
na honorar. Svoje tvorivé zamery definovali takto: ,V inscenacnej
metéde chceme nadviazat na predchddzajiuce pokusy spojit prvky

epického divadla, inspiraciu orientalnym divadlom a filmové postupy

na béze »chudobného divadia.*

Tvorivy tim si pre svoju inscenaciu zvolil tri Dovzenkove
poviedky, tri osudy mladych zien z obdobia Velkej vlasteneckej vojny
v sovietskom zvaze, ktoré javiskovo stvarnili Eva Matejkova, Adela
Gaborova a Nora Kuzelova. Divadelny kritik Leopold Fiala hodnotil
inscenaciu i herecké vykony velmi pozitivne najma pre dosiahnutie
Stylovej cdistoty v intenciach, ktoré si tvorcovia urcili za vychodiskové
aj v bulletine. ,A prave Sstylova C(Cistota, ktorou sa vyznacuje
realizdcia tohto pokusu, je jednou z hlavnych pri¢in priam
sugestivneho pésobenia predstavenia na divédkov. Dalsou je
odusevneny pristup k dloham ¢i plneniu funkcii v predstaveni

(napriklad pri zabezpecovani zvukomalby) bez ohladu na rozsah

a druh."

Bulletin k inscenacii O. DovZenko: Olesia, Maria, Katarina. Nitra : Divadlo pod hradom, 1976.

F-a. Svedectvo angazovanosti mladych nitrianskych umelcov. In Hlas ludu, 16.2. 1977



Cast Olesia vznikla podla poviedky Nezabudnutelnd noc. Novela
zobrazuje pribeh osirelého dievéata, ktoré =zo strachu pred
znasilnenim Nemcami zavolad k sebe sovietskeho vojaka, aby u nej
prenocoval. Vznikne medzi nimi zvlastne intimny, najprv velmi
nesmely vztah, ktory prerastie do vasne. SlUbia si manzelstvo a, ze
sa nikdy nerozidu. V tej chvili to mozno aj myslia vazne, no rano,
ked Vasyl odchadza, obaja vedia, ze sa uz nikdy neuvidia. Svoju
».nezabudnutelnd noc" vSak napriek tomu nelutuju. Podla jedinej
dostupnej fotografie hrala postavu Olesie Eva Matejkova a vojaka
Vasyla Marian Slovak. Olesia v podani Evy Matejkovej odeta
v tenkych tmavych, volnych, platennych sSatach utiera Vasyla, ktory
ma na sebe len vojenské nohavice, jeho viastnou koselou.

Okrem hercov mali aktivny tvorivy podiel na inscenacii aj
dramaturgicka Darina Karova, ktora hrala na flaute. Kolektiv Divadla
pod hradom tak preukazal zmysel pre skutocnu kolektivhu tvorbu,
kde neexistuje striktné rozdelenie na hercov/hracov a reziséra

s dramaturgom, ktori sa s hercami po premiére rozlucia.

3x Bunin

O dva roky nesk6r, 20. Maja 1978, mala premiéru inscenacia
na motivy troch préz Ivana Alexejivica Bunina, 3x Bunin. Opéat islo
o pomerne odvazny krok nielen z hladiska umeleckého, ale najma
spoloc¢ensko-politického, kedZe Bunin nepatril k spisovatelom,
ktorého vtedajsi politici presadzovali. Iniciativa na novu inscenaciu
Divadla pod hradom vysla od herecky Adely Gaborovej. Bednarik
s dramaturgickou Karovou si vybrali poviedky Hotel Madrid, Studena
jesen a Fedosijevna. VSetky tri dramatické pribehy Zien adaptovali
tvorcovia na monodramy pre Gaborovda.

Herecke sa podarilo velmi dobre stvarnit vSetky tri Buninove
zenské charaktery. Kazda z javiskovych postav mala nelahky osud
a musela sa vyrovnavat s komplikovanou zivotnou situaciou, v ktorej
sa ocitla. Gaborovd dokazala pracovat tak, aby stvarnenym
hrdinkdm dodala individualny raz. ,Bol to zmysel pre kompaktnd,

syntetickd vypoved, v ktorej »hranie« bolo casto zaroven aj



»komentovanim«, kde sa nielen »prezivalo«, ale aj cielavedome
pracovalo s atmosférou a rytmom, kde hra s rekvizitou v spojeni
s hudbou nadobudala vyznamnu funkciu dramatického motivu. Bolo

v tom citit cielavedomt a citlivid reZijnG pracu, zrejme nielen

samostatnu pracu herecCky, ale pracu SirsSieho kolektivu.™®

Buninova poviedka Hotel Madrid zobrazuje pribeh riaditela
hotela  a moskovskej  prostitutky. Po  ndhodnom  stretnuti
a naslednych radovédnkach pride riaditelovi diev¢ata Iito a rozhodne
sa o nu postarat. Prebehne medzi nimi hlboky a Gprimny rozhovor, v
ktorom diev€a muzovi vyrozprava svoj zivotny pribeh a dbévody
preCo sa stala prostitutkou. Na javisku vSak postava muza
absentovala, a tak v skutocCnosti iSlo o akysi intimny dialég medzi
nestastnou zenou a jej fiktivnym partnerom. Prostititka v Gaborovej
podani postupne odhalovala svoju minulost a okolnosti, ktoré ju
priviedli k vykondvaniu najstarSieho remesla. Podla dostupnej
fotodokumentacie herecka mala v tejto monodrame najprv dlhy
¢ierny kabat a bielu hackovanu sSatku na hlave. Vyzerala preto
starSie a zahadnejSie. Neskor sa vyzliekla do bielych saténovych Siat
bez rukadvov. Zo zdhadnej Zeny sa stala pritazlivd dama. Odhalila
tak nielen svoju temnd minulost, ale aj svoje telo.

V préze Studena jeseri sa odohrdva pribeh zeny, ktorej pocas
druhej svetovej vojny zahynie na fronte milovany snubenec.
V kratkom casovom slede zomru aj jej rodicia. Mlada Zena
z finanénych dévodov opusta rodny dom a stahuje sa do Moskvy, kde
sa vyda za starSieho vojaka. Nasledne dostane do opatery
sedemmesacénu dcéru manzelovho synovca. Spolu s fiou sa potika po
celej Eurdépe, no nikdy sa nikde neudomacni. Diev€a vyrastlo
a zostalo zit v Parizi a stara Zzena zostava celkom sama.

Tentokrdt sa here¢ka musela popasovat nielen s emocne
silnym pribehom, ale aj dlhym casovym horizontom, ktory poviedka
zobrazuje. Gaborovej sa podarilo s citom stvarnit osudom skdsanu

zenu od mladych ¢ias az po starobu. Dokazala vyuzit svoj herecky

-mtp- Z martinského mlyna — Divadlo mladych "78. In Javisko, ro¢. 11, ¢. 4/1979, s. 113-114.



diapazén na vykreslenie jednotlivych etap v zZivote  javiskovej
postavy. Dokreslit jednotlivé obdobia Buninovej hrdinky jej pomohol
kostym a jeho premeny. Na jednej z fotografii, ktora podla vSetkého
patri k dvodu, vyzera este mlado a napriek chudobnym Satam cisto
a upravene. Obleceny mala hruby bledy kabat a na rukach cierne
rukavice bez prstov. Na hlave nosila maly cierny klobuk, ktory si
previazala hackovanou Satkou rovnakej farby. Na druhej fotografii
pravdepodobne zo zaveru uZz nie je td mladda dama co na
predchadzajucej, ale jej presny opak- stara, dobitd otrhand Zena
so vzhladom bezdomovkyne. Kabat z Uvodu bol dokréeny, spod neho
vytréali dlhé, vyblednuté Cierne Saty. Na hlave mala uviazanu ciernu
latkovu Satku. Hackovana z Uvodu jej teraz sluzila ako opasok na
kabat. Okolo lavého oka a pod spodnou perou mala obrovsku
modrinu. Usta mala pootvorené, a tak bolo vidno &ierne i chybajlce
zuby. Zo vzhladnej mladej zeny sa napokon aj pre tazky osud stala
polutovaniahodna stara Zobracka.

V tretej monodrame Fedosejevna predstavila Gaborova na
javisku kratky pribeh stareny, ktora sa po smrti manzela dostala na
mizinu a musela ist po Zobrani. Obclas prezila nejaky kratky cas
u niektorého zo svojich deti, no vacsinu roka sa tulala svetom. Jednu
zimu ju prichylila dcéra, no po nezhodach so zatom od nich odisla.
Po niekolkych dnoch ju nasli mrtvu.

V tomto pripade musela herecka predstavit dramaticky oblak
javiskovej postavy na ploche kratkeho pribehu. Postava
Fedosejevny v niom rekapituluje svoj nelahky zivot tazko pracujucej
sedliacky. Jej statusu zodpovedal aj kostym. Vdovstvo vyjadrovali
cierne dlhé Saty s rovnakou Satkou na hlave, spod ktorej bolo vidno
len tvar. V rukach mala suchy konar z brezy. On sa pri chodzi
opierala a zaroven sluzil aj ako sebaobrana na odohnanie

zlomyselnych ludi, ¢o sa okolo nej potulovali a vysmievali sa z nej.

Thomas Mann: Tristan
DalSia premiéra Divadla pod hradom sa uskutocnila 20. maja

1980. Bednarik s Karovou tentokrat siahli po novele Tristan z pera



nemeckého drzitela Nobelovej ceny za literatiru Thomasa Manna.
Autorov text opat vyrazne upravili a doplnili o motivacie, témy
a ¢asti Mannovych diel Carovny vrch, Doktor Faust i
Buddenbrookovci. Taktiez svoju dramatizaciu obohatili o odkazy na
Wagnerovu operu Tristan a Izolda. KedZe prbéza ma v sebe vela
opisov a monoldgov, inscenatori boli nuteni don dialdgy vlozit.
Podarilo sa im to s citom. Autorovo dielo a témy nenarusili, ale tie
najsilnejSie prostrednictvom vkladov =z vysSSie uvedenych diel
i svojich vlastnych, akcentovali.

Bednarik v hudobnej zloZzke inscenacie pouzil skladby
Wolfganga Amadea Mozarta. Hudba nielen spoluvytvarala atmosféru
javiskového diela, ale bola pre pacientov sanatéria formou terapie.
Hudba dokazala zmierriovat ich neraz velmi bolestivé cakanie na
moment, kedy posledny krat vydychnu.

Dej nesituovali na zacliatok dvadsiateho storocdia, tak ako je
tomu v prototexte, ale ho posunuli do obdobia po druhej svetovej
vojne. Postavy tak okrem chor6b trapili aj traumatické zazitky, ktoré
vojna so sebou priniesla. Izolacia od okolitého sveta a ocCakavanie
blizkej smrti sa preto stalo eSte mucivejSia nez to vo svojej proze
opisuje Mann.

Zakladnym inscenac¢nym principom sa stalo divadlo na divadle.
Po prichode vsetkych divdkov do muzea za nimi zamkol dvere rezisér
Jozef Bednarik preobleCeny za vratnika sanatdria TiSina. Nasledne
dolu schodmi do foyeru ziSla sleCna Osterlohova v podani Adely
Gaborovej, ktord sa predstavila ako spravkyna ustavu pre ludi
trpiacich rozlicnymi chorobami, predovsSetkym plicnymi. Potom
ostatnym predstavila lekarov a dve pacientky- pastorovu manzelku
pani Hohlenrauchovu a pani Spatzovu. Ked sa divaci usadili, vystupili
z pomedzi nich postavy obchodnika Kléterjahnoma v podani
Vladimira Bartona, ktory do miestneho sanatéria priviedol svoju
manzelku Gabriel, ktoru stvarnila herecka Zuzana Jezerska. Ta pred
desiatimi rokmi po tazkom pérode zacala vykasliavat krv. Nakolko sa

nezotavovala, odporucil jej lekar pobyt na cCerstvom horskom



vzduchu. Od tej chvile sa zacal odohravat pred divakmi pribeh
Tristana v hereckom prevedeni Antona Ziv&ica. Navstevnici sa stali
akoby jeho nahodnymi svedkami pocas prehliadky.

Hoci iSlo o naroc¢ny, tazivy pribeh, Jozef Bednarik ho vdaka
zmyslu pre komedidlnost mohol odlahdit tak, aby do smutnej
atmosféry sanatdria vniesol prirodzeny humor, ¢o zakladnej rezijnej
koncepcii neprotirecCilo. Herci humor dosiahli vdaka nadhladu
a grotesknym prvkom, ktoré vlozili do stvarnenia svojich javiskovych
postav.

VtedajsSi predstavitelia najmladSej hereckej generacie suboru
Divadla Andreja Bagara- Zivéic a Jezerskd - vyuZili naplno svoje
prilezitosti, ktoré im rezisér Bednarik ponukol. Leopold Fiala vo
svojej recenzii na inscendaciu napisal: ,Ich postavy svedCia o takej
charakterizaénej schopnosti aj schopnosti naznadit jemné dusevné

pochody, ktoré iste neujdu pozornosti pri obsadzovani hier vo

svelkom« divadle."’

Priestory Vlastivedného muzea velmi dobre korespondovali
s opisom sanatéria v Mannovej novele. Spisovatel Detlev Spinell
neprisiel do Ustavu, aby sa liecil, ale pretoze obdivoval krasu budovy
postavenu v empirovom Style. Scénicky vytvarnik FrantiSek Perger
vyuzil  historicky nabytok, ktory sa v mulzeu nachadzal
a zakomponoval don staré obsuchané kovové nemocni¢né postele.
Narusil tak harmoéniu vytvorend Utulne podsobiacimi drevenymi
stolickami, cez ktoré boli prevesené deky.

Na zaklade dostupnej fotodokumentacie vidno len kostymy
pani Kloterjahnovej a spisovatela Spinella. Obaja mali na sebe
zupany, ktoré mali oblecené zrejme vSetci pacienti. Detlevovi spod
neho trcala biela koSela a bodkovany motylik, ¢o vyjadrovalo, ze do
sanatéria patril len formalne- ked si dal dole plast stal sa z neho
»Civil' na rozdiel od jeho tajnej lasky, ktorad bola realne chor3;
nebolo vidno Zzeby pod Zupanom nosila bezné Satstvo.

Na inscenacii bol uz evidentny jasny rezijny rukopis Jozefa

F-a. Svedectva angazovanosti mladych nitrianskych umelcov. In. Hlas ludu, 16.2. 1977



Bednarika, ktory mal v tom c¢ase okrem dvoch inscenacii s Divadlom
pod hradom na konte uz viacero Uspechov so zelenedskym suborom
a tiez prvy Uuspesny dotyk s réziou profesiondlnou v podobe
inscenacie Lorcovej hry Dom Bernardy Alby. Jeho rézie uz neboli
experimenty, svoje rezijné postupy a vyrazové prostriedky dalej
rozvijal a posuval vpred. Umelecky progres zaznamenali aj herci,
s ktorymi spolupracoval. Aj vdaka praci v stadiu si mohli vyskusat
nielen iny sp6sob prace, no taktiez iny druh repertoaru a herecké
polohy, na aké boli zvyknuti na ,hlavhom javisku" Divadla Andreja
Bagara.

Divadlo pod hradom s nastudovanim Mannovho Tristana
vystupilo niekolkokrat aj v bratislavskom PKO, ¢o bolo vzhladom na
fakt, Ze iSlo o aktivitu mimo oficidlneho javiska a v ramci volného

casu, velky uspech.

Guy de Maupasant: Sialené lasky

V roku 1980 mala v Divadle pod hradom premiéru aj
inscendcia Sialené l4sky. Odohrala sa 20. marca. I8lo o dramatizaciu
troch poviedok vyznamného francizskeho spisovatela Guya de
Maupassanta. Tak ako v pripade troch monodrdm I. A. Bunina
uvedenych pod nazvom 3x Bunin hrala Adela Gaborova, v tomto
pripade na rovnakom principe vybral rezisér Bednarik tri poviedky
franclizskeho klasika pre here¢ku Zofiu MartiSovly. Rovnako iglo
o pribehy troch Zenskych postav. Ustrednou témou bolo materstvo.
Nielen jeho radosti, ale najma starosti Zien- matiek. Divadelny kritik
MiloS Mistrik na margo nosnej témy monodram napisal: ,Za trocha
prilis atraktivnym, »kasovym« nazvom predstavenia sa skryvaju tri

rozlicné pribehy Zien, ktoré sa spovedaju z lasky vernej az po hrob

i zradnej k svojim - synom.“8 Kazdy pribeh rozpravala herecka ako
retrospektivny. Vsetko, ¢o sa stalo, mala kazda z postav prezité a
,tu ateraz" si pred svojimi readlnymi i fiktivnymi posluchaémi

vylievali srdce a rekapitulovali svoje zivoty poznacené materstvom.

MISTRiK, M. Krok, AJ ked’ nie najdihsi. In Pravda, 9.4. 1980.



Dramaturgicky vyber Maupassantovych poviedok podla nazoru
Vladimira Stefka nebol prave najstastnejsi. Vidno, Ze tvorcovia mali
ambiciu konfrontovat lasku Zeny k vlastnému dietatu v troch rdéznych
podobach, no nevelmi ratali s kontrastnymi hereckymi i emocnymi
polohami. VacésSmi  opisovali, nez konfrontovali. Rozvijali

predovSetkym linedrne linie jednotlivych pribehov ako vyuzivali

moznosti komentativneho sp6sobu ich prerozprévania.9

Rezisér v inscenacii pouzil nie celkom tradicné arénovité
rozlozenie javiska a hladiska. Scénu divaci obklopovali z troch stran.
Protagonista a divaci tak boli v ovela blizSom a uzSom kontakte ako
v tradicnom ,kukatkovom" divadle. Posilnila sa preto emocionalna
sila vypovede.

Hoci bola herecka na javisku sama, postavu adresata jej slov-
spovednika/ vysSetrovatela zastupoval v hladisku sediaci rezisér
Bednarik. Pritomnost spoluhracda, i ked nemého, MartiSovej davala
moznost k lahSiemu budovaniu napatia a komunikéacie s partnerom,
ktory jej v hracom priestore chybal.

Napriek tomu, Ze Zofia MartiSovd uz bola v tom case zreld
herecka a mala za sebou pracu na mnohych inscenaciach, v tomto
pripade sa prejavila nie prili$ velkd skusenost s divadlom jedného
herca. Vo svojej recenzii to blizSie vysvetluje teatrolég Vladimir
Stefko. ,Pripomerime, Ze herec¢ka, o ktorej tvdrnosti nemusime
pochybovat, ma s takymto typom javiskovej prace menej skisenosti
ako niektoré jej kolegyne. Dalo sa to lahko identifikovat v inscenacii

samotnej, v tom, ako herecCka citi priestor, rekvizitu, kostymové

sucasti i partnera v netradicnom prostredi. nt0

NajlepSie sa herecke podarilo herecky zvlddnut prvy pribeh,
ktory jej poskytoval najsirSiu Skalu pouzitia réznych vyrazovych
prostriedkov a rozohrania Sirokej palety emocii. Prave v tejto casti
vyborne vyuzila pritomnost Jozefa Bednarika v hladisku, ktory

zastaval postavu lekara, ktorému vyrozprdvala svoj strastiplny

Pozri. (v8) Trikrdt Zena. In Smena, 10.4.1980
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a moralne kontroverzny pribeh. Matka sa pre obavy o svoj mladistvy
vzhlad nedokéazala priblizit k synovi smrtelne chorému na infekénu
chorobu, ¢o mu zohavila pokozku. ,(...) Z. MartiSovej sa podarilo
najpresvedcivejsie vymodelovat isty narcizmus, sebaldsku Zeny,
ktord z obavy o svoju krdasu nechdva priam cynicky umierat svojho

syna. Tu sa rozhovor medzi rnou a lekarom (J. Bednarik) meni na

mald, ale presvedcivu psychodr&imu.“11 Podla hodnotenia MiloSa
Mistrika herecka nasla a pouzila dobré prostriedky pre vyjadrenie
dusevného stavu svojej postavy. Z meravej tvare jej vyrazal

vystraseny pohlad, sekand gestikulacia prezradzala odkvitajucu

krasavicu prenasledovanu vycitkami svedomia.*?

V daldich dvoch pribehoch uz MartiSovd skizla do
k monoténnosti a linedrnemu stvarneniu oboch postav. Prave tu sa
prejavil uz spominany problematicky dramaturgicky vyber a tiez
herec¢kina nesklUsenost s hranim v monodrédmach. ,MartiSova

nevedela vyjadrit v skratke dramatickd prihodu, ktord zlomila Zivot

zZeny a bola priCinou vsetkého neskorsieho utrpenia.“13 Akoby
nedokazala v texte najst v deji bod, kde sa Zena psychicky zlomila
a nevedela sa dostat do predchadzajiceho ,normalneho" stavu.
Druhy pribeh odhaloval tragicky pribeh matky, ktora ho
rozpravala s dvadsatroénym c¢asovym odstupom. Nedokazala sa od
hrdinky odosobnit a pozriet sa na pribeh s nadhladom. MartiSova
podla recenzenta V.Stefka upadla do naturalistického preZivania,

priliSného zvyraznovania tragického motivu javiskovej postavy bez

odstupu a vlastného vkladu.™ Akoby nebrala ohlad na dlhy casovy
odstup s akym bol pribeh rozpravany a iSla len zakladnej rovine
autorovho textu.

Tretia c¢ast sa niesla v podobnom duchu ako predchadzajica.

V tomto pripade sa matka rozhodla pomstit smrt svojho syna na

11 5
Tamze.
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okupantoch sebaobetovanim. Here¢ka rovnako ako predtym skizla
do monotdnne-tragickej a placlivej polohy, ktord drzala pocas celej
doby trvania javiskovej podoby poviedky.

Podla dostupnej fotodokumentacie mozno tvrdit, ze opat
tvorivy tim vsadil na jednoduchu, funkénu scénu a kostymy. Neda sa
véak s istotou urcit, ktord fotografia patri ku ktorému pribehu.
Jednotiacim scénografickym prvkom je plachta- v jednom pripade
biela, v ostatnych dvoch cierna, ktora vymedzovala hraci priestor. Na
prvej fotografii bola odeta cela v bielom a klacala na bielej plachte.
Mala na sebe dlha platennd, rovnu sukfiu, blizku s kratkymi
nariasenymi rukavmi a na hlave Satku s ostrymi rohmi. V ruke drzala
maly biely papier. Pred fiou sa nachadzal tmavy klobuk a malé
vedro. Po jej lavej ruke mala palicu, na ktorej bola pripevnena
hrubSia retaz- da sa uvazovat, ze ide o pusku a teda vyjav patri
k tretiemu pribehu.

Na druhej fotografii sedela herecka na stolicke. Na prvy pohlad
vyzerala ako starsSia, bohata, dobre vyzerajuca dama. ObleCeny mala
trblietavy plast, d&iernu vestu a rovnak( bielu sukiu ako na
predchadzajucom fotografickom zdzname. Na hlave mala uviazany
tmavy Cepiec. Na kolenach zvierala v rukach bledu kabelku. Na prste
vidno vyrazny zlaty prsten. Podla toho iSlo zrejme o prvy pribeh,
ktory je vyrozpravany z perspektivy starSej Zeny lipnlcej na svojej
krase.

Na poslednej fotografii klaCala javiskova postava na tmavej
plachte vedla Cciernej klavirnej stolicky. Okolo nej boli
porozhadzované biele papiere, obalky. Ona bola oblecena v bielych
Satdch a tmavom Zupane. V tvari mala nestastny vyraz tvare.
Pravdepodobne fotografia patri k druhému pribehu, v ktorom
rozpravala zenskd postava svoj nestastny zdazitok s dlhoroénym
odstupom. Mohlo ist o listy od syna.

Inscendacia adaptacie Maupassantovych poviedok pod nazvom
Sialené lasky ponukla nitrianskej herecke Zofii Martiovej prilezitost

pracovat inak, ako bola dovtedy zvyknutd na javisku DAB.



Anton Pavlovi¢ €Cechov: Dve duse

Dalgia premiéra inscenacie Divadla pod hradom pod rezijnym
vedenim Jozefa Bednarika sa uskutocnila 22. maja 1980. ISlo
o adaptaciu dvoch poviedok ruského spisovatela a dramatika Antona
Pavlovica Cechova Dusicka a Voloda pod spoloénym ndzvom Dve
duse. Bednarik s Karovou ani tentoraz nesiahli po dramatickom
texte, ale sa rozhodli zdramatizovat dve kratke autorove prozy.

V poviedkach nenachadzali len spoloc¢nld tému- nesklseného
mladého cloveka tuziaceho po velkej laske, ale aj prilezitosti pre
mladych i skusenych cdclenov hereckého suboru Divadla Andreja
Bagara. Prepojili ich aj formalne- obe hlavné postavy poviedok
v javiskovom nastudovani oslovovali ,dusicka". Nielen Olenku, ale aj
Volodu. Obaja mali podobné povahové <rty- naivitu, nazorovu
konformitu a chceli objavit pravd lasku. V prdzach inscenatori
akcentovali  ¢asti  ¢&rtu  Cechovovych  diel, predovsetkym
jednoaktoviek- zmareny ritual svadby. Voloda neustale snival
o svadbe so svojou platonickou laskou a Olenke kazdy jeden manzel
v kratkom case po svadbe zomrel.

Inscenacia Dvoch dusi sa vyznacovala tym, co bolo pre
Bednarikovu poetiku typické uz od zacliatku jeho rezirovania
v Zelendi- bohatd vizudlna stranka, Stylizacia, epika a vyrazny
zastoj hudobnej zlozky. ,Jozef Bednarik je predovsetkym epikom v
divadle. Nadanym a nadsenym rozpravacom pribehov, obdareny
talentom rozpravanie korenit, farebne presvetlit, napétie gradovat,
prekvapovat pointami, syto ténovat. Pricom sa neskryva za tému ani

za latku, ani za obdobie, z ktorého pribeh prisiel, ani za hercov,

ktorych naviedol na dobrodruzstvo javiskovej fabuldcie."*

Rezisér s dramaturgickou Darinou Karovou adaptovali
Cechovove poviedky tak, ze v nich ponechali epiku, no do pribehov
vlozili viac dramatického napatia a javiskovy tvar vytvarne dotvorili.
Tak ako vo vacsine zelenelskych inscenacii iv Dvoch dusSiach

Bednarik vyuzil princip jarmocného divadla. Herci predstavovali

5
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kocovnu divadeln( spolo¢nost, ktord prisla do mesta zahrat svoju
inscenaciu.

Na vytvorenie snovej roviny, ktord mal v sebe najma pribeh
Volodu, pouzili tiefiohru. Volodove fantazirovanie o svadbe s Nutou
na javisku stvarnili kratkym, nemym grotesknym vyjavom, kde
chlapec za sprievodu hudby svadobného pochodu konciaceho ostrym
Skripanim neSikovne uvéazoval nastavajucej neveste korzet a vsetci
naokolo sa smiali. ,Zaznie svadobny pochod a cely herecky kolektiv
hra Volodovu predstavu absurdnej svadby, svadobnej noci, alebo

svadobnej zabavy. Koncovka by mala svedCit o Volodovom

neuspechu a vrati nas do skuto&nosti."'® Potas deja sa s malymi
odchylkami odohrala viac raz.

Volodove snivanie malo casto aj eroticky charakter. Tvorcovia
v jeho platonickej laske nachadzali aj prebudzajucu sa sexualitu
mladého cloveka. V chlapcovych svadobnych fantdzidch na konci
obradu rozvazoval Nute korzet a vyzliekal ju do spodnej bielizne.
Vinom sne si ju predstavoval obleCend v tenkej nocCnej koseli.
Podobne bola oble¢end ked za nim prisla v noci hladat morfium
a doslo medzi nimi dvoma ku klicovej ,neprijemnej udalosti“, ktora
nasledne spustila Volodove mysSlienky na samovrazdu.

Vyraznym dramaturgickym zasahom do poviedky Voloda bolo
vysSkrtnutie postavy uditelky hudby a Augustina Michailovica, ktory
bol podndjomnikom v rovhnakom byte ako Voloda s matkou.
V inscenacii Volodova mama neoznali syna za skazeného pred
uc¢itelkou, ale pred Nutou. Pre Volodu to znamenalo neobycajne
velké ponizenie, kedze iSlo o zenu, ktord predstavovala objekt jeho
tuzby. KedZe uz bol vyluceny zo Skoly, laska bola posledna vec, na
ktorej mu v tej chvili zdlezalo. Vo svojich naivnych predstavach o
budicnosti uz nechcel byt maly Student, ale muz, ¢o sa postavi na
vlastné nohy a bude sa starat o svoju zenu a neSiel na skusku

z matematiky. ,Zajtra nepdjdem nikam, kaslem na tu odpornu

CECHOV, A.P. - BEDNARIK, J. - KAROVA, D. Dve duse.[rozmnoZenina, strojopis] Nitra : Divadlo
pod hradom, 1982, s.4



skusku... Dajsamisvete, vylulia ma z gymnazia, ale budem volhy
ako vtak, nebudem uZ gymnazistom, budem fajéit, rozpravat sa s
Nutou, kedy budem chciet, nebudem uzZz gymnazista, ale »mlady
Clovek«... a vsetko ostané - kariéra a buducnost bude jasné:

pbjdem za vojaka, alebo do uradu, alebo sa v lekarni vypracujem za

“1

spravcu... Nuta sa rozvedie a ... Ked' videl, Zze Zena jeho snov
nema o neho zaujem, ba dokonca jej bol na smiech, rozhodol sa pre
radikalne rieSenie- samovrazdu.

Bednarikova inscenacia Dvoch dusSi sa rovnako ako jeho
predoslé rézie vyznacovala dérazom na herecku pracu. Aj tu pouzil
postupy Brechtovho epického divadla. Protagonisti svoje javiskové
postavy psychologicky neprezivali, ale z nich vystupili a komentovali
ich  konanie. Na rozliSenie pouzivali jednoduché kostymové
»,0znacenie sa" napr. v podobe Ciapky. Kritické komentare na margo
svojej postavy akcentovalo tragikomiku inscenacie.

Postavu Volodu v inscenacii stvarnil Jan GresSo. Gymnazista
Voloda s ldskou a Zenami dovtedy nemal Ziadne skusenosti. Nuta
bola jeho prva velka platonicka laska. Svoje city k vydatej Zene
povazoval za nedistl, no nedokazal jej odolat. Dévod bol v tom, Ze
sa k nemu spravala koketne a chodila v jeho spolo¢nosti oblecena
v lahkych Satach, ktoré viac odhalovali ako zahalovali. Mlady chlapec
si jej konanie nespravne vysvetlil, ¢o sa mu napokon stalo osudnym.
Napriek tomu, ze GresSo bol v ase premiéry od svojej postavy
starsi o desat rokov, dokdzal odhadnat mieru karikatury
nesklseného, naivného mladého muza. V duchu rezijnej koncepcie
udrzoval nadhlad.

Nora KuZelovd ako Nuta bola koketnou, zvodnou Zenou, no
nikdy neskizala k vulgdrnym prejavom. S Volodom flirtovala len pre
zabavu, lebo jej manzel bol odcestovany a ona tuzila po muzskom
obdive a pozornosti. Netusila, ze Volodovi mbéze tak velmi ublizit.
V prvom rade sa chcela s mladikom iba pohrat a ,otestovat", ¢i je

eSte atraktivna a dokaze chlapa zvadzat. V Bednarikovej interpretacii
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dvojica nebola od milostného pomeru velmi vzdialend, dokonca sa da
uvazovat, ze k nemu naozaj prisSlo. Podla televizneho zaznamu
inscendcie, ktory je k dispozicii, Nuta odniesla Lily slibené lieky
a nasledne sa vratila spat do Volodovej izby. Vasnivo sa s nim
bozkavala. Po chvili boli obaja polonahi a pomaly klesali k zemi.
V tom momente sa vyplo svetlo. Do tmy zaznel monoldg Petra
Nikolajevi¢a. ,A potom sa Volodovi zdalo, Ze izba, Nuta, usvit, i on
sam, Ze to vsetko splynulo v jediny pocit prenikavého, neobycajného
stastia a rozkose, za ktoru moéze cElovek dat cely Zivot a zndsat
muky, no presla iba chvilocka a vSetko to odrazu zmizlo... nt®

Pred ostatnymi pribuznymi sa Nuta spravala ako sludna vydatd
dama, ktora je absolutne verna svojmu manzelovi bez akejkolvek
zamienky flirtovat s niekym inym. Jej dvojtvarnost bola vyjadrena aj
cez kostym- ked bola obleCenda slusne, adekvatne tomu sa aj
spravala. No ked mala na sebe priesvitnu blizku ¢i lahkd nocnu
koSelu, premenila sa na koketu.

Volodovu mamu Annu Fjodorovnu v inscenacii stvarnila Adela
Gaborova. Bola marnivou Zenou zijucou na trovy svojej rodiny.
Majetok, Co zdedila po svojom nebohom manzelovi velmi rychlo
minula. Napriek tomu si chcela naoko udrzovat status bohatej damy,
ktorou uz davno nebola. Preto zneuzivala pohostinnost rodiny
Sumichinovcov, aby mohla jest, pit a faj¢it zadarmo. Zatial' ¢o sa ona
obliekala do drahych Siat, Voloda nosil staré obnosené haby.
Gaborova s vyuzitim hyperboly a nadhladu stvarnila matku, ktora
nebola schopnd postarat sa nielen o syna, ale ani o seba.

V pripade poviedky Dusicka vlozili autorovo/rozpravacovo
ironické komentovanie Olenky a jej nazorovej konformnosti do jej
vlastného prehovoru. ,OLENKA: Na ni¢ nemam svoj, ako to len
hovoril Variuska?... nazor... Aké je to hrozné, nemat nijaky nazor...
(...) Vidis, napriklad pohar s ¢ajom, alebo vidisS, ako prsi, alebo
pocujes praskot bica, hrkot voza s drevom, ale naco je na svete ten

pohar alebo dazd, alebo drevo, aky maju zmysel, to neviem
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povedat... Pri Variuskovi, Vasenkovi i Volodenkovi som si vedela
vysvetlit vSetko, povedat svoj ndzor na cokolvek, ale teraz... v srdci
i v mysli prazdnota.. uUzkost a trpkost, ani keby som sa blenu

napila... (...) Takto to ide den za driom, rok za rokom, nikde nijaka

radost... nijaky nézor...** Hlavna postava tak bola ironicky kriticka
sama voci sebe. Nedda sa presne urcit, ¢i si Olenka skuto¢ne v zavere
uvedomila, Ze nikdy nemala na ni¢ vlastny ndzor a vnimala to ako
problém, alebo len spominala na nebohého manzela. Bednarikovi sa
véak vdaka tomu podarilo vytvorit grotesknu situdciu typicka pre
Cechovove postavy, ktoré ¢asto svoj problém vedia pomenovat, ale
nedokdzu a najmé ho nechcl riesit. Tato charakterova dcrta je
najcastejSim zdrojom humoru autora v drame i proze.

Postavu Olenku v inscendcii stvarnila Eva Matejkova. Bola to
jedind postava inscenacie, ktord pocas deja fyzicky starla. Herecka
musela prejst od polohy mladého dievéata zaliUbeného do svojho
francuzstinara, az po staru zenu znicenu zivotom. Podla recenzie
Petra Vala ,Olenku Evy Matejkovej vsak divak bude mat dlho
v paméti. Najméa presvedCivy vykon myslienkového zacielenia

postavy, jej hladania, od nezného tancujuceho dieviatka az po

zhrbend starenu.™ Olenkin charakter sa viak napriek zvysujucemu
veku nijako nemenil. Stale zostavala rovnako naivna, az infantilna.
HerecCka to akcentovala pomocou timbru hlasu, ktory mala tensi, nez
jej prirodzeny.

Troch Olenkinych manzelov hral v inscendcii Anton Zivdic.
Stvarnenie vsetkych partnerov jednym hercom akcentovalo
priznaéni cechovovskl cyklickost. Kazdého z nich vsak herec
individualizoval a kreoval pomocou inych vyrazovych prostriedkov.
Kukin bol v jeho podani nespokojny, hundravy muz, ktory si Olenku
zobral akoby nahodou. Uz pri prvom vzajomnom bozku pred svadbou
sa tvaril prekvapene a vylakane sa na nu zadival. Pustovalov bol

zase pragmaticky obchodnik, ktorého zaujimala len praca a zisk.
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Vzdelany zverolekar Smirnin nemal rad, ked Olenka rozpravala
o veciach, ktorym nerozumela.

Scénu pre inscenaciu vytvoril Milan Ferencik. Dej Casti Voloda
situoval na vyludnenu piesocCnatu plaz. Scénicky priestor
ohrani¢ovali dve modré plachty, ktoré vytvarali dojem morskych vin.
Scénicky vytvarnik vytvoril variabilny hraci priestor, ktory sa v Casti
Olenka lahko a rychlo zmenil na Olenkin dom. Herci plachty
vyuzivali aj pocas hrania.

VsSetky kostymy ladil vytvarnik do neutralnej bézovej farby.
Herci svoje postavy kostymovo individualizovali tak, Ze si obliekli
nieCo farebne vyrazné, a tym ,vstupili* do svojej roly.

Vyznamnym prvkom inscenacie bola hudba. V obidvoch jej
c¢astiach dominoval hudobny leitmotiv ,pas de quarte" z baletu
Labutie jazero. ReZisér ho pouzil najma v scénach, ktoré
vizualizovali myslienky a fantazie hlavnych postav Volodu a Olenky.
Na ilustraciu snu o svadbe, ktoru dotvarala tienohra, Bednarik
vyuzil svadobny pochod Mendelssohna-Bartholdyho. V Casti Olenka
citoval popularny uryvok kankanu z Offenbachovho Orfea v podsveti.
Skladby nemali v inscenacii podobu orchestralnu, ale trubkového
sbla. Zvuk sa tak do istej miery deformoval a obrazom to dodalo
groteskny akcent.

Inscenacia sa dostala do nesuUtaznej sekcie festivalu Majova
divadelna Nitra a zaznamenala Uspech u divakov i odbornikov.
Vladimir Stefko vo svojom hodnoteni festivalu napisal: ,Divadlo pod
hradom  pripravilo nevSedny zazitok scénickou adaptaciou
Cechovovych poviedok (Voloda, Olenka) pod ndzvom Dve duse.
V komornom priestore, s bohatou invenciou a priam prikladnym
pochopenim autora ukazali nitrianski herci, vedeni rezisérom
Bednarikom, ako je moZné na malej ploche stvarnit niekolko

ludskych osudov tak, aby nezaniklo to Cclovelenské ani

v , w2l
spolocenske."

Bednarik aj touto inscenaciou potvrdil, Ze bol rezisérom
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s vyhranenym sStylom a poetikou. Aj v tomto pripade dokazal
z prozaického textu vytazit dramaticky potencial tak, aby neSiel proti

autorovi a zaroven pouzil svoje osvedcené umelecké prostriedky.

Dobroslav Chrobak: Katarina

Cinnost Divadla pod hradom na $tyri roky utichla a dal$ia
premiéra sa uskutocCnila 17. maja 1985. Bednarik so svojimi
divadelnikmi tentokrat siahli po kratkej poviedke slovenského
spisovatela lyrizovanej préozy Dobroslava Chrobdka Katarina.

Aj v tomto pripade iSlo o pribeh so silnym dramatickym
potencidlom a vyraznym zastojom epiky. KedZe iSlo o lyrizovanu
prézu, pribeh mal v sebe aj mystickd snovu rovinu. S nou velmi rad
vo svojich inscenaciach pracoval aj rezisér Bednarik. Katarina bola
dlhé roky vydatd, no nemohla mat deti napriek tomu, Ze sa o ne
s manzelom OndriSom snazili. Jej tuzba splnit manzelov sen o synovi
ju priviedla do Sialenstva. Nadobudla pocit, ze nie je OndriSovou
manzelkou, ale matkou. Chcela, aby si naSiel nevestu a rozhodla sa
mu ju aj sama vyhladat. Pred smrtou dala svojmu ,synovi" a
,heveste" pozehnanie ku svadbe.

Hlavnu postavu Katariny stvarnila Adela Gaborova, Ondrisa
Peter Stanik a jeho novl nevestu Eva Pavlikova. K inscenacii
neexistuje ziadna odbornd recenzia. V hodnoteniach XIII Majovej
divadelnej Nitry, na ktorej sa inscendacia Katariny predstavila, sa
Milo§ Mistrik s Vladimirom Stefkom zhodli, Ze nesUtfazné inscenacie
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festivalu boli vysoko kvalitné. Tym sutaznym sa nielen vyrovnali, ale

ich miestami aj prevyéovali.22 Do programu bola Katarina zaradena
eSte pred svojou premiérou, ktord sa odohrala len pat dni pred jej
uvedenim na festivale.

Z inscenacie sa zachovali iba dve fotografie. Na jednej z nich je
Adela Gaborova sediaca za stolom. ObleCena bola v tmavom
navrstvenom Satstve a na hlave mala Satku, spod ktorej jej trcal

kasok vlasov. Na rukach mala vinené, strikované zapéastniky P6sobila

2 , .
Pozri MISTRIK, M. Vidiecke divadla siitazne i mimosut'azne. In Pravda, 31.5.1985,s. 5. a STEFKO,
V. Festival solidnych inscenacii. In Nové slovo- Nedel’a, 6.6. 1985, s. VL.



starsie ako v skutocnosti bola. Druha fotografia je zo zaverecnej
scény. Katarina uz lezi v posteli. Pri nej sedi Eva Pavlikova ako jej
.hevesta" celd odetd v bielom. Na hlave mala Satku s Cipkou. Vidno,
ze hoci si iSla brat za manzela Ondrisa, Katarinu lutovala a mala

s nou sucit.

Zaver

Rezisér Bednarik v Divadle pod hradom zlzitkoval svoje
skisenosti s pracou v ochotnickom Z-divadle v Zelendi. Kedze
pracoval s profesiondlnym timom mohol pre nich vyberat aj tituly,
ktoré boli narocCnejSie na herecké stvarnenie. Neraz tvorbu
inscenacie iniciovali aj samotni ¢lenovia suboru, ktori neboli spokojni
s dramaturgiou Divadla Andreja Bagara a chceli si vyskusat aj iné
zanre inovy, progresivny pristup k tvorbe, ktory im Bednarik
ponukal. On si tak uz pred vstupom na profesionalne javisko mohol
pripravit svoj tvorivy tim a privyknit ho na svoj spbdsob prace.
V Divadle pod hradom =zacdal Bednarik spolupracovat nielen
s hercami, ale aj dramaturgickou Darinou Karovou a scénickym
vytvarnikom FrantiSkom Pergerom. Vyhranoval sa tu ako tvorca
i rezijnad autorita. Aj vdaka Uspechom v stadiu mohol nastlpit v roku

1985 nastupit do Divadla Andreja Bagara ako interny rezisér.



Hl'adanie principov herecko-rezijnej tvorby u Eugenia
Barbu

Mgr.art. Janka Fedesova

Jednym z diastkovych cielov mojej dizertaénej prace je najst spbsob,
ktorym je mozné eliminovat konstantne sa opakujice problémy
Studentov v procese prace s rezisérom, pri priprave zaverecnych
projektov v tretom az piatom ro¢niku. Vzhladom k vysledkom vyskumov
je mozné vyvodit mnozstvo problémovych oblasti. Snaha o ich
komplexné rieSenie by vSak nebola realna. Je preto dbélezité vybrat
najproblematickejSie  oblasti, ktorych elimindcia by prispela
k bezproblémovejSiemu chodu realizacie bakalarskej, Ci absolventskej
inscenacie.

Do tohto vyberu vSak spada aj oblast hereckych technik, v ktorych su
Studenti zorientovani prevazne len teoreticky. Pravidelne potom
dochadza k chybnym interpretaciam a aplikacii Udajnych (teoreticky len
zbezne nastudovanych) principov do vlastnej hereckej tvorby. Ta byva
casto kopirovanim doteraz nauceného principu pedagdga herectva
a chybne interpretovanych technik. Chyba vlastny, originalny herecky
Styl. Aj ktomu je potrebné Studentov doviest. Mnohé techniky su
zamerané prave na prepajanie pohybu, hlasu areli do jedného
kompaktného celku. Je teda mozné pri tréningu adeptov herectva
spravnym interpretovanim vyuzit prave uz rokmi overené poznatky
tvorcov hereckych technik. Zaroven je tato potreba vysoko aktudlna aj
v rovine pripravy adepta herectva na pracu s rezisérom. Ten totiz
vyZaduje komplexné prijatie, zhodnotenie a realizaciu svojich rezijnych
inStrukcii. To je v Uplnosti mozné jedine ak je Studentova schopnost
utvarania hereckej komplexnosti aspon ciastocne rozvinuta a pravidelne
cibrend. Prave k tomu by mohol dopomdct Model 2, a teda zaradenie
nového predmetu do ucebnych osnov. Predmet by sa zameriaval na
zosuladenie vsSetkych prvkov hereckej tvorby (hlas, pohyb, reg,

myslenie) do kompaktného celku. Nejde vSak len o cvic¢enia na rozvoj



kompaktnosti, ktoré by sluzili na zlepsovanie jednotlivych zruc¢nosti, ale
aj o aplikaciu ziskanych poznatkov na konkrétnych zadaniach (akasi
simulacia prace reziséra s hercom pri priprave inscenacie, aby bol
Student schopny napifiat jeho poziadavky). Skér ako ddjde
k osvojovaniu si tejto zrucnosti komplexnosti pri praci na zadaniach, je
doblezité posilnit a prepracovat jednotlivé aspekty prace herca na sebe,

ktoré by sme mohli zhrnlt do nasledujucich bodov:

praca s telom (s minimalnym vyuzitim tvare)

zosuladenie pohybu a reci

zosuladenie pohybu a hlasu

vhimanie seba samého

vnimanie partnera- kolektivna tvorba

eliminacia strachu z tvorby

schopnost kladenia si novych vyziev- rozvoj tvorivosti

podpora logiky v konani

rozvoj improvizacie /v Cistom slova zmysle/- pre zvysSenie variability
pristupov k tvorbe

Cielom je teda poskytnut adeptom herectva komplexny tréning, ktory
by im dovoloval vytvarat nové kombinacie dobre osvojenych, ale aj
novych hereckych technik do origindlneho hereckého sStylu. M6zeme
potom predpokladat, Ze sa Studenti stanl prispdsobivejSimi na rozli¢né
formy poziadaviek rezisérov a budl schopni poskytnat spektrum
moznosti realizacie pokynov rezijnych osobnosti odliSnych poetik.

Hlavnou otadzkou teda ostdva vyber najvhodnejsich hereckych technik
alebo metodickych postupov aim prislichajucich cviceni, ktoré by
pomohli vysSie uvedené oblasti hereckej prace na sebe formovat. Je
prirodzené, ze pri vybere bude kazdy pedagdg vychadzat aj zo svojich
vlastnych skusenosti s tou ktorou hereckou technikou. To je aj cielom
Modelu 2, ktory ma ostat variabilny a otvoreny moznostiam
a skusenostiam vyucujucich. Pred konkrétnym vyberom je vSak dolezité
vypracovat zakladné piliere vo forme principov, s pomocou ktorych bude

predmet realizovany. To zaroven dopomoé6ze lepSej discipline



a organizacii, rovnako ako aj naudi Studentov zodpovednosti a praci
podla presne stanovenych pravidiel.

Pri hladani najinSpirativnejSieho spbsobu prace, ktory prinasa mnohé
osvedcené vysledky v hereckej tvorbe, som si dovolila vychadzat
z divadelného antropoldga Eugenia Barbu. Svoje Skandinavske divadlo
pod ndazvom Odin Teatret zalozil v roku 1964 v Dansku, v meste
Holstebre. Herecka praca sa tam podla presnych pravidiel riadi dodnes.
Jediny rozdiel je v tom, Ze tréning pre mladych adeptov herectva v nom
uz neposkytuje Eugenio Barba sam, ale Clenovia jeho divadla, ktori su
s nim v niektorych pripadoch od Uplného zalozenia. Svoje skusenosti
odovzdavaju prostrednictvom svojej vyucby na skolach ¢i vlastnych
workshopov, ale aj prostrednictvom Odin’s week festivalu, ktory sa
kona raz ro¢ne v Dansku. Jedinym miestom, kde Barba doteraz aktivne
sam (respektive v spolupraci s Juliou Varley-hereckou jeho divadla)
pracuje s adeptmi herectva a rézie, je workshop s nazvom The secret
art of the performer, ktory sa organizuje v Brazilii v mieste ako je to
u Barbu priznacné-mimo civilizacie, uprostred krasnej a nedotknutej
prirody a ktory bol tento rok (2015) po prvy krat otvoreny aj pre
Ucastnikov inych narodov. Tento projekt je otvoreny aktivnym
Ucastnikom, ale aj malej skupine pozorovatelov.

Eugenio Barba nikdy nedovolil pozerat sa niekomu na jeho proces
prace, dokonca ani svojim spolupracovnikom. Az pred 20 rokmi otvoril
dvere do miestnosti svojej fantazie a dovolil niekolkym osobam pristup
na skusky predstavenia. Skupinka ludi z réznych krajin sa zucastnila
procesu pripravy novej hry- respektive projektu ako jeho asistenti
a zaroven pozorovatelia. Rozhodol sa tak preto, Ze chcel dosiahnut
odlisnG dynamiku v skiSobnej miestnosti. Hoci sam pripusta, ze takyto
spbsob prace nema velmi rad. Akonahle pridu pozorovatelia, citi sa
sudeny. Ak by sme vsSak boli Uprimni- kto by sa tak necitil? [mozno
jedine Lee Strasberg, ktory mal dvere saly neustdle otvorené pre
novych pozorovatelov, poznamka autorky] V hladani moznosti neustal
a poCas niekolkych nasledujucich rokov po tejto skusenosti otvoril

priestor pre asistentov. Na dalSich dvoch predstaveniach mal troch



asistentov z rozlicnych krajin. Tvrdil, ze boli velmi uzitoc¢ni, pretoze ho

upozornovali na mnozstvo detailov, ktoré mu v procese prace unikli. No

potom opé&t pracoval sam. > Mozno aj na zaklade tychto skusenosti tie
tajomné dvere do sveta svojej ,rezijnej kombinatoriky" pootvoril opét
ato pre 17 vybranych Uucastnikov, v septembri 2015 vo Wroclave.
Symbolicky na mieste, kde on sam zacinal niekolkoronym pozorovanim
prace Jerzyho Grotowského.

Ako Usmevne spomina, c¢asto si pri skuskach hovoril, ze to nema

zmysel a kladol si otazku, na ¢o tam vlastne sedi a kde bude moct

vyuzit ¢o ilen kusok z toho, ¢omu tu teraz tak Upenlivo venuje ¢as.”*
Mozno je to aj pre nas vSetkych potvrdenie a zaroven nova vyzva, aby
sme sa nebdli ,strdcat ¢as“ pozorovanim tvorby nasich
pedagogov/rezisérov/hercov. Nakoniec aj tohto vyznamného reziséra to
nasmerovalo na jeho vlastnu cestu originalnej hereckej tvorby. A hoci
ho Casto niektori zatvaraju do jednej antropologickej Skatule s Jerzym
Grotowskym, z ktorého prace sice vychadzal, no neskér sa vyprofiloval
do origindlnej podoby. KedZe Eugenio Barba je aj znamenitym
teoretikom- vo svojich zaciatkoch nepriniesol len akési spopularizovanie
Grotowského principov prace, ale poskytol aj teoreticko-praktické
poznatky v oblasti divadelnej antropoldgie. Jeho knihy zaoberajlce sa
danou problematikou z réznych uhlov pohladu, by mali byt pre
posluchacov herectva a rézie samozrejmostou. Bohuzial, mnohi Studenti
ani len netusia, ze existuje Slovnik divadelnej antropoldgie/Tajomné
umenie herca, ktory, spolu s Nicola Saverese, Eugenio Barba napisal
a zakomponoval don vSetky svoje poznatky a od roku 2000 ho mame
moznost bez nutnosti prekladu citat v ¢eStine. Momentdlne je

k dispozicii nova kniha The Moon Rises from the Ganges: The Influence

of Asian Acting Techniques on My Work, ktora je sumarom skusenosti

tohto reZziséra naprie¢ azijskymi technikami. Dal&i dokaz, Ze tento 80
roény rezisér nezaspava na vavrinoch, ale neustale dalej tvori. Svedci

o tom aj nedavna cena (2015) THALIA za kritické pisanie, ktord mu
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udelila medzinarodna asociacia divadelnych kritikov (IACT/AICT).

Entuziazmus, pokora, otvorenost a fascinujlci spdsob tvorby, to boli
a stale ostavaju moje prvé dojmy z moznosti stravit spolu s nim
a s jeho hercami takmer dva tyzdne poctivej a detailnej hereckej tvorby.
Nakolko je prave tato skusenost Uzko prepojena s hlavnou tézou mojej
dizertac¢nej prace, rozhodla som sa venovat jej priestor, ktory jej
bezpochyby nalezi.

Zakladom prace Eugenia Barbu je odistit hercov od doterajsich
nanosov a zvykov, ktoré v ramci hereckej tvorby maju. S kazdym
novym predstavenim musia venovat Cas odlisteniu sa od doterajsSich
navykov a vytvoreniu priestoru pre nového Cistého herca, ktory je
schopny hladat origindlne vyrazové prostriedky svojej hereckej prace.
Hra, ktoru skusali pocas dvoch tyzdriov vo Wroclave, bola inSpirovana
knihou A. de Saint-Exupéryho Nocny let . Tento vyber prirodzene nie je
nahodny a suvisi s jeho sp6ésobom prace. V davnejsich Casoch sa letci
orientovali podla oblohy. No nikdy si neboli Uplne isti, kam idud. A prave
tato skutoCnost z Exupéryho knihy bola pre neho fascinujica. Ovela
menej je to vSak fascinujlce pre herca. Snahou Eugenia Barbu ako
reziséra je totiz uz niekolko dlhych rokov hercov dezorientovat a tym
dosiahnut, aby prestali pracovat spdsobom, na aki st zvyknuti. Odistit
hercov od toho, ¢o vedia. Vzhladom na to, ze jeho herci su s nim uz
vySe 51 rokov, je tato skutonost vzruSujica a desivd zaroven.
nepodlahnut Sablonovitosti, rutine a overenej skupine dobre a efektivne
pbsobiacich trikov na publikum?

Zaklad kvalitnej hereckej prace spociva v preciznom tréningu. Prave
nim sa zacinalo kazdé stretnutie. Mozno sme viaceri tak trochu naivne
oCakavali spolocny tréning v zmysle Odinovskych zaciatkov- skupiny
spolocne pracujucej na cviceniach s jednym precvicovatelom, ako si na
to eSte dobre paméatd jeho divadlo v Holstebre. Na nase prekvapenie sa
vSak kazdy rozcvicoval individualne.

Ano, Eugenio Barba skuto¢ne zacinal mnozstvom spolo¢nych tréningov

orientovanych na rozvoj individualnych dispozicii kazdého z clenov



svojho divadla. Tieto tréningy trvali pocas dlhych rokov a aplikoval v
nich svoje poznatky a inSpiracie z tréningov prevazne azijského divadla.
Dobre vieme, Ze v zaciatkoch unho dominovala najma technika divadla
kathakali, v Eurdpe vtedy takmer nerozvinuta. Ako sam hovori, hladanie
vhodnych cviceni sprevadzal systém pokus-omyl. Jednoducho prevzal
cvi¢enia zo svojich ciest a skusal ich aplikovat spolu s hercami. Akosi

prirodzene tu jeho vyslovena myslienka: ,Mojimi naozajstnymi ucitelmi

boli moji herci. Oni ma naucili ako byt dobry reZisér. "> dostava odrazu
iny rozmer. Clovek si dokaze lepsie uvedomit, ze pod vitaznym oblikom
uznania a kvalitnej prace nestoji rezisér sam. V tomto pripade je s nim
rad jeho vernych hercov: Julia Varley, Iben Nagel Rassmusen, Jan
Ferslev, Tage Larsen, Kai Berthold, ¢i Roberta Carreri. Cez nich sa ucil,
cez nich skasal. Oni boli jeho telom, usami, ocami, realizaciou jeho
mysSlienok a vizii. Mnohi sa pytaju ako je mozné, ze ho tolko dlhych
rokov nasledovali? Casto som si pri osobnostiach podobného typu kladla
rovnaku otazku. Stacilo mi vSak jedno stretnutie s Eugeniom Barbom
a mdzem bez zavdhania vyhlasit, Ze je to sila osobnosti, ktord pdsobi
tak intenzivne, Ze ani s odstupom c¢asu nie ste schopni zbavit sa tej
zvlastnej pritazlivosti a tuzby tvorit, ktord vo vas niekolko dlhych
a naro¢nych dni zanechalo. Niekomu sa to moéze zdat naivné, no
v tomto pripade som presvedCend, Ze sa o naivitu nejedna. Tito
spocCiatku neuspesni adepti herectva, alebo len obycajni ludia zamilovani
do divadla, prekonali osobné i kultirne bariéry a rozhodli sa venovat
svoj zivot umeniu. To Clovek sam od seba nedokaze. VysSiel impulz
a akonahle sa udomacnil v srdciach nadsencov, uz nebolo a doteraz nie
je cesty spat. Vysledku prace sprevadzanej Uspechom, ale casto aj
nepochopenim, vSak predchadzal tvrdy tréning. Herci narazali na
podobné problémy, s akymi sa boria nasi $tudenti. Specidlne by som
rada vyzdvihla prave pracu Roberty Carreri, ktord mala znacné
problémy v prepdjani prave mnou skumanej oblasti- hlasu a rec¢i do

kompaktného celku. ,Spojit myslenie a telo. Aby sa to v sekunde stalo

5 9 .
FEDESOVA, J. Dennik z asistencie u E. Barbu. Wroclaw, 2015. s. 5.



jednym. Trvalo mi 13 rokov, kym sa mi to podarilo. ues Svoje skusenosti
opisala v knihe Traces in the snow, kde ma kazdy moznost nabrat
z cvi¢eni, zaradené do predmetu MODELU 2 budl vychadzat z prace
tejto zndmej herecky a rezisérky a nadsenej pedagogicky, s ktorou som
mala moznost o danej problematike rozpravat pocas niekolkych
chladnych septembrovych vecerov. Alebo Kai Berthold, ktory si pocas
nacvikov nedokdzal zapamatat chronologicky sled udalosti. A predsa ho
tento velky rezisér nemenil, nestracal trpezlivost. Viedol ho k cielu
a ked' nesiel jeden sposob, vyskusal druhy. Je to prvy rezisér, s ktorym
som sa stretla, ktory nemal problém priznat si chybu, & mylné
smerovanie. VSetko vSak bolo podmienené vytrvalym hereckym
tréningom a pracou na sebe.

Zacinalo sa presne. Po kratkej diskusii a zhodnoteni predoslych dni
vchadzame s Eugeniom Barbom do skusobnej miestnosti. Herci sa
rozcvicuju. Kazdy predvadza svoju vlastnu rozcvicku, no navzajom sa
vOobec nerusia. Ako obrovsky zvuk nastrojov pripravujacich sa
v orchestri na Verdiho Nabucco, tak sa tychto Sest hercov plne sustredi
na svoje vlastné rozcviCenie. Je to mix plastickych cviceni s hlasovymi
vibraciami. Potom si prechadzaju svoje Casti v hre. Opakuju ich niekolko
krat za sebou. Prichdadza na rad hlasova rozcvicka a nacvik piesni za
doprovodu husli a harmoniky. Cely nacvik vo svojej rozmanitosti vytvara
zvlastny sulad. Ako o tom Barba hovori- oxymoron a toto spojenie
zdanlivo si odporujucich Cinnosti a konani, nesie pri pohlade s miernym
divackym odstupom znaky jednoty, koreniacej v maximalnej
koncentracii. Prédve tato schopnost je pre adeptov herectva jednou
z kliCovych, nakolko prave ona sa podiela na kvalithom priebehu celej
tvorby. Barba pocas tychto skusSok a priprav hercov reaguje dvojako.
Bud' pomdha kazdému hercovi k uchopeniu problémovych partii
hereckej partitury, alebo sedi na kraji, ¢ prechadza po scéne
a rozmysla, upravuje, prestavuje. Potom sa na chvilu opéat zadiva na

hercov, podide k nim, diskutuje s nimi a nasledne ich nechava tvorit.
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Nikdy a toto musim naozaj zddraznit- nikdy nenechaval nikoho bez
pozornosti. Chodi bosy po miestnosti a sleduje hercov z r6znych uhlov
pohladu, prave kvoli atypickému rozloZeniu javiska, ktoré z dvoch stran
obkolesuje hladisko.

Potom sa prechadza to, ¢o je uz naskusané. V dalSich hodinach sa
hladaju nové formy pre zadané obsahy a zacina rezijno-herecka praca.
Musim konstatovat, Ze ich spdsob prace nemozno vnimat ako velkud
psycholdgiu, tazisko je skér na pohybe a akcii, ktord mé& hibku a nesie
myslienku. Do popredia sa dostava sila myslienky- jej esencia, ktoru so
sebou herec nesie. Je to dlhy proces samostudia, zhanania
prindleziacich  informacii a materidlov  k stvarneniu  charakteru
a tvorivych napadov. Vzhladom k tomu, Ze iSlo o naozaj dobkladny
a Casovo narocny projekt a cCitatela by mohlo takéto detailné
analyzovanie dokonca unavit, bude najefektivnejSie, ak sa pokusim
zhrnut zakladné principy prace tohto skvelého rezZiséra a jeho hereckého

timu.
Principy prace Eugenia Barbu s hercami:

POZORNOST
- ku kazdému na scéne:
od huslistky po najstarSieho herca, i herca s najmensou rolou
- ku kazdému detailu scény
- k divakovi /aby z kazdého miesta na sedenie videl/

SYMBOLY

Eugenio Barba vyuziva mnozstvo symbolov, najma religiéznych, ktoré
sU spaté s urcitymi legendami, popripade s redlnymi zazitkami. Mozno
ho nazvat aj zberatelom pribehov. VSetko, ¢o pocuje si starostlivo
ukladd v pamati a vyuziva pri kreovani rozlicnych linii pribehov
predstavenia

HUDBA

Hudba doprevadza kazdé jedno jeho predstavenie. Obcas ju vystrieda

tichom, ktoré sa o to silnejSie nesie priestorom. V hudbe vyuziva azijské



a indické motivy, respektive motivy eurdpskych, ¢i mimoeurdpskych
tradi¢nych obradov, ludovych, nabozenskych, alebo ako to bolo v nasom
pripade postavy Arkana [Zeljko RaZnatovi¢- Srbsko, pozn. autorky]
i vojenskych. Hudba posiliuje UCinok emodcie na divaka. Nakolko sa
v jeho rézii odohrava viacero pribehov naraz, hudobné motivy zaroven
pomahaju oddelovat jednotlivé pribehy. Nevyuziva pritom synteticku
hudbu, ale pouziva hudobné nastroje, na ktorych hraju herci, ale aj
profesionalna huslistka Elena Floris. V tomto projekte ju dopI'r“laIa aj
multiinStrumentalistka a spevacka Parvatee Baul so svojimi originalnymi
nastrojmi a spevom, mimochodom zalozenym na odliSnej technike
rezonatorov, na aku sme zvyknuti u nas v Eurdpe.

OTVORENOST

Eugenio Barba je jeden z mala rezisérov, ktori su otvoreni
mysSlienkam a ndzorom svojich asistentov. A to ich v nasom pripade mal
vySe sedemnast. Kazdého osobitne sa kazdy der pytal na jeho nazor
a hodnotenie priebehu. Prijimal od nas navrhy a zaroven s nami o nich
diskutoval. Bud’ ich rozvijal, alebo naopak vyvracal. Ak uznal navrh za
uzito¢ny, ¢o najskér sa ho pokusil zrealizovat. Nasledne uz len vnimal
jeho efektivitu, ¢i naopak neefektivnost.

OMYLNOST

Nebal sa priznat si, Ze sa myli. Pokial pracoval s hercom, vyuzil vela

energie, aby ho nasmeroval tam, kam potrebuje. Akonahle vsak zistil,

ze to nikam nevedie, pouzil vetu: ,Zabudni na to." 74 spolo¢ne hladali
nové moznosti uchopenia daného problému, s ktorym sa herec boril.

Nie je rezisérom s fixnou koncepciou. Obrazy vytvara podla
momentalnej insSpiracie. Scény meni. Zakladna kompozicia je vsak

samozrejmostou. ,Casto nechdvam hercov nieco urobit, pretoZe to ma

silu. Ale nie silu, ktora spéja.“28 Jednoducho vytvara a hlada krasu. Nie
v zmysle uhladenosti a zadpadoeurdpskej koncepcie krasy. Naopak,
v zmysle zasiahnutia casti vnutra kazdého z nds, ktorda nas nuti

zamysliet sa nad zmyslom nasho bytia, ktord nds nenechéa lahostajnymi
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a vyvola v nas pocit, ktory nie sme schopni presne definovat. Jediné, ¢o
si uvedomujeme je, Ze nas to pohltilo, celych a bez vyhrad.

Zaroven jednou z typickych ¢rt jeho prace je, Ze nekritizuje chyby
hercov. Sam tvrdi:
~Niekedy velmi dobre vidim, zZe herec robi chybu. No niekedy ho
neupozornim, pretoze si myslim, ze ta chyba nesie v sebe nieco

dblezité. Su to chyby ktoré mézu niekam viest. Velakrat sa mylim, ale

velakrat nie.">

DOVERA

Jeho vztah k hercom sa prejavuje nesmiernou doverou. Veri svojim
hercom a ich schopnostiam. Nielen tym overenym, s ktorymi ma
mnohoro¢né skusenosti. Ale, ako sme sa mali moznost presveddit, aj

tym mladsim. Jeho heslo: ,kaZdu sekundu musi byt vydand obrovska

energia“30 napifa v maximalnej miere. K tomu sa pridruZzuje CUcta.
Jednym z pravidiel nasSej asistentnej prace bolo, Ze sme nesmeli
hodnotit pozitivum, ani negativum hereckej prace pred hercami.
Pozitivum by mohlo spdsobit, Ze si herec zaéne mysliet: v poriadku,
divak sa smeje, nemusim na tom uz dalej pracovat, pretoze to funguje.
Podobne je to aj s negativhou kritikou. Pri vecernych hodnoteniach
celodennej prace sme teda mohli hodnotit pracu jednotlivych hercov
vylucne, ak neboli v miestnosti pritomni.

POKOJNA ATMOSFERA

Atmosféra bola bez nervozity. Herci pracovali, ¢asto sa s rezisérom, Ci
medzi sebou aj pochytili, ale vyrieSilo sa to bud dalSou pracou, alebo
tajomnym rezisérskym Uusmevom a nadlahéenim napatej situacie. Herci
vSak tvrdili, Ze postupom casu sa Barba stdva menej trpezlivym na cas,
ktory potrebuju na svoje hladanie. Avsak atmosféra, ktora bola
vytvorena pocas tychto dvoch tyzdnov bola aj v ich ponimani velmi

pokojna a tvrdili, Zze na samotného reziséra to vplyvalo nadmieru
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pozit|’vne.31 Mozno v tom bol aj duch tej davnej nostalgie, kedy
s trpezlivostou Jerzyho Grotowského prijimal zakladné principy herecko-
rezijnej prace, ktoré teraz on, na tom istom mieste odovzdava dalSim.
Kruh sa uzatvara, avSak nezastava a on si dobre uvedomoval, zZe to
koliesko sa dalej bude tocit v kazdom jednom z nas.

POZIADAVKA ORIGINALITY

Eugenio Barba vychadza z hercov. InSpiruje sa ich improvizaciou,
tym, o si pripravili a vytvorili. Zakladny princip vSak znie, Ze pred
kazdou pracou je potrebné umyt sa - odistit od vsetkého doposial
nau¢eného a vstupit do procesu prace oslobodeny od toho, ¢o
fungovalo, s otvorenostou pre to, ¢o este len pride a ¢o si svoju
Uspesnost musi este len overit.

DIVAK

Velkl pozornost venuje tomu, ako to, ¢o sa deje na scéne, vnima
divak. Je prenho dblezité, aby sa divakovi umoznilo identifikovat svoje
skusenosti s postavou, respektive tym, ¢o sa deje na scéne. Pri skladani
pribehov je dolezité, aby boli divakovi poskytnuté miesta, v ktorych ma
na zaklade indicii moznost pochopit a povedat- ja rozumiem. Napriek
tomu rad divakov trochu matie. Prezentuje im niekolko viacvrstvovych
linii, ktoré poOsobia skO6r emociou ako dokladnym porozumenim
percipienta sediaceho v hladisku. ,Rad divakom beriem pbédu pod

nohami, tak, ze na konci nevedia, na ¢om stoja. Takto robim divadlio
ja.“32

Délezita je prenho jednota a atmosféra, ktord vsSak nie je mozné
vytvarat v sdle so sto divakmi. Aj preto sa jedna z linii jeho predstaveni

orientuje skér na mensi pocet divakov.

Pritom pri praci s hercami sa sam stava pozorovatelom. Tvrdi, Ze
v tych chvilach si v iom niekolki divaci. Divak-dieta, ktorého
prirodzene nieco zaujme, alebo nie. Ktorého oslovi jedine pravda na

javisku. A slepy divak. Casto sedel so zatvorenymi o¢ami a len pocuval.

1
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Potom ich otvoril, nie¢o si zapisal do svojho malého notesu a opét zavrel

oCi. Tvrdil, Ze ked si zapchame usi, sice ni¢ nepocujeme, ale stale

’ . ’ . . V. ’ . 33
ostavame v priestore. Akonahle si zavrieme ocCi, stracame priestor.

A on prave to potreboval.

SLOVO a ENERGIA

Ako vacsina rezisérov, ani Eugenio Barba nie je lahostajny vodi
zretelnému zneniu slov na javisku. Casto nds dokonca vyzyval, aby sme
vzdy, ak nebudeme cokolvek rozumiet & pocut, tleskli. On séam pocuval
z roznych Casti miestnosti a ihned opravoval, akonahle nieCo nepocul.
No nesSlo len o zretelnu artikulaciu, ale aj o Cas potrebny na to, aby
slovo odznelo a zaroven aby dozneli vety. Ako aj nasi Studenti, aj
v tomto malom zoskupeni tak vybornych hercov sa nasli niektori- ako
napriklad Kai, ktori mali ocividne problém spojit text, ktory mal isty
rytmus. Kai si mal napriklad vyzliekat a nanovo obliekat Saty a okrem
toho  robit  niekolko  dalSich ukonov  (Cesanie, ukladanie
harmoniky...atd.), do ktorych mal plynule rozpravat text. Travili sme
dlhé mindty sledovanim jeho malého boja. Iked je namieste
pripomenut, ze Kai je z tych hercov, ktori si nie st schopni po¢as prvych
skuSok zapamétat ani len chronoldgiu zdkladnych pokynov rezZiséra,
respektive ich zopakovat. No napriek tomu si ich po niekolkych
skuskach osvoji a prindsa dokonca nové a necakané ozivenia rezijnych
zadani. Patri k tym hercom, ktorych talent velmi presne opisuje sam
rezisér Barba: ,Jednou z najzaujimavejsich veci na scéne je vnimat
hercovu pritomnost, ale bez toho, aby sa slovne prejavil." Nakoniec
rezisér rozdelil jeho akciu na kroky. Zvycajne kazdu &ast rozdeli na 3-4
kroky. Takmer 90 % akcii vytvara prostrednictvom fragmentacie
konania hercov. A pomocou nekonecného opakovania. On sam vie
vSetko velmi dobre zahrat, je v fiom energia, s rytmom a tempom
pracuje lahko a uUplne prirodzene. Casto sa stavalo, Ze herci
protestovali, nakolko povazovali jeho zadanie za nemozné zrealizovat.

Behom chvile ich vSak vlastnym zvladnutim presvedcil o opaku.

3
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Ta tajomnd esencia, ktorou je charakteristické celé jeho bytie, je
prenasand ako poziadavka aj na hercov. Kazdy herec ju musi priniest na
javisko, bez ohladu na to, ¢i sa na javisku pohybuje, hovori, alebo len
lezi na zemi. Tajomnost, ktord je typicka pre jeho predstavenia suvisi

prave s tou esenciou energie, ktora p6sobi ako ,Majster, ktorého sa

kazdy boji- hoci nikdy nevytiahne macetu z puzdra. “** S hladanim danej

esencie sa neodmyslitelne spaja idiogram.

IDIOGRAM
Je pravda, ze herci zapadného divadla sa viac sustreduju na slovo.

Mohli by sme teda Cciasto¢ne suhlasit s tvrdenim Eugenia Barbu, ze

,Herci zapadného divadla hraju divadlo ako pisanu baseri.">> On sa v&ak
so svojimi hercami pok(sa hrat toto slovo nie s pomocou slov, ale ako
IDIOGRAM, ktory obsahuje 3 elementy:

- ako to chcem povedat

- ¢o chcem povedat

- hlas, gesto- zadkladna vyzbroj, ktorou je mozné to realizovat a rezisér
pomaha s ich intenzitou. Podla neho je herec trojjazycny- fyzicky,

zvukovy/hlasovy a reCovy. Tieto jazyky pbsobia najprv oddelene, no

nakoniec sa ich sily spoja.36

BOXY/prelinanie pribehov/viacvrstvovost

Eugenio Barba pracuje principom prelinania pribehov. Na scéne
prebiehaju pribehy, niekedy sa navzdjom dopifiaju, inokedy prebiehaju
paralelne. Vzdy su odliSné a spojené len jednou, zakladnou, suvisle sa

tahajlucou liniou. Ako sam hovori: ,Nerozpravam pribeh, snazZim sa ho

7 - 4 17, 7 7 37 . - - -
najst- hladam pribeh"" Jeho predstava nie je fixnou koncepciou, ale
vynara sa s akciou hercov. Casto hovori, Ze vébec netusi, preco vytvoril
prave toto a nie nieCo iné. Jednoducho to tam dal. Dbéveruje esencii

divadla, ktorad je casto omnoho ovela presnejSia ako nase vlastné

34

BARBA, E. Instytut im. Jerzyho Grotowskiego. Wroclaw, 19.9. 2015. Osobna komunikacia
35

BARBA, E. Instytut im. Jerzyho Grotowskiego. Wroclaw, 19.9. 2015. Osobna komunikacia
36

TamzZe s. 5.
37

Tamze s. 6.



pokusy. Sposob koncipovania jeho predstaveni je nasledovny: najprv
praca na akcidch a potom level vztahov- ten je najddlezitejsi. V akom
vztahu jednotlivé postavy su. Akym spdsobom sa k sebe vztahuju- to
dava divakovi moznost orientovat sa v hre. A nakoniec sa venuje
kostymom.

,Praca je stedra a velkorysa. Ako ste videli dnes. Ked neocCakavate,

vtedy niec¢o najdete- prdca vam nieco da. Len musite byt trpezlivi. w38

To je podla neho funkcia reziséra. Herci si na zaklade jeho indicii
pripravia fragmenty (piesne, kostym, pohyb) a rezisér potom vytvara
kompozicie. Ak aj nevie ako to bude vyzerat, herec musi mat pocit, ze
mu moze verit. Ale je to naozaj viera v samotného Eugenia Barbu ako
reziséra? Na tuto otazku, ktora pre mna mala zdanlivo jasnu pozitivnhu
odpoved argumentovala jeho najblizSia spolupracovnicka, herecka Julia:
,Nie je to dbvera v Eugenia, je to viera v pracu. PretoZe praca
pozostava taktiez z boja s Eugeniom. Je to boj so sebou samym. Praca

vam povie, ¢o je potrebné. Ale musite pri tom vyuZivat svoju vlastnu

logiku. w39
Ale tento proces vytrvalej prace musi byt obapolny. Pretoze ako priznal

aj on sam, ,Existuje moment, kedy sa reZisér prestava sustredit na

akciu hercov, pretoze rozmysla o divékoch."* A prave vtedy nastupuje
na scénu herec, ktory sa snazi pomaly uchopit svoju vlastni pédu pod
nohami, po vyznacenych stopach, ktoré tam zanechal rezisér. Naplno
tvori, aby sa stal sucastou esencie, ktora pohlti divakovu dusu, tak ako
to dokaze len divadlo pIné pravdy.

V tomto smere je nutné spomendt maximalnu disciplinu celého timu
hercov. Kazdy z nich si dokladne zapisoval rezisérove pripomienky. Tie
boli adresované kazdému, po kazdom vzhliadnuti casti, ktorda bola
nahodena do priestoru. Ak vyzval rezisér herca do priestoru, poznamky
mu zapisoval jeden z &lenov sUboru. Co povaZujem za mimoriadne

vhodny zvyk, ktory by bolo vhodné udoméacnit aj u nasich Studentov,

38 5
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ktori byvaju v tomto smere casto nedéOsledni. Herci boli maximalne
sUstredeni. Napriek tomu, ze ich vekovy priemer neobsahoval najnizsie
Cisla, vzdy bez reptania a akychkolvek vyhrad pristupovali
k poziadavkam reziséra. A to si vyzadovalo maximalnu trpezlivost,
kedze rezisér nemal jasnu predstavu a zadania menil aj niekolko krat za
par minut. Aj napriek tomu, Ze vedeli, ze sa to, ¢o robia, m6ze o chvilu
Uplne zmenit a teda mohli predpokladat, Ze to robia zbytoéne, vzdy isli
s maximalnym nasadenim. To je druhy bod, ktorého osvojenie je
potrebné pre nasich adeptov herectva, ktori casto s nevbélou menia
svoje vytvory. Nanestastie, ¢asto aj bez chybajlicej sebareflexie vlastnej
tvorby. Neznamena to vsak, ze by herci s Barbom nediskutovali. Prave
naopak, Casto veci analyzovali a argumentovali. Sdm Barba vsak hovori

,Nie je dobré, ak chce herec velmi pomdct reZisérovi. LepSie je, ked’

s nim zacne bojovat, " Je vEak pravdou, ze i z dovodu pritomnosti nas
ako divakov, pravdepodobne herci bojovali o trochu menej. Okrem toho
boli nesmierne tvorivi. Neustdle prinasali nové a nové napady. Ak si
¢ast, na ktorej pracovali, vyzadovala dlhsiu ¢asovU pripravu, pracovali
mimo skusobného procesu. Zadania im daval aj Barba sam. Napriklad
najst desat rozdielnych spdsobov ako znazornit symbol vtaka pomocou
papiera (zvukovo, vizualne), alebo priamo pocas skUSania- najst tanec
svojej postavy, ¢i pribehnut tromi spdsobmi na javisko, alebo réznymi
spdsobmi-pocdas tanca, zbalit do klbka plachtu rozloZzen( na scéne.
Pristup k Cistote bol rovnako prekvapivy. V priestore boli vzdy
v kostyme, do priestoru okrem uzatvorenej flase s vodou a zapisnika
nesmelo ni¢ iné. Herci sa o scénu dbkladne starali. Chodili s mopom,
umyvali dlazku, starali sa o rekvizity. Myslim, ze to bol krasny obraz
toho, ako ich vlastné divadlo a skromné podmienky priviedli k tomu
vazit si vSetko, s &m na javisku pracujeme. To je pre dnes$nych
»~modernych" adeptov v dobe, kedy si ¢lovek veci prestava vazit, lebo si
ihned méze kupit iné, velmi vzacne a pre hercov, rovnako ako pre
maliarov, ktori nedaju dopustit na svoje farby, Stetce a platna, by to

malo byt samozrejmé.
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Z uvedeného mozno vyvodit niekolko principov prace, ktoré by bolo
vhodné implikovat do procesu hereckej prace- ¢i uz sa jedna o pracu na
vlastnom hereckom aparate, alebo o pracu na role, v procese tvorby
inscenacie.

V smere od hercov k rezisérovi/pedagdgovi:

- disciplina /aj dochvilnost/

- maximalne nasadenie /bez reptania/

- koncentracia /v maximalnej miere/

- tvorivost- prinasat nové napady

- dovera v proces prace

- dokladné zapisovanie pripomienok

- Cistota

v smere od reziséra/pedagodga k studentovi:

- priestor pre improvizaciu- inSpiracia tvorbou hercov

rovnomerne rozlozena pozornost /na vsetkych hercov/

otvorenost

dovera /atmosféra dovery/ a Ucta

maximalne nasadenie

- priestor pre omylnost

- jasna zakladna linia prace

Dané principy prace by mali sltzit ako neodmyslitelné pravidld aj
v ramci navrhovaného predmetu MODELU 2. Ich efektivitu je vSak
mozné dobkladne overit az zavedenim predmetu herecky tréning do

praxe.



Téma: holokaust

Mgr.art. Jana Mikus - Hanzelova

" Ako v sucasnosti vnimame a spominame na to, ¢o Susan Sontag
nazvala bolestou druhych? Co my dIZ2ime obetiam? Ako najlepsie
uchovat ich pribehy bez toho, aby sme si ich privlastriovali, bez toho,
aby sme nadmerne upozornovali na seba a na druhej strane bez toho,
aby sme ich pribehy zamienali za nase viastné? Ako sme zapleteni do

tychto zlo¢inov? MéZe sa spomienka na genocidu premenit v akciu a

42 oy 7 . . s . . , .
odpor?" — Citat z eseje M.Hirsch Generacia postpamétnikov privadza k
uvazovaniu o moznostiach a sucasne limitoch umenia reflektovat
tragédiu takych rozmerov v dejinach modernej spolo¢nosti, akym je

prave holokaust.

Umelecky spracovat tému, ktord je pre mnohé narody participujice na
najobludnejSej genocide modernych dejin, témou radsej opominanou,
pripadne zamerne deformovanou, je , ako uz naznacuje Hirsch, vo
viacerych ohladoch problematické. V prvom rade nardzame na Uskalia
estetickej reprezentacie; je mozné zobrazit v umeni hrézy holokaustu?
Ak ano, ako pristupit k tejto téme citlivo, neskreslene, bez
schematického devalvovania? Istd bazen, ktord sa k problematike
konecného riesenia zidovskej otazky viaze, nachadza svoj protipdl v
parazitujucom vyuzivani historie. Velkd pozornost, ktorad sa holokaustu a
postaveniu Zidov pocas druhej svetovej vojny venuje, castokrat
povrchne zneuziva bolestiva historickd latku, ¢im ju znehodnocuje do
polohy tematického klié. Casté pertraktovanej latky sa potom ukazuje

ako prvoplanovo atakujuce emocialne pole recipienta.

, Medialni prezentace holokaustu (obrazy jako brana tabora, vézriové za
ostnatym dratem, kominy krematorii, rampa v Brezince) stale Castéji

nahrazovaly historickou zkusenost a svédectvi. Generace, které uz
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nezazily valku, to casto vnimaly jako opakujici se stereotypy, které

ztratily vypovédni hodnotu. w3

Ako sa teda s problematickou témou holokaustu vysporiadala generacia

slovenskych postpamatnikov po roku “89?
Tiso

Prva inscenacia obcianskeho cyklu divadla Aréna Tiso bola prvou
inscenaciou, ktora reflektovala holokaust, zaroven podnietila vznik

diskurzu na tému politického divadla na Slovensku.

V c¢lanku dennika Sme Patri sucasna politika do divadla?, ktory bol
zdaznamom ankety s niekolkymi rezisérmi a dramaturgami, sa nazory
divadelnikov (az na jednu vynimku) vzacne zhoduju v nazore, ze
suCasna politika do slovenského divadla nepatri. Reflexia aktualnej
politiky je podla viacerych nazorov (V.Klimacek, D.Abrahamova, S
Sprusansky) poslanim kabaretnej satiry, ktora je doménou rozhlasu a
televizie. Zda sa teda, ze jedinym kompromisom v tomto obdobi, sa
ukazuje podoba politického divadla ako kritického citania minulosti.
V.Klimacdek: , Treba zalat historiou, aby sa prelomila istd bariéra. Pisat

a hrat o sucasnej politike nemienim, lebo Ziadna z postdv mi za to

., w4

nestoji.

Je zaujimavé, ze ani spoluautor scendra a rezisér inscenacie Tiso
Rastislav Ballek, nepovazoval spracovanie zrejme najkontroverznejsej
osobnosti slovenskej histérie Jozefa Tisa, za politicky divadelny akt.
Ballek, ktory sa etabloval v divadle ako rezisér s pasiou pre
dekanonizaciu narodnych tém, priznal, ze na Tisovi ho zaujimala
predovSetkym premena historickej postavy na dramaticku. Ballek tvrdi,
ze divadlo by nemalo ni¢ rie$it, tato Ulohu pripisuje histérii alebo
politike. Na margo postavy Tisa dodava: , Cely ¢as mam iba jednu
tému: pred nami stoji akysi cudny clovek, podobny nam vsetkym a

predsa &imsi radikalne odlisny. Tento ¢lovek nam chce povedat Cosi
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velmi podstatné, prehovorit zdsadnym spbésobom na svoju obranu, ale

vylezie z neho iba zaplava podivnych nezmyslov. wto

O texte s jednoduchym, ale uc¢inne zvolenym nazvom Tiso, je zrejme v
tomto pripade lepSie hovorit ako o koncepte. Pracovny text Tiso je
vyskladany ako montaz autentickych prejavov a vyrokov J.Tisa -
prvého slovenského prezidenta a zaroven knaza, ktory sa neslavne
preslavil ako politik kooperujuci s nacistickym Nemeckom v pohotovej
pomoci v rieseni zidovskej otazky. Spoved’ ].Tisa je autormi R.Ballekom
a M.Kubranom rozdelena do piatich ¢asti s pracovnymi nazvami: Zivot,
Prisaha, Prosbopis, Sud a Smrt. Prva &ast Zivot, ktord tvori priblizne
polovicu celého textu, nie je akoby sa dalo prvoplanovo ocakavat,
vyrozpravand autobiografia s tradi¢nou chronolégiou a nardciou. Ziadne
datumy, ziadne historické suvislosti, Ziadne mena; skor moralistické
kazne, pastierske listy sluzobnika bozieho. Svojim milovanym oveckam
dohovara o Skodlivosti pijatiky, ktorej degeneracné dosledky su podla
neho generacne dedi¢né z pokolenia na pokolenie a tak zmarnia zivot
dietkam nevinnym. Tiso kritizuje nielen nadmerné pozivanie alkoholu,
dotyka sa aj nezdravého kultu osobnosti, rozkradania statneho majetku.
Tisov demonstrovany strach o osud slovenskych dietok sa plynule
prelina do starosti o osud vykoristovaného slovenského ludu. Tisova

cesta vlakom tretej triedy, ho privadza k zisteniu :

» Dnes su uz na Slovensku len dvaja pani, lebo len ti cestuju druhou

triedou: Zidia a dietovani Cesi.” *° Prihoda so zeniCkami, ktoré museli aj
za tazké batohy, ktoré na chrbte horko-tazko do vlaku vyniesli, nemalud
Ciastku zaplatit, vykresluje Tisa rovnako ako v pripade starosti o dietky
a pokolenia budice, ako starostlivého otca slovenského [udu.
Nesurodost Tisovych vypovedi , v ktorych sa tvorcovia inscendcie
diStancuju od akejkolvek interpretacie, alebo autorskych vstupoy,
generuje nové necakané vyznamové paradoxy. Ako priklad pouzijeme

Tisovu svojsku interpretaciu bozich zdkonov. Laska k bliznemu, ktoru
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stavia v svojich prvych prejavoch k vsSeobjimajucej laske k narodu: ,

Laska k narodu nie je nic¢ insie, len laska k bliZnemu, a to je BoZie

prikazanie." Ysa postupujlucou zmenou politického ovzdusSia meni v
Tisovom podani na zakon najvyssi, lasku k sebe: , Vraj, ¢i je to
krestanské, ¢o sa so zZidmi robi. Je to ludské? Nie je to rabovka? Ale
pytam sa ja: je to krestanské, ked sa ndrod slovensky chce zbavit
svojho vecného nepriatela Zida? No, je to krestanské, pytam sa? Je, Ci
neni? Laska! Laska k sebe je prikazom bozim? Je. Miluj...ako seba
samého. Tato laska! Tato krestanskd laska k sebe mi rozkazuje, aby
som od seba ostranil vsetko to, ¢o mi skodi, ¢o mi ohrozuje Zivot. A ze

Slovakovi Zidovsky Zivel ohroZoval zivot, myslim, o tom nikoho netreba
v 7 W38
presvedcovat."

Ako je historicky zname, Tisove nazory urcovala prave hospodarska
rovina antisemitizmu. Jednoznacne vystupil v prospech arizacii so
"lachetnym" Umyslom spasit zbedacenl slovenskd spolo¢nost. Casti
Prisaha a Prosbopis sa teda uz konkrétne viazu na Tisovo politické
ucinkovanie v uUlohe prezidenta satelitného, ale "samostatného" statu.
Neustupcivost Tisovych slov hyperbolizuje viano¢na atmosféra,
demonstrujuca sa prichodom Betlehemcov. Prichod spasitela Krista tak
navonok harmonizuje s prichodom spasitela slovenského statu.
Teatralizované ludové vystupy Betlehemcov navodzuju ildziu
vSeobjimajlcej krestanskej lasky, ta sa vSak vzapati neguje epizdédou

okorenenou zidovskym humorom.

Zid: ,, Ja starého pdna Boha uctim, jak naleZi. Ale tomu nerozumiem &o

na slame lezi. Ejlejlej, ¢o na slame lezi."

Gardista: ,Zide, Zide ja ti to vyloZim, ked'ti spredu i zo zadu kyjakom
v w49

nalozim.

Anekdota sa vS$ak uz v tomto momente meni na realitu, ¢ast Prosbopis
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patri k naj dramatickejSim castiam celého textu, prave v micani,

nekompromisnom tichu inak plamenne vystupujlceho Tisa.

Prosba zboru ostdva nevypocuta: , Pan prezident, ako knaza a

sluzobnika bozZieho vas snazne prosime, vypocujte tento hlas, hlas

v , v . C . vs . w50
80000 nestastnikov, co sa chveju o zivot svoj a zivot najdrahsich.

V poslednych dvoch ¢astiach Sud a Smrt sa konfrontujeme s unavenym
Tisom, vycerpanost vSak neprameni z vyditiek svedomia, je
prirodzenym vysychanim zivotnej miazgy starého cloveka, ktory svoj
zivot ,zasvétil® sluzbe Bohu a S$tatu. Najtazsie hriechy proti Bohu a
¢loveku, akoby sme spéatne, z pohladu dneska bez milosti oznacili Tisove
politické rozhodnutia, Tiso nelutuje; dokonca ju chape ako historickU
nevyhnutnost, ktorej tarchu si vzal z lasky k bliznemu dobrovolne na

ramena.

Tiso: , Ked sa hadam cakalo pri istych prilezitostiach, Ze poviem
lutujem, alebo nelutujem, odpustite, ako kriaz viem, co toto slovo
znamena a kedy ho mozZno pouZit. Keby som bol povedal, Ze nieco

lutujem, vtedy by som uz aj priznaval: teda mas v tom vinu, vedel si to,
robil si to, lebo lutujed.”’

NajdoblezitejSou témou, ktord text a zaroven inscendcia prindsa, a skrz
ktord sa odkryva jedno z temnych miest slovenskej minulosti, je
nastolenie otazky viny ¢&i neviny J.Tisa. Podobny filozoficko-eticky
problém rieSila uz vo svojej knihe Eichmann v Jeruzaleme H.Arendt, Ci
filozof K.Jaspers (Otazka viny) a socioldg Z.Baumann (Modernost a
holokaust). Bol Tiso len poslusnym vykondvatelom zakonov, vratane
tych mylne interpretovanych bozich? Autori prezentuju banalitu zla,
ktoré neatakuje v prvom pléne svojou hrbzostrasnostou, obludnostou,
ale nahlodava nasu moralku zvndtra, navySe zaodetd v knazskej
sutane. Cez plnokrvne zobrazenlu postavu Tisa sa tak vytvara

komplexnejsi obraz mentality Slovakov pocas prvého slovenského statu,
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ktorej rezidua sa premietaju do desivej podoby sucasného slovenského

nacionalizmu.

Az desivo ludska podoba J.Tisa, ktoru autori kompozi¢ne Strukturuju v
texte, umocnil Ballek aj rezijnou koncepciou. Tisa v podani M.Labudu
nachadzame v priestore skromnej izbicky, akejsi modlitebne, ktora sa
az neskor ukaze vazenskou celou. Striedmo budované situacie a obrazy
len malokedy zasahuju do riavy Tisovych slov. Ballek tak v prvej Casti
rafinovane ponechava priestor na to, aby zadpal a zanietenost, akou sa
Tiso prihovara svojim bliznym, prenikla k divakovi. Do priestoru verejnej
samoty vstupuje chér, ktory reprezentuje len zlomok obeti Tisovych
rozhodnuti, respektive nerozhodnuti. I napriek unifikovanému ciernemu
obleCeniu, mame pred sebou konkrétne tvare - dostatok casu na
pripadnu identifikaciu exhumovanych tiel? Masa tak dostava presné
kontury, ktoré sa rozplyvaju po premlcanej prosbe adresovanej Tisovi.
Zidovsky zbor s identickymi bielymi maskami odchddza do plynovej
komory. Uz nie ludia, lez duchovia vchadzaju do osvetleného priestoru
otvorenych dveri v zadnom plane javiska. Po tomto velkolepom
divadelnom obraze, ktory vdaka vysokej miere estetizacie, nepbsobi
nepatriécnym ani lacnym dojmom, sa inscendcia opat koncentruje na
komorny priestor verejnej samoty Jozefa Tisa - z prezidenta sa vSak
stava vazen, nie svojej viery, ale svojich rozporuplnych idealov. StiSenie
a ista rezignacia, ktora sa prejavi v spomalenej kadencii Tisovych
prehovorov, otvara samotu cloveka, ktory ani na chvilu nezapochyboval
a neolutoval. Jedinym Tisovym spolo¢nikom a svedkom zaroven je
mi¢iaci mnich, s ktorym Tiso nespocinie v odcistujicej modlitbe ani
spovedi, zamerne odvadza pozornost v snahe unikndt spytavym ociam
prisediaceho mnicha. Do tejto zdanlivo odlahéenej atmosféry, ktorej
historia uz vymerala svoj trest, sa na holé muary premietaju filmové

projekcie zachytavajuce vyjavy z koncentracnych taborov.

Inscenacia Tiso bola vynimocne inteligentnym, umelecky kvalitnym
prispevkom do rozporuplnych historickych badani o postave J.Tisa a

slovenského statu.



Rabinka

Tak ako R.Balleka zaujala vnutornd dynamika, rozporuplnost,
zjednodusSene povedané kontroverznost Jozefa Tisa, u Anny Gruskovej,
autorky textu Rabinka, pozorujeme nielen fascinaciu osudom Gizi
Fleischmann, dalo by sa hovorit az o svojskom druhu umeleckej

posadnutosti, ktora koniec-koncov priznava aj sama autorka.

» Dovolte mi, aby som sa predstavila. Napisala som o Vas divadelnu
hru, rozhlasovud trilégiu, robim o Vas dokumentarny film. PiSsem o Vas
roman. Mozno si niekto pomysli, Ze je to privela, alebo Ze si z vas robim
biznis. (...) Co prdve miia, hoci neviem o nijakych svojich Zidovskych

korerioch, vedie k takej intenzivnej a dlhodobej fascinacii vasim

osudom? Dévodov je viac, dali ste hibku mestu, v ktorom Zijem. w32

Zakladnym dramaturgickym stimulom teda nebola u A.Gruskovej do
takej miery snaha odkryvat traumatické miesta slovenskej historie -
tato linia bola skor pridruzenym, druhotnym faktorom, ktory prirodzene
vyplyval z biografie G.Fleischmann. To vSak v ziadnom pripade
neznehodnocuje fakt, ze Gruskovej rozkryvanie Fleischmannovej osudu
je dolezitym krokom k rozkladnému citaniu slovenskej historie. Aj vdaka
symbolickému zenskému sprisahanectvu Gruskovej s Fleischmann, sa
tak dari rozsirit optiku HIStorie, ktord je dominantne rozpravana z

muzskej perspektivy, o rodovy aspekt.

Osud sionistky Gizely Fleischmann bol dlho nezndmy. Tato vynimocCna
zena bola veducou osobnostou ilegadlnej Pracovnej skupiny, ktord sa
urputne snazila o zachranu Zidov. Fleischmann verila, Ze diplomatickou
spolupracou a upldcanim nacistov sa jej podari zastavit deportacie.
Zanietenost, s akou pristupovala k svojej misii sa jej stala osudnou - do

Osviencimu odisla v jednom z poslednych transportov.

Analyzu Gruskovej textu komplikuje fakt, ze hra vysla vo viacerych
verziach. Ako sme uz spominali, autorka spracovala osud G.Fleischmann

nielen pre divadlo, ale aj pre rozhlas a televiziu. Text, ktory bol nakoniec
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uverejneny v ramci bulletinu k inscenacii Rabinka v SND, je podla
autorky motivicky najblizSia scénickej uprave. I napriek tomu je v

porovnani s vyslednou scénickou realizaciou znacne nekompatibilny.

Gruskovej verzia uverejnenda v bulletine pdsobi skér dojmom
rozhlasovej hry. Spolocensko-politicka kontextualizacia, ktoru autorka
do hry prindsa prostrednictvom vypovedi priamych svedkov, historikov,
ako aj sprievodkyne, ktora pravdepodobne predstavuje autorkino
alterego, vytvara pre divadlo pomerne nedramaticky materidl. Tieto
pasaze, ktoré su vysledkom dlhoroéného vyskumu autorky, prinasaju
doteraz nepoznané fakty o Zzivote Gizele Fleischmann; z dnesSnej
perspektivy koriguju jej idealistické predstavy, ktorym tato hdzevnata
zena uverila. Hra zachytava obdobie jej najaktivnejSieho pdsobenia,
pracovny zapal a odhodlanie sa odkryva prostrednictvom viacerych
situacii: Fleischmann v noclaharni skisa s uteencami starozakonny
pribeh o kralovnej Ester, Fleischmann orodujuca u D.Wislicenyho...Pre
GruskovU je vSak rovnako ako rola angazovanej a zapalenej aktivistky,
dolezitd aj rola matky, dcéry, manzelky a zeny, ¢im poslva do popredia
tému determinujiceho postavenia Zzeny v muzsky spravovanom
systéme, Co sa v texte dosahuje vnutornym napatim medzi Gizi a

ostatnymi postavami.

Jetty (Gizina mama): ,, Kto zachrani teba, ked sa pominiem? MuZz ti
zomrel, onho si sa nestarala, stale v tych svojich spolkoch, deti si

poslala prec, aby ti nezavadzali..."

Gizi: , Mama, to nesmies! To, ¢o robim, je tak strasne narocné, ze

pritom nesmiem mysliet na osobné veci!"

(...) Jetty: , Clovek mé& v Zivote robit len to, na ¢o staci. Najskér musis
mat v poriadku svoje veci, potom sa mézes venovat druhym. Preco si

mysliS, ze mas na starosti celid nasu obec, ¢o nasu obec? Vsetkych

Zidov na svete! Co si ty Rabinka?" >

JemnejSie artikuluje svoju predstavu o matke dcéra Lici: , Nehnevaj sa,
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ja si velmi vazim to, ¢o robis, ja viem, kolkym ludom pomahas, v tychto

tazkych casoch. Nikto z mojich kamaratov nemd taku skvell mamu.

. , , 54
Nikto nema takd...mamu."

Okrem ,nezvladnutej" role matky, Gruskova v texte Casto akcentuje aj
Gizinu zenskost, ¢ uz konkrétne v romanticky ladenej situdcii s
rakiuskym novindarom Varonom, ktory jej pripomenul, Ze okrem
vSetkého zasluzného Co robi, je eSte stale zena; rovnako ako sa to
dozvedame mimovolne z podtextu situacie s D.Wislicenym, na ktorého
zapOsobilo nielen Gisino odhodlanie, ale aj jej zensky Sarm. Situacia v
jeho pracovni tak poésobi elektrizujucim dojmom erotického napatia,
ktoré sa snazi Gizi vyuzit v prospech svojho ciela. V neposlednom rade
su to Gizine sny o Zeleznom muzovi, ktory sa z prvotného objektu tizby

meni na hrozivé stelesnenie nacistickej ideoldgie.

Aj ked sa teda v texte proporcne autorka venuje viac spolocensko-
politickému kontextu, ktory je informacne presyteny faktami, menami a
datumami, stale posobi len ako kulisa pre vytvorenie plastickejSieho
obrazu o Gizele Fleischmann. Aj ked autorka otvorila viacero rovin jej
pOsobenia a na viacerych miestach spochybriuje Gizinu snahu zvladat
vSetky svoje role, podlahla jej charizme natolko, Ze sa text miestami
stava sice dbstojnou, ale predsalen privelmi pietnou, miestami zbytocne

presladenou, oslavou.

Politicky rozmer dokudramy Rabinka, ktory je, ako sme naznacili, u
Gruskovej v Uzadi, sa naopak v rovnhomennej inscendcii V.Cerméakovej,
posiva do popredia. Hostujlca rezisérka, ktord je povestnd svojim
zaujatim pre politické divadlo, viedla s textom kriticky dialdg, s
rozhodnutim radikalne ho spolitizovat. Otvaracou scénou inscendcie je
zasadnutie Statnej rady, na ktorom politici zapalene argumentuju v
prospech zidovskych transportov. Nejedna sa vsSak o zapal agitacny,
rezisérka tento moralne zdeformovany obraz vtedajSej politickej situacie
zamerne karikuje a vyuziva na to viaceré prostriedky. V prvom rade je

to transrodové herecké obsadenie inscenacie, vSetky postavy, teda aj
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tie muzské, su hrané tromi hereckami. (I Kuxova, E.Vasaryova,
I.Timkova.) Tymto rozhodnutim sa zaroven potvrdzuje nas predpoklad,
7e Cermakovl do velkej miery nezaujimala rovina konfrontécie muzsko-
zenskych vztahov, ktord sa v texte variruje vo viacerych podobach a
ktora je pre Gruskovu urcujuca. Karikovany obraz zo zasadnutia je
okrem obsadenia podporeny aj vo vytvarnej zlozke. Celd situacia sa
odohrava na malom pddiu, ktory poOsobi komicky v kontraste s
velkohubymi prejavmi politikov. Narazka na malost slovenského naroda,
sa umocnuje zelenym kobercom, ktorym je podium pokryté, maketami
oveCiek v pozadi, kostymami politikov. Ludové kroje, spod ktorych
vytréa Cierny odev a kozené rukavice, vytvaraju spolu s ostatnymi
vizualnymi koédmi bohaté odkazy na rurdlne, tradi¢né prostredie
Slovenska, ktoré okrem toho, ze bolo zédkladnym kamerfom nacizmu, je
aj v sucasnej podobe mytologizovanou oporou narodnej identity
mnohych Slovakov. Vo fragmentacii textu pokracuje rezisérka aj v
nasledujlcich situaciach, ktoré by sme mohli skdr oznadlit za pbsobivé
obrazy negujlce akukolvek linedrnost naracie. Medzi postavami sa
nevytvaraju dramatické vztahy, permanentnym scudzovanim inscendcia
zdmerne rezignuje na dramatické situdcie. Zo zasadnutia Statnej rady
sa preslvame do priestoru Gizinho ,Stabu". Na pddiu je sama, stratena
vo svojom idealizme. Prave neustupcivy, odhodlany, miestami naivny a
zasnivany idealizmus sa tak stava hlavnou témou inscenacie. Gizine
komentare nocnych snov o Zeleznom muzovi sa prelinaji so snovymi
preludmi o moZnej zachrane Zidov. Mozaiku vyjavov z Gizinho
neoblomného zapasu narusa starozakonny pribeh o Ester, ktory pre Gizi

predstavuje jej vlastny vnatorny zapas.

Ingrid Timkova, predstavitelka Gizi, o vSetkom referuje vecne, bez
deklamovaného patosu. Permanentné scudzovanie sa akoby vyhyba
emocionalnemu zatazeniu divaka, tento Gc¢inok sa materializuje v
druhom pléne, v sugestivnych obrazoch, ktoré prindsa na scénu Zelezny
muz (performerka H.Tresndkova), pripadne prostrednictvom vyjavov,
ktoré poddciarkuji marnost Gizinho konania. Myslim, Ze snové, zamerne

alogické, prerusované a disonantné vyznenie celej inscenacie



kore$sponduje s nemoznostou mimetického uchopenia hréz holokaustu. I
napriek tomu, ze takyto pristup je znacne naro¢ny na vnimanie a divak,
ktory sa neorientuje v historickych faktoch, sa modze citit strateny.
Zneistenie, vSak bolo podla slov rezisérky jej zamerom, nacrtnuty
pribeh mal divdka obcdiansky zaktivizovat natolko, Ze bude schopny nad
inscendciou uvazovat aj po ndavrate z divadla, popripade, Ze si
faktografické pozadie z vlastnej iniciativy doplni. Takéto idealistické
oCakavania su viac ako diskutabilné, do istej miery aj alibistické. I
napriek tomu si myslim, Ze experimentalny a invencény pristup, ktory si
Cerméakovéa zvolila na vysporiadanie sa s Gruskovej textom, rezonoval
so sucasnostou vacsmi ako privatna, intimna zéna G. Fleischamnn,
ktord dominuje Gruskovej textu. V zdvere inscenacie vsSak akoby aj
samotna rezisérka stratila doveru v zvoleny inscenacny klU¢ a pribeh
Gizi sa troma hereCkami dorozprava - zrejme aby sa divakovi
vykompenzovala zmé&toc¢nost a chaos, ktory na javisku dovtedy vladol.
DovrSenie zrozumitelnosti je podporené aj premietanim dobovych

dokumentov a fotografii.

Inscenacia Rabinka bola jedinym prispevkom v dramaturgickom cykle
SND Endlésung, ktory vychadzal zo slovenskych redlii. O to viac zamrzi,
Zze zeland rezonancia sa z doOovodu sentimentdlnej predlohy a

experimentalnej rezijnej koncepcii, vytratila.
Holokaust

Ambiciézny nazov Klimackovho textu je provokativny. Ak opomenieme
fakt, Ze takéto gesto, je skvelym marketingovym tahom, zaroven stavia
nastolen’ otdzku o moznostiach umeleckej reprezentacie holokaustu do
ironizujucej polohy. Klimacek, ktory pomenoval objednavku riaditela
divadla Aréna, ako neriesitelné zadanie, si bol zrejme ako zabehnuty
autor vedomy, ze hranice umenia je v suvislosti so spracovanim tejto
témy narocné prekrocit. J.B.Wild na margo toho poznamenava: , Ak

zadanie pre dramatika znelo: holokaust, Klimacek ho prijal ako vyzvu



s iy Vv , 55
zmocnit sa toho najtazsieho: holokaustu v nas."

Podtitul Klimackovej hry znie: Pribeh, na ktory by slovensko najradsej
zabudlo. Autor tak hned v uUvode napada politiku hrubych ciar a
svojvolné narabanie s fenoménom historickej a kolektivhej pamate.
Otvorit Pandorine skrinky, ktoré by mohli znevazit, & pospinit,
mytologizovanl predstavu o narode a jeho histérii, tym narusit a
rozvibrovat jeho sebavedomie, je pre zamerne prifarbovany a
idealizovany obraz o narode, aktom privelmi odvaznym a hlavne
riskantnym. Ako sa teda podarilo Klimackovi prebudit pribeh, ktory by
nebol obetou selektivnej paméate a stal sa Zivou spomienkou

rezonujucou v svedomi dneska?

Klimackov Holokaust nie je v autorovej tvorbe nejakou prekvapivou
anomaliou. Ak na tento ¢as opomenieme predchadzajlice spolocensko-
kritické texty v divadle Gunagu, ktoré tiez v niektorych pripadoch,
pracovali s politickymi podtextami, Klimacek sa stal profilovym autorom
Obcianskeho cyklu divadla Aréna. Holokaust bol v poradi tretou hrou,
ktora bola vytvorena na objednavku divadla s poziadavkou umelecky sa
vyrovnat s konkrétnym historickym obdobim. Po Husakovi a
Komunizme, ktoré boli skor pokusnym kritickym ohmatavanim tohto

teritoria, prichadza Holokaust ako dramaticky vyzrety text.

InSpiracnym zdrojom pre vytvorenie hry sa stali spomienky Hildy
Hraboveckej a dalSich, ktori sa wvratili z pekla. (Peklom su tu
samozrejme mienené tabory smrti). Holokaust vSak nie je
spomienkovou sldvnostou dokumentdrneho charakteru, ale pdsobivou
fikciou, ktord sa opiera o dokladné studium dobovych materialov.
Referencny historicky ramec autor sofistikovane vyuziva a zaroven
prekra¢uje bez toho, aby sa znehodnotil historickl vernost. Presahy do
sucasnosti realizuje prostrednictvom striedania ¢asovych rovin, obdobie

slovak Statu sa prelina s ponovembrovou realitou roku 1991. Pritomnost
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sa miesa s minulostou ako kvapka tusu v pohari vody.

Dcéra Ambréza Kralika Anna, sa po revolulcii vracia do svojej vlasti, aby
redtituovala majetok po svojich rodi¢och. Zije v predstave, Ze jej rodicia
boli pravoplatnymi majitelmi kaviarne Ruza, postupne vsSak odkryva
pravdu nielen o nespravodlivo privlastnenom majetku pocas arizacie,
zaroven koriguje pravdu o svojich rodicoch. Je to pribeh, ktory ramcuje

minulost a zaroven s fiou nadvazuje aktivny dialdg.

Klimacek si ako priestor na odkryvanie spolo¢enskych pomerov zvolil
kaviaren, tam sa stretdvaju rozlicné spoloCenské vrstvy, prislusnici
odliSnych konfesii. Tam sa postupne kumuluju zarodky dramatickych
situacii, ktoré sa stupnuju pod tlakom vzrastajiceho politického napatia.
Poc¢iatoénd kaviarenska idylka, kde si este Krestan so Zidom pripijaju,
uz je tak len vcerajSim sentimentalnym preludom. Ako prostriedok k
preskiumaniu mordlnych imperativov zvil¢enych charakterov, vyuziva
Klimacek vonkajskovu majetkovu rovinu, jednou zo sekundarnych tém
je arizdcia a ponovembrovda majetkova restitlicia. Prostrednictvom
plnokrvnych a hlavne neschematicky vybudovanych charakterov, kde je
potladené striktné rozdelenie medzi dobrymi a zlymi, obetami a katmi,
zaznamenava monstruozitu stratenej moralky. Majitelka kaviarne Ruza
Rozenfeldova, jej dcéra Ester, kamaratka Lili, Lilin brat-mlady pravnik
Jakob - to su postavy reprezentujuce vzorku obyvatelstva, ktora prisla
nielen o svoj spoloensky status, v pozicii podclovekov, eliminaciou
ludskej prirodzenosti nedobrovolne prichddzaju aj o bazalny pocit
vlastnej ludskej hodnoty. S nelegitimnymi padmi prirodzene prichadzaju
Jlegalne", vtedajSim zakonom odobrené kariérne vzostupy:
Rozenfeldovej slizka Hana, premieta¢ v biografe Jano Pujdes a
dramaticky najzaujimavejsSia postava basnika, arizatora a ministerského
radcu Ambréza Kralika. Prave v tejto postave sa Klimacek autorsky
najvacSmi pohrava s dimenziou fikcie a reality, mystifikuje a vdaka
legitimite poetickej licencie vytvara navonok realnu, historickl osobu.

Ako apendix prikladd do textu hry antolégiu tvorby Ambréza Kralika.
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Prostrednictvom tejto postavy zaznieva od Klimacka jasna kritika
pseudo-umelcov, ktori sa romanticky Stylizovali do polohy ohlasovatelov
nového sveta, ktory prirodzene vyZaduje aj zrod nového umenia.
Kralikov kariérny rozkvet narasta a spolu s nim aj jeho umelecké

sebavedomie.

Kralik: Jirasek- to je ceské opium, my potrebujeme slovenského

Jirdska. Tym nasim jazykom pisat, ako sa dnes mame.

Pujdes: Nech oni napisu.

Kralik: Ved pisem, piSem jak Zeravy, pritom uradujem, rozhodujem,
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zahranicnych hosti prijimam, reprezentujem.

Kralikova impozantna energia a zapal, s ktorym stiha manezovat vsetky
umelecko-pracovné zalezitosti - priprava scenara k prvému
slovenskému velkofilmu Svatopluk, verSotepectvo narod oslavujlce,
arizadciu Kaviarne RuZa - , vSetka horlivost a neoblomnd viera v
spravnost veci, z neho robi mrazivo-grotesknu postavi¢ku, bezcenného
poskoka rezimu, ktory na chvilu okusil byt panom v tGzbe byt Panom
spisovatelom. Klimacek v nom rozohrava Siroky diapazén banality zla,
ktora sa vo svojej slabosti ukryva za poctivy charakter a dobre mienené

idealy.

Kralik: Polnuc dnesnym driom sa vas podnik arizuje a ja sa stavam
stopercentnym majitelom. (...) Mria sa nemusite bat. Som bdasnik,
zaujimaju ma knihy, literatura a nie obchody. Staram sa o velky urad,
kultaru pozdvihujem, filmovnictvo drzim. Svéatopluk ma driom i nocou
zamestndva. Co ma po nejakom kaféhdze? Ja som inteligent. Len preto
som to zobral, Zze sem rad chodim. Aby to ini nesplundrovali. Neublizim
vam. MbZete tu s dcérou zostat, Rozenfeldova. Ako hospodarsky dbleZiti

Zidia. Povolili mi to na Urade.(...) A netraste sa Rozenfeldovd, ja

v , . . 58
nestekam, ani nehryziem.

Reflexiu narodnych dejin prindsa Klimacek do textu prostrednictvom
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radia, ktorého pravidelné vysielanie zasadzuje vztahy odohravajlce sa v
komornom priestore kaviarne do SirSich spoloCenskych suvislosti.
Klimacek opéat ale nepracuje so suchymi faktami, posobivo zachytava
kultdrne praktiky a normy, dobové paradoxy. Euforické spravy informuju
o idylickom obraze slovenskej spoloc¢nosti, ktora sa spolo¢nymi silami
usiluje o narodno-hospodarsky rozmach. Novinky z obyc¢ajného Zivota
slovenskej pospolitosti spolu s parodicky vyznievajucim Slagrami
podavaju autenticky dobovy kolorit, ktory v kontraste so vzrastajucou

agresiou a nenavistou, vytvara mrazivy material.

Zaverecny obraz hry v sebe prepaja dve udalosti: deportaciu a premiéru
»Kralikovho" filmu Svéatopluk. J.B.Wild absolitne presne postihuje toto
prepojenie fikcie s historickou realitou: , Kulminacia historického vyvoja
spoloCenstva, ktoré nam Klimacek vo svojej hre predstavil, spociva v
jeho radikalnom rozstiepeni: jeho dejinny vrchol tvoria dve subezné
udalosti - filmovy pomnik slovenskej statnosti a deportacia Zidovskych
obyvatelov. Virchol a priepast. Ale: bez jedného by nebolo druhého. Tym
Klimacek problematizuje aj samotny narodny mytus: bajny pribeh
Svétopluka sa predsa zaklada na predstave o sudrznosti, no podlozim

Svétopluka videného optikou narodného socializmu je naopak
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ostrakizacia inych clenov spolocenstva."

Druhé dejstvo sa formalne rozpada, Klimacek neguje dialogickost prvej
casti, ostavaju uz len monoldgy, osihotené vypovede postav, ktoré
podavaju spravu o svojom osude v rozpati od roku 1942 po roky
stalinizmu. Takto zvolend fragmentacia (c¢inne odraza nemoznost
akejkolvek kompaktnej umeleckej vypovede tak, ako ju kratko po vojen
formuloval uz Adorno. Jedinou legitimnou cestou, ktora sa zaroven
zbabelo nedistancuje od stigmatizovanej minulosti a ktora by zaroven
nepdsobila umelo, je nechat vyvolat spomienky v prirodzenom toku
reci, bez zbyto¢nych ruptdr. Na konci hry kazda z postav prednesie svoj
vlastny, nesmierne sugestivny epitaf. Dojemna samota vyvolanych

duchov minulosti odrdza délezitost individualnej pamate v korekcii tej
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konstruovanej, zamerne upravovanej, kolektivnej paméte. ROzne
podoby pamate sa tak stavaju aj dominantnou témou hry, ktorej
nebezpecnu subjektivitu Klimacek akcentuje na viacerych miestach. Uz
samotny podtitul hry dava pamat do polohy socidlneho konstruktu,
ktory manipulativhou a selektivhou schopnostou svojich majitelov
dokdze generovat tie ,spravne" vysvetlenia narodnej historie.
Zranitelnost pamati odrazaju slova A.Kralikovej, este predtym ako vyjdu
najavo nepoznané skutoCnosti o hrdinskom otcovi a bohabojnej

mamicke: ,, Nebolo by trapenia, keby mali vsetci tolko slusnosti a

pamétali si, ¢o bolo koho a ¢o komu patri/o.“60

Moralny apel, ktorym Klimacek upozorfiuje na dolezitost kultivacie
pamate v neustalej kritickej reflexii vlastnych dejin, zaznieva z epitafu
Rozenfeldovej dcéry Ester, ktora sa sice z pekla fyzicky vratila, ale

emocionalnu zmrzacenost uz zo seba zmyt nedokazala.

Ester: , Celé Slovensko je pokreslené neviditelnymi hrubymi Ciarami.
Kazdy dnes spomina len hrubé Ciary, ktoré treba urobit za minulostou.
Najradsej by vsetci na vsetko zabudli. Stale chcu na Cosi zabudat, ale
hovorit nechct o nicom. Kedy bude ten spravny ¢as? (...) Ja sa nechcem
nikomu pomstit. Chcem o tom len hovorit, Ja sa uZ nehnevam. Necitim

Ziadnu nenavist vo&i nikomu. (..) Naozaj necitim nenavist. Ja iba
. . 61
nezabudam. Nezabudam."

Inscenacia hry Holokaust, opat v rézii R.Balleka, nie je urputnym
zapasom s textom, ako tomu bolo v pripade Rabinky. Ballek pristupuje
ku Klimackovej hre s uUctou, neprindsa zasadné, rozkladné citanie, ¢o
hovori v prospech nielen precizne vystavanej Struktlry textu, ale aj o
jeho celkovych kvalitdch. Scénograficky je priestor uréeny na pomedzi
dvoch casovych rovin spominanych v texte - nevelmi lukrativne
posobiaci kupeliovy showroom s bielymi figurinami nechava vdaka
svojej oSarpanosti priestor na prehovorenie minulosti, teda davnych

majitelov i navstevnikov kaviarne Ruza. Vzadu biely panel, ktory sa
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zamerne distancuje od vytvorenia doslovného sterilného kupelnového
Studia ako asociacného kodu k osvienCinskym sprcham. Prvoplanovo
efektné rieSenie mizancén ustupuje do Uzadia, Ballek sa suUstreduje na
doslednd pracu s hercom, prostrednictvom ktorého odkryva
mnohovrstevnost tém Klimackovho textu. Realizmus prekracuje rezisér
v klaunskych vystupoch Ester a Lili, ktoré sa pred narusenym svetom
utiekaju do prehravok vystupov Voskovca a Wericha. Doslovné citacie z
textov V+W tvorcovia inscenacie vyskrtli a nahradili pohybovo-
vizualnymi kreaciami. Umenie vSak nie je dostacujucim ukrytom,
situacia, v ktorej dievCata s nabielo namalovanymi tvarami Ccitaju
Zidovské kdédexy, demaskuje bezmocnost umenia v zachrane stratenej
moralky. Monumentalna fiktivha premiéra velkofilmu Svéatopluk, ktord
prichaddza v zavere prvého dejstva, sa vo svojej hlasnej
monumentalnosti snazi prekri¢at redlnu derniéru ludskych Zivotov.
Druh( cast inscenacie rezisér rafinovane situuje do hladiska, otocenim
konvencie javisko-hladisko vytvara viaceré konotacie. V nadvaznosti na
poslednu situaciu prvého dejstva simuluje prazdne hladisko fiasko
premiéry a zaroven fiasko totalitnej ideoldgie narodného socializmu.
Prazdne sedadla vSak zaroven evokuju prazdne hroby doteraz
nepochovanych obeti, zaml¢anej a nepotrestanej viny. Divaci uz nie su
len pozorovatelmi, stavaju sa hlavnymi aktérmi bolestivej histoérie.
Autentickd paméatova zvukova stopa Hildy Hraboveckej tak vlastne uz

ani nie je potrebna.
Holokaustkontext

Inscenacie slovenskych textov neboli jedinymi prispevkami v
umeleckom fére na tému holokaust, paradoxne boli kvantitativhe v
mensine k inscendciam textov od inych eurdpskych autorov. Priznacné
je to pre uz spominany cyklus Endlésung, ktory sa v dramaturgickych
ambiciach mozno az privelmi pohodine spolahol na renomované texty
uznavanych dramatikov. Opatrnost, alebo neochota riskovat je mozno
na Skodu prave v narodnom divadle, ktoré by sa malo primarne
orientovat na traumy svojho naroda a neinfiltrovat odkaz holokaustu

umelo prostrednictvom prenosu z inych historicko-politickych kontextov.



Aj ked je histéria holokaustu v mnohych bodoch spolo¢nou eurdpskou
hanbou a zlyhanim, je nebezpecné simplifikovat a zovSeobecriovat
motivacie a podiel jednotlivych narodov na najdesivejSej genocide
20.storocia. Jediné, ¢o mozno zovSeobecnit je memento, ktoré
holokaust zanechava. Odkaz, ktory je nepripustné pochovat spolu s
minulostou, naopak mal by pdsobit rozrusujico na sucasné svedomie,
atakovat jeho pohodlie, podrobovat nase moralne humanisticko-
demokratické zasady permanentnej revizii. Akokolvek otravné a Uunavné
sa tieto cyklické navraty k holokaustu moézu zdat. M.Aue, hlavna
postava romanu a zaroven dramatizacie Laskavé bohyne, uvedenej v
ramci spominaného cyklu, obnazuje nebezpecné korene neludskosti,
ktoré zrejme driemu v kazdom z nas: ,Nesnazim sa povedat, Ze som sa
ni¢im neprevinil. Ja vinny som, vy nie, a to je dobre. Ale mali by ste
vediet, Ze to, o som urobil ja, by ste urobili aj vy. MoZno s mensou
davkou horlivosti, mozno s mensou davkou zufalstva, ale urobili. Za

urcitych okolnosti, kazdy robi to, ¢o sa mu povie, a je len mala
pravdepodobnost, Ze vy ste vynimka.“62

I napriek spominanému nepomeru uvadzania textov povodnych a
zahrani¢nych, v horizonte porevolu¢nom sa slovenské divadlo o tdto
tému celkovo neprejavovalo velky zaujem. Inscenacia Bernhardovej hry
Pred odchodom na odpocinok v Divadle Astorka-Korzo vznika len necely
rok pred uvedenim Tisa. Okrajovy zaujem pre tuto tému podporuje aj
fakt, Ze inscenacia bola vysunutd do Studiového priestoru, ¢im sa
vopred diskreditoval vacsinovy divacky zaujem. Az cyklus Endlésung sa
dramaturgicky pokusil o ucelenejsi pohlad na holokaust z viacerych
perspektiv. Uvedenim textov G.Taboriho (Matkina Gurdz), E.Jelinek-
Rechnitz(Anjel skazy), Ci dramatizaciou opulentného romanu J.Litella
(Laskavé bohyne), sa predstavili autori a autorka, v ktorych tvorbe ma
reflexia holokaustu nespochybnitelné miesto. E.Jelinek zachadza v
tomto ohlade zrejme najdalej, prave ona prevracia naruby Adornovu

tézu Prave text Rechnitz (Anjel skazy) E.Jelinek a inscenaciu D.Jaraba si
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vyberame ako divadelny akt pars pro toto, ktory svojou umeleckou

vypovedou obohatil slovensky kontext o spektrum podnetov.

Nositelka Nobelovej ceny za literaturu je provokativnou autorkou, ktorej
politikum spociva v podryvani, destrukcii, ironizacii vsSeplatne
uznavanych interpretacii spoloCensko-politického diania . Je vytrvalou
kritickou rakuskeho naroda, ktory, ako sama tvrdi, je sice jej domovom,
nemo6ze ho vSak nekriticky milovat. Viaceré jej texty, pripadne ich
uvedenia, vyprovokovali burlivé a kontroverzné ohlasy. Okrem
spochybnenia patriarchalneho rozvrhnutia spolo¢nosti, dekonstrukcii
muzsko-zenskej bipolarity, je dalSou zo zasadnych Jelinekovej tém
odhalovanie zarodkov xenofdbnych VZOrcov spravania.
Spoluzodpovednost za ~momentdlne sa vzmahajuci pravicovy

extrémizmus vidi Jelinek prave v nedostatonom spracovani minulosti.

V hre Rechnitz tématicky nadvézuje Jelinek na svoju predchadzajucu
hru Barla, palica a tyCka, ktora bola koncipovana ako aktualna reakcia
na udalost zavrazdenia Styroch Rémov v burgundskom Oberwarte.
Rechnitz rovnako ako tato hra vychadza zo skutocnej udalosti. V noci
25. 3. 1945 usporiadala bardnka Margit von Batthydny na svojom
zamku v Rechnitz (rakusko-madarskd hranica) oslavu. Pozvanymi
hostami boli dostojnici SS a gestapa. Okolo polnoci, na vrchole bujarej
zabavy, postrielali z rozmaru 200 Zidov. Vrahovia z miesta ¢inu utiekli, k

potrestaniu vinnikov dodnes nedoslo.

Jelinek rekonstruuje tento ozrutny cin prostrednictvom anonymnej,
trojgeneracnej rodiny, ktord sa i napriek pociatocnym rozpakom
podujima prerozpravat tento slovami tazko postihnutelny pribeh. Skrz
protichodné nazory postdv, ktoré sa dostavaju vo svojich vykladoch do
znacného rozporu, permanentne sa koriguju a presviedcaju o spravnosti
svojho pohladu, demonstruje Jelinek neuchopitelnost a neludskost
tragédie, ktord sa na zamku odohrala. V zdvere hry si rodina,
nukledrna jednotka stigmatizovaného nemeckého naroda strhava
lutostivé masky. Akoby sa prerozpravanim, logocentrickym pojednanim

o jednej z nekonecného poctu tragédii, zmyla kolektivha vina,



kontaminujlca pokojny a bezproblémovy chod dni.

Dcéra: , Chapem, Ze ste histériou tejto strasnej doby priamo
zhypnotizovani, Ze sa uz o nic¢ iné ani nezaujimate, to vidim, a tym ze
strnulo civite na tu hrézu, ktoru spdchala tato krajina, op&t robite z

Nemecka pupok sveta." (...)

Matka: , Prave ste poculi nase kazdodenné vysielanie o banalite zla, ved’
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ho uz poznate, a sice zo vcerajska a predvcerajska..

Text E.Jelinek, ktory je uz sam o sebe strhujucim zazitkom, sa v
javiskovej interpretacii D.Jaraba esSte znasobi. Do jazykovo nesurodych
ploch, ktorych trenim sa na jednej strane obrusuje a zaroven
permanentne zahmlieva pravda o masakre, pridava Jarab este dalSiu
vizualnu rovinu. K prednému hraciemu planu pridava zadny plan, ktory
je akusticky izolovany od vSedného obyvackového zivota rodiny
90.rokov. Zadné javisko je obrazom nevkusnej zamockej spolocnosti,
tam sa v spomalenom rytme, v akomsi hyperrealistickom detaile,
odohrava vecierok bardnky Batthanyovej. Podla slov reziséra, malo
fungovanie druhého priestoru vytvarat spolu s dianim v prednom plane
urCitd synchrénnu Struktdru, ktora by prispela k iracionalnemu

paralelnému vnimaniu niekolkych urovni reality, a zaroven k predstave

nepredstavitel’ného.64 Toto rieSenie v kontraste s tuctovym prezivanim
malomestiackej rodiny, po6sobi ako fetiSisticky obraz v zlatom,
ornamentalne-nevkusnom rame, ktorého zvrhlost si rodina vychutnava
kazdy den miesto dezertu k obedu. Aj nacasovanie odhalenia obrazu
prichddza az po znacnej chvili omielania vyprazdnenych floskuli,
prostrednictvom ktorych sa rodina marne snazi dostat k jadru veci.
Jelinek vSak odmieta akukolvek moznost jednoducho timocit fabulu

zamockej tragédie, prerozpravat ju ako fiktivny pribeh.

Otec: , Navyse ten pribeh sa vobec nekona! Alebo sa este nedostal na
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koniec, ak vobec zacal. Vratte sa zajtra, mozno potom!"

Premostenie medzi dvoma svetmi, medzi zivymi a mrtvymi, tvori
kvarteto hudobnikov, ktoré funguje spociatku ako hudobnd kulisa
bezduchych reci rodiny, nasledne sa presuva do priestoru odhaleného
obrazu, stava sa obetnym barankom a reprezentantom 200 zidovskych
obeti. Ako oslava graduje do svojho kulminacného bodu, v sale sa
zhasina svetlo, rodina komentuje dianie pri svetle svieCok. Tato zadusna
omsSa za obete, ktorych zmrzacCené telda tusime v pozadi aj vdaka
citlivému svieteniu reziséra, tvori vrchol inscenacie v zmysle vyjadrenia
istej pocty pozostalym. Sakrdlnost situacie sa vzapati zrusi, zaver
prebieha v uvolnhenej atmosfére, v ktorej si rodina uzurpuje pravo na
Stastny Zivot bez tych otravnych spomienok na omyly predkov. Rodina
sa objima a v tomto geste nahleho porozumenia, sa uz bude na pribeh

spominat kolektivne, jednou spolo¢nou optikou.

Jarab sa s jelinekovskou divadelnou antiestetikou vyrovnal s absolitnym
pochopenim a vytvorenim nesmierne ucinnej divadelnej nadstavby,

priniesol textu necakany, emocionalne nabity rozmer.
Tématizacia holokaustu v aktivhom prepojeni na polis

Elfriede Jelinek skrz ivodné repliky v hre Rechnitz vyslovuje skepsu voci
moznostiam umenia ako diskusného politického féra, ktoré by malo

nejaky relevantny dosah na premenu spolo¢nosti. Umenie usvedcuje z

elitarstva, ktorému rozumie len par vyvolenych jedincov.66 I napriek
tomu Jelinek neldnavne bojuje s veternymi mlynmi a vyuziva divadlo
ako ostry skalpel pitvajuci chori spolo¢nost. Obdobne sa vyslovuje k
limitom divadla v spracovani minulosti aj dramaturg cyklu Endlésung
Martin Kubran, ktory prirovndava holokaust k hlave Gorgony. Umelcov

vyzyva k najdeniu Perzeovej odvahy, zaroven si je vSsak vedomy, ze

umenie nikdy nesprostredkuje viac ako len spomienku pozostal;'/ch.67
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Zamerne davam vyroky E.Jelinek i M.Kubrana vedla seba, i napriek
zdielanej nedbvere vocli umeniu a jeho dosahu na politické vedomie a
svedomie prijimatela, nemdze byt ich sklsenost identicka. Texty
rakuskej dramaticky, rovnako ako aj scénické uvedenia sa teSia

mimoriadnej medidlnej pozornosti, ktora rozputava celospolocensku

diskusiu. Ta dokonca Castokrat vyusti do provokativnych &kandalov.®®

Na Slovensku su podobné snahy o aktivizaciu divaka len zelanym snom.

Aky je teda dopad skumanych textov a inscenacii na slovensku polis? A
sU vobec tieto priklady exemplarnymi pre politické divadlo, alebo len
prindSaju svedectvo o istom historicko-politickom zriadeni, ktorého
reflexia je sice dostojnym, ale predsalen muzedlnym opatrovanim
narodného dedicstva, ktorym sa vsak pysit netreba? V tychto otazkach
vyvstava dalSia, povedzme, protootazka, ¢i uz len odhodlanie sa k
obnazeniu historickych jaziev, je umelecko-politickym aktom. Poctivo
zodpovedat tuto vyzvu by si vyzadovalo preskimat i postranné amysly
umelcov, skimat moralne pozadie dramaturgickych rozhodnuti vsak
vzdy ostane len v rovine Spekulativno-bulvarizovanej. Velkolepy zaber
dramaturgickych cyklov divadla Aréna a SND suU z tohto ohladu sice
Uctyhodnym cCinom, pre politickl rezonanciu v sucasnej spolocnosti su

ale dolezité konkrétne vysledky.

VSetky tri inscenacie, ktoré sme v sulvislosti s témou slovenského
holokaustu hlbsSie skumali, vychadzaju z doOkladného historického
vyskumu. Miera pouzitia autentickych materidlov sa rozni, mozeme
povedat ze od prvého prikladu k poslednému ma zostupnu tendenciu.
Kym Tiso je prikladom takmer cistej dokudramy, u Rabinky je historicky
kontext nevyhnutnou sucastou na vytvorenie plastickejSsieho obrazu o
Gizi Fleischmann. Holokaust vyuziva faktografiu svojsky, vytvara
svojbytny svet postdv, avSak s takou mierou uveritelnhosti a

neschématickosti, ze dovoluje uverit, ze ich pribeh sa naozaj stal.

Prvé dve inscendcie spracuvaju konkrétne historické osobnosti,

Tak tomu bolo aj v pripade diisseldorfskéfo uvedenia hry Rechnitz. Inscenatori nevyskrtli scénu, v ktorej
opiti prislusnici SS pojedaju kusky tiel svojich obeti. Uvedenie vyvolalo vinu divackych protestov, ktoré
nielen verejnost’, ale aj kritiku a média rozdelili na dva tabory.



posledna sa snazi o vSeobecnejSie mordlne posolstvo, ktoré pracuje s
fenoménom pamate ako zneuzitého prostriedku pre politiku hrubych
Ciar. Najlepsim predpokladom politickej apelativhosti ma vdaka stale
zivej, mytologizovanej pritomnosti postavy Jozefa Tisa v sucasnom
spolocenskom diskurze, prave inscenacia Tiso. I napriek tomu, ze je
mnozstvo biografickych faktov o Jozefovi Tisovi vSeobecne znamych,
jeho kontroverzné rozhodnutia ako prezidenta prvej slovenskej
republiky maju rovnako vela obhajcov ako odporcov. Tvorcovia
inscendcie ostavaju stat v Gzadi, davaju slovo Tisovi, neskd¢u mu do
reCi. MontazZnym radenim Tisovych prejavov nechavaju rafinovane
vyplavat na povrch zjavné paradoxy jeho myslienok. Inscenacia Rabinka
je v tomto ohlade handicapovana neznamym osudom Gizi Fleischamnn.
Rezisérke nemozno upriet snahu nadviazat dialdg so sucasnostou
spolitizovanim textu, ktory bol uvazneny v umelecky nedéveryhodnom
patose. AvSak s privelmi ambiciéznou poziadavkou az brechtovkého
charakteru-aktivizovanim divakovho racia nielen pocCas predstavenia, ale
aj po opusteni divadla, by si neznamy osud G.Fleischmann vyzadoval v
takomto experimentalnom citani pripravné entreé. Holokaust
nediskredituje, ani nevzdava faloSné pocty, vznika autonémne dielo,
ktoré ma korene zapustené v minulosti, avSak svojou myslienkovou
hibkou prehovara aj k svojim sucasnikom. Nadc¢asovy moralno-eticky
apel ma vdaka kvalitdm textu schopnost pretrvat ako zivé kultirne
dedi¢stvo. Aj ked sa v sucCasnych spolocensko-politickych suvislostiach
javi Tiso ako najzivsi prispevok do politickej diskusie, verme, ze to je
len zaleZitostou ¢asu a Ze sa kapitola zboztovania tejto osobnosti raz
uzavrie. Klimackovo posolstvo o permanentnom udrzovani pamati nielen
v rovine komunikativnej, ale predovSetkym kultirnej, ma najvacsi
potencidl pretrvat v premendch politického ¢asu i bezlasia. Ako

inSpiraciu sme pouzili analyzu hry Rechnitz Elfriede Jelinek.

,» Divadlo Elfriede Jelinek je divadlem privatniho svédomi v nadéji, Zze na
jeho zakladech Ize prispét ke konstituovani spolecnosti zalozené na
vzdajemné ucté, rovnopravnosti a toleranci. Je to vsak zarovern divadlo

velkych negaci a hyperbolizaci, divadlo stojici vzdy provokativné v



konfrontaci se spolecnosti a jejimi oficialnimi intepretacemi a proto se
nutné obraceji i proti divadlu v jeho konformované podobé. w0
Prave divadlo E.Jelinek, ktoré B.Schnelle definovala ako Divadlo

svedomia by mohlo byt provokativhym vzorom, ktorého odvahu by malo

slovenské divadlo nasledovat, ak nechce zastat niekde v Uzemi nikoho.
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NAVRAT K PODSTATE?
(alebo: preco sa obrad a ritual v scénickom umeni
objavuje v moderne ako koncept a postmoderne ako

fenomén pozadujuci prakticki restiticiu)

Mgr.art. Petra KOVALCIKOVA

Vysledkom nastupu nového myslienkového smeru konca 20
storoCia - postmoderny - najCastejSie charakterizovaného ako stav
radikalnej plurality, v ktorej je vSetko mozné dnes a spochybnitelné
zajtra, sa stala neddvera v racionalizmus a odmietanie pokroku. Pri¢inou
tohto stavu sa stal rozpad celku. Priznacné pre uvedenu pluralitu oproti
skorsej pluralite, ktora sa objavuje napriklad aj v moderne, je to, hovori
Welsch, ze nepredstavuje len fenomén vnutri celkového horizontu, ale
sa dotyka kazdého takého horizontu. Ide k substancii, pretoze ide ku
koreflom._(Welsch, 1994, s. s.12-13)

Tento ,rozpad celku™ sa premieta do vsetkych oblasti bytia a je

dosledkom toho, Ze priliSnou racionalizaciou sveta, delenim na casti,
pod cCasti, pod pod casti atd. sme akoby dospeli do nového ,chaosu",
v ktorom je dalSie chronologické usporaduvanie c¢asti nemozné, a tak
dochadza k simultannej koexistencii Casti vedla seba (a nie linearne - za
sebou). Lyotard hovori, ze moderné poznanie malo vzdy formu jednoty
a tato jednota vznikala odkazom k velkym meta-pribehom. Moderna ma
tri takéto meta-pribehy: emancipacia ludstva (v osvietenstve),
teleoldégia ducha (v idealizme) a hermetika (v historizme). Sucasnu
situaciu charakterizuje to, Ze uvedena jednota sa rozpada: , Touha po
ztraceném vypravéni je pro velkou cast lidstva stracena." (Welsch,
1994, s.41)

Pri skimani prvkov obradnosti a ritualizacie v scénickom umeni je
dblezité spomenut, Ze hoci je tento prejav typicky pre sucasnu -

postmodernt spolo¢nost, avSak dovod, preco v stucasnosti reflektujeme
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navrat tychto prvkov siahaju do obdobia moderny. Modernu moézeme
charakterizovat ako postupny proces osamostatfiovania individua zo
spoloCenského tlaku, akym bola napriklad cirkev v stredoveku. Oproti
predchadzajucemu obdobiu moderna totiz kladie déraz na jednotlivca,
na to, ze jeho konanie je slobodné a nezavislé, na subjektivitu a novu
metodu skimania - indukciu, ktora si nasla svoje uplatnenie najma vo
vede. Vo vseobecnosti ide o introspektivny jav, ktory vyzdvihuje jedinca
a jeho raciondlny um.

Tieto prejavy mb6zeme pozorovat v réznych oblastiach, napriklad v
mikrobioldgii - nastupom atomizacie a teda Stiepania jadra na mensie
a mensie CiastoCky, v drame nastupom avantgardy, vo filozofii, ktora
nachadza nepochybnu istotu nie v Bohu, ale v existencii subjektu (R.
Descartes: , Myslim teda som" ) a podobne. PriliSna racionalizacia sveta
prispela k tomu, ze aj moderna psycholdgia skimajuca identitu ¢loveka
uz nevnima subjekt ako celok, ale rozklada ho (napriklad Freud na Id,
Ego a Superego), €o sa neskOr rozvinie v postmoderne ako jav, ktory
Ziada navrat k podstate.

V oblasti divadelného umenia reflektujeme tuto potrebu restitlcie,
ktord je podla nas spbsobend prenikanim ritualnych prvkov do
scénického umenia. Kratkym historickym prierezom sa pokusime tuto
problematiku naznadit. Ritudlny vplyv badatelny od 20. storodia sa
odvija najma od teoretickych prac Antonina Artauda. Jeho teodria
vychaddza z tvrdenia, ze divadelné predstavenie ma byt objektivnou
skutoénostou. Ma& obsahovat fyzické elementy, vyuzivat ritudl, pohyb,
prvotné zvuky, masky, figuriny. Dualizmus autora a reziséra ma nahradit
jeden tvorca. Slovo predndsané na scéne ma pramenit z podvedomia a
ma byt pouzivané v sllade so svojou muzickostou, nie sémantikou.
Hudobné nastroje maji byt vélenené do hry a vyuzivané hercami.
VSetky predmety vyuzivané hercom budld rovnopravne rovnako ako s
hercom, tak aj so slovom. Nebudu dekoracie. Svetlo, ktoré sa stane
jednym z hercov predstavenia, ma vibrovat, prelievat sa, chladit aj
hriat, vyvolavat pocity a emdcie. Priestor, v ktorom sa bud( odohravat

predstavenia, musi hovorit. Zrusi sa javisko a hladisko. Tie budu



nahradené jednotnym priestorom, spolo¢nym pre divaka aj pre herca,
bez akykolvek predelov. Doposial' existujuce divadelné budovy budl
opustené. Predstavenia sa bud( realizovat v hangaroch a garazach.
Pisana drama zanikne. Udalosti a témy znamych diel budul inscenované
bezprostredne. Aktudlnost predstavenia bude okamzitad, aj ked’
metaforickd. Najvyssi vyznam bude mat herec. Bude konat tak, aby
metafyzika predstavenia prenikala Kk divakovmu intelektu
prostrednictvom zmyslovej skulsenosti. Medzi hercom a divakom bude
nastolend a obnovena bezprostrednd komunikacia, bezprostredné
porozumenie (Braun, 1993. s.56). V uvedenych intenciach neskor
rozvijaju tuto tedriu a snazia sa ju vlastnym spbsobom interpretovat
a roznorodo implantovat do svojej tvorby osobnosti ako J.Grotowski,
T.Kantor, J.Cage, R.Wilson ¢i spolo¢nosti Living Theatre, Open Theatre,
Australian Performing Group, Teatro Campesino, Théatre de Complicité
a mnohé iné.

Odburanie textovej zlozky ¢i ,nahlodavanie" funkcie jazyka ako
takého sa v umeni a filozofii rozvija dalej. V 50-tych rokoch 20. storocia
vznikd anti-drama (absurdnd drama), ktord porusuje klasicku
kompoziciu dramy. V tomto pripade nejde ani tak o to, ze absurdna
drama nema dej, rozuzlenie Ci dejstva. Zaujimavy je vSak pristup
k textu, ktorym sa autori tychto hier snazia dekonstruovat vyznam -
niekedy ide o odstranovanie vazieb medzi vyznamami situacii
(S.Beckett), inokedy o odhalovanie dvojznacnosti jazyka, ¢i analyzy viet
a slov, ktoré, na prvy pohlad, Usti az do ,nezmyselnosti® (E.Ionesco).
Dekonstrukciou jazyka poukazuji na jeho nemoznost a neschopnost
vyjadrit a popisat vyznamy veci. Objavuju sa prvé priznaky skepsy-
predzvest postmoderny.

Umenie by malo byt prostrednictvom svojej Specifickej formy
akousi analdgiou bytia. V mikrokozme umenia by sme mali reflektovat
aktudlne dianie, pocity a proces v spolo¢nosti. Umenie zvacsa reaguje
na nejaky stav - bud sa snazi moralizovat, oslavovat, alebo stav
identifikovat a predpokladame, Ze reakciou sic¢asného umenia na dany

stav je prave snaha identifikovat ho. Tento rozpad celku sa tak odraza



v socio-kultirnom Zivote, rovnako aj v dréame: Casopriestorova jednota
je zruSend a uzavretl formu nahradza otvorena. Pribeh sa neodvija
kauzdlne aza sebou, ale odvijajui sa rb6zne epizédy v Casovej
diskontinuite vedla seba. Paralelne tak koexistuju rézne zanre, rozne
formy, rézne Styly. Prostriedkom na pretazovanie vnemu divaka/citatela
sa stava eklekticizmus, dekonstruovanie pribehov, kombinatorika
Stylotvornych postupov a fragmentacia. Rozpad celku sa podpisal aj na
vnimani subjektu ako takého. Kym v klasickych dramach je zobrazeny
subjekt ako psycho-fyzickd jednota, ktord recipient spoznava
prostrednictvom spolocne zdielanych situacii, oproti tomu v sucasnych
textoch mnohokrat hlada subjekt spdsob, akym by charakterizoval
a oznacil sam seba, pretoze do kontaktu s dalSimi postavami prichadza
v ovela mensich intencidch. Dévodom mdze byt aj rozpad alebo
dokonca absencia socidlnych Struktur, ¢o spbésobuje uzatvaranie sa do
seba, do vlastného sveta jedinca. RoztrieStenost sa teda tyka aj
subjektu. Preniknutie do introspektivhych procesov samého seba

A\Y

vyplyva z nedostacujuceho kontaktu s druhymi ,Ja“, ku ktorym sa
subjekt prirodzene definuje: ,Je to ten druhy, ktory tak svojim
spésobom rozsiruje hranice mojej viastnej subjektivity. Ja si
uvedomuje, Ze druhy sa od neho odlisuje, Ze nepatri do jeho originalnej
sféry sebauvedomovania a Ze je iny ako on sam. Inakost druhého vsak
Stiepi, narusa, obohacuje ma a vstupuje do mojej vnutornej oblasti, a

tym ma aj oslovuje." (Kompis, 2013, s.54-55).

Z vysSSie uvedeného vyplyva, Ze priliSné kladenie do6razu na
jedinca a celkova individualizacia a sUstredenie sa na uspokojovanie
potrieb ,Ja“ si pyta narusenie tohto postuldtu. Mézeme povedat, ze
potreba zaclenovania prvkov obradnosti a ritualu do scénického umenia
ponuka vychodisko pre rozpad celku? MobzZzeme tento ,navrat
k podstate", ktory sa coraz viac vyskytuje vo filozoficko-
vedeckych publikaciach ako teoretické vychodisko a umeleckych
pracach ako praktickd realizdcia - oznacit ako vychodisko, rieSenie
alebo prejav postmodernej spoloc¢nosti? V nasledujucich castiach

budeme skimat, akl funkciu maju ritudly na jedinca a spolo¢nost a i



mMozno nase vnimanie tejto situdcie potvrdit.

1.1 RITUAL AKO UTEK OD SEBA SAMYCH
(ako potreba potlacenia individua v sicasnom svete)

»Ritual a nabozenstvo su najstarsie a najbeznejsie formy ludského
prejavu, ktoré zastresuju ludsku potrebu pre unik z viastného ja“ (J.
Koster). Podkladom pre $tudium javu, ktory by sme mohli oznadit ako
potrebu potlacenia vlastnej individuality sa stala Kosterova publikacia,
v ktorej sa snazi analyzovat tento jav. Pre nas je dblezité skimat jeho
tézu z hladiska funkcnosti a potreby ritualov v sucasnej spolocnosti.
Rovnako ako Koster identifikujeme, Ze v ro6znych castiach sveta, najma
v rozvinutych krajinach, je v poslednej dobe najpopularnejsie zdielanie
nejakej skusenosti prostrednictvom masovych Sportovych podujati,
alebo masovych hudobnych podujati (festivaly a iné). Takéto podujatia
sU akousi formou uUniku od samého seba spOsobom, Zze vytvaraju
podmienky pre intenzivnu identifikaciu s ,timom" alebo ,davom".
Nevyhnutnost ,davovej" Ucasti nie je zaleZitostou iba nasho storodia,
tuto skutoc¢nost mozno reflektovat v kazdom obdobi, ktord sa vsak
realizovala inymi spdsobmi. Na zdaklade uvedenych argumentov sa
domnievame, ze Cd¢lovek je vo svojej podstate podmieneny zZit
v kolektive/komunite/kmeriovom zoskupeni a Uéast na spolocne

zdielanych udalostiach je pre neho jednou z prirodzenych potrieb.

V tejto suvislosti je ddlezité spomenit publikaciu R. Schechnera
Performancia, téorie, praktiky, ritualy, v ktorej otvara otazku po6vodu
divadelného umenia ako druhu kolektivne zdielanej udalosti, ktoré ma
podobné ¢rty s hrami, Sportom a ritualmi : ,Na tvrdenie, Ze divadlo je
neskorsSie démyselnejsie, Ci stoji vyssie na nejakom vyvinovom stupni,
a preto sa musi odvodzovat od niektorej z ostatnych, odpovedam, Ze to
dava zmysel, len ak za legitimne divadlo povazujeme grécke divadlo 5
st. pnl. Antropoldgovia opravnene tvrdia opak, pricom podla nich
divadlo - chapané ako stvarriovanie pribehov hercami - existuje vzdy

v kazdej kulture, podobne ako ostatné zanre. Tieto Cinnosti su prastaré



s netreba hladat ich pévod ani odvodeniny. Existuju len obmeny formy,
vzajomné miesanie Zanrov, ktoré vsak nesvedCia o nijakom dlhodobom
vyvoji od , primitivneho™ po ,démyselné" Ci ,novodobé". Niekedy
ritualy, hry, Sporty a estetické Zanre (divadlo, tanec, hudba) splyvaju
natolko, Ze nie je mozZné pouzit na danu ¢&innost nejaky obmedzujuci
pojem." (Schechner, 2009, s. 24).

Hranie sa, hry, Sport, divadlo a ritudly maju podla neho spolo¢né
¢rty ato : usporiadanie casu, fakt, Ze pripisuju veciam zvlastnu
hodnotu, z tvarového hladiska sU neproduktivne, maju pravidla a na ich
Ucely sa cdasto vyhradzuje alebo buduje zvlastny priestor. (Schechner,
2009, s. 24). Zaujimavé je, ze vsetky tieto Cinnosti deli do troch skupin:
Sebavnucujuce (Ja), Spolocenské (My) a Sebapresahujuce (Iné). Medzi
sebavnucujuce radi hranie sa, medzi spoloc¢enské podla neho patria hry,
Sport a divadlo a do sebapresahujlicej skupiny podla neho patri najma
ritudl. (Schechner, tabulka 1.3 str. 35). Mohli by sme povedat, Ze ich
deli podla toho, akym sp6sobom vplyvaju na rézne Casti nasSej identity,

a teda na Id, Ego a Superego.

Ak divadlo podla Schechnera p6sobi na Ego a zaznamenava
rovhovahu medzi principmi slasti a reality, tak potom je to prave
potreba pdsobit na superego alebo Id, ktord vnimame ako fenomén
dozadujuci sa praktickej restitucie prave v suasnom umeni.
Percipientovi uz nestaci prisudena funkcia pozorovatela, ktory
reprezentuje onu rovnovahu medzi principmi slasti a reality a ktory
racionalne dokaze tieto principy vyhodnotit. Coraz viac sa v poslednych
desatrodiach objavuju formy a koncepcie, ktoré sa snazia tuto funkciu
divdka naburat a ktoré sa v artaudovskom zmysle snaZia o Ucast
publika na predvadzanom deji. Z tohto dévodu predpokladame, ze
ustredny bod zmeny inscenacnych postupov foriem a koncepcii
sposobila potreba zadlenit divdka do diania. Rovnako z uvedenych
dovodov identifikujeme v tomto obdobi ,navrat" k podstate a spolo¢ne

zdielanym skutoCnostiam - kritudlom, ritualizacii a vyuzivaniu



ritudlnych prvkov v scénickom umeni.

Ak by sme skumali z akej potreby dochadza k tomuto javu,
mame za to, ze jednym z dévodov moze byt prave potreba ujst od
samého seba - racionalnej identity ¢loveka — Ega, sposobend nastupom
postmoderny, ktord sa snazi odburat subjektivizmus nastoleny

modernou.

Prehnané pretazovanie racionalnej cCasti ludskej identity - Ccize
Ega, si v sucasnej spoloCnosti vyZzaduje proces, ktory by tento stav
redukoval procesom, ktory Koster nazval procesom ,Ego-redukcie®.
Redukovanim Ega na zakladn( (nazvime to laicky) primitivnejSiu cast
identity, a teda pudové Id vo Freudovom zmysle slova, sa clovek
dostava na instinktivnu (emocionalnu) uroven, na ktorej je schopny
vnimat iba tu a teraz. V ,dekonstuovani® ludskej identity identifikoval
fenomén sémantického odizolovania vrstiev ako jadro mnohych javov,
ktoré mézu byt vnimané ako Uniky zo zakladnych pilierov vlastného Ja.
Uzivanie alkoholu a drog, turistika, bolest spbsobend sado-
masochistickymi hrami, nabozenské ritudly a spiritualita - to vsSetko
mbze spdsobovat, ze vedomie vonkajsich vrstiev identity je pozastavené
na minimum, to znamena, ze prevlada okamzité vedomie tu a teraz.
Tento stav je potrebny ako terapeuticky zazitok, ktory sa na skutocnost
vnimanu bezprostredne v danom case a priestore okliestuje, pretoze je
docCasne pozastavené vnimanie seba. V tomto pripade ide o Cisto fyzicky
zazitok. Elimindcia funkcie Ega sa podla nas da nabuarat spolocne
zdielanymi skuto¢nostami, v ktorych sa prostrednictvom identifikacie so
skupinou ¢ast nasej identity rozplyva - eliminuje a prakticky vyskum

tejto prace bude nadvazovat na uvedenu problematiku.
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Peter Karvas - tedria dramaturgie a scénického umenia
(,,dramy") ako reflexia doby a postavenia vybranych
dramatickych kategorii v tvorbe

Mgr. Milan ZVADA

Nasledovny text je spravou o vnoreni sa do problematiky
Karvasovej tedrie (resp. tedrii) dramatického umenia v tej podobe, v
akej sa javi po precitani dvoch pojednani o drame a dramaturgii
(Zamysleni nad dramatem a ZamysSleni nad dramaturgii), a Casti
autorovej teatrologickej knihy Priestory v divadle, divadlo v priestore).
Ide o spravu a komentar k niekolkym témam jeho teoretickej a kritickej
tvorby.

V dizertacnej prace bude Karvas skiumany viac ako teoretik dramy
nez dramatik, ¢o vychadza zo stanovenych cielov. Jeho estetika, tedria
dramy a dramaturgia sa v spisoch prelinaju. K porozumeniu nam
prispieva aj jeho esejisticky Styl. Dizertacna praca bude zamerana na
analyzu a interpretaciu kriticko-teoretickych aspektov Karvasovej

nedramatickej tvorby.

JJestlize uplatnujeme zakonitosti jednoho vyvojového proudu,
jednoho dramaturgického typu na upiné jiny, nesourody, a vyslovujeme
pritom rozladéni a nespokojenost s jeho uméleckou tvari, protoze jim
neodpovida nebo se jim vzpira, ocitame sa mimodék v trochu komickém
postaveni, které by nas nemuselo mrzet, kdyby nebylo také skodlivé;
abychom se mu vs$ak dostali na kofen, musime si poloZit otazku, ktera
zni na prvni poslech Skolsky a banalne: ProC viastné zkoumame tak
tvrdosijne umélecké zakony jednotlivych dél, pro¢ je védecky
abstrahujeme, svym zpusobem ,hierarchizujeme" a zevseobecriujeme?
K ¢emu je vubec divadelnimu autorovi ,znalost" teorie dramatu, kdyZz ne
k tomu, aby pomohla jeho myslenkam, jeho hnévu Ci jeho lasce, jeho
etice a presvedceni vypracovat také urcitou strategii psychologického
a spolocenského ucinku?" (ZnD, 56-57)
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Karvas a jeho , siéasnost™

UZ v 60.-tych rokoch minulého storodia sa ukazuje, ze Karvas ako
skiseny a etablovany dramatik bol aj erudovanym teoretikom.
Z obsahového zaberu jeho spisov vyplyva jeho vedoma ¢i nevedoma
ambicia byt zakladatel'skou osobnostou slovenskej teatroldgie, kedze sa
dokazal rozsiahle venovat réznym aspektom dramy a jej divackym i
spolo¢enskym ucinkom (formalnym, estetickym a i.). Mohli by sme sa
domnievat, ze v tom ¢ase Karvas nevedel najst v slovenskych vodach
teatrologicku ,konkurenciu®, a preto mu boli blizSi jeho ¢eski kolegovia
venujuci sa tedrii drdmy a dramaturgie. Toto Usilie obhdjit si svoje
miesto dokazuju Styri Karvadove knihy (Uvod do zékladnych problémov
divadla, Priestory v divadle...), z toho dve vysli len v ¢eskom jazyku
(Zamysleni nad dramatem a Zamysleni nad dramaturgii). Na zaklade
uvedeného bude jednym z cielov doktorandskej prace tiez formulovat
nazor, do akej miery je Karvasov odkaz na poli teatroldégie aktualny,
a ktoré z jeho postulatov je mozné povazovat za objavné, novatorské.

Je potrebné si uvedomit, Ze v Karvasovej dobe zili diskurzom
o divadle ti ludia - ta& kultirna ¢ast spolo¢nosti, ktori ho formovali, boli
reSpektovani a divadelni - tvorivi obec tento diskurz aj zaujimal.
Tento fakt vystupuje v kontraste k dnesnému stavu divadelnej kritiky
a tedrie, ktory je fragmentovany, poloodborny, nesurody. Stdva sa
¢oraz zlozitejSou snaha najst jednu autoritu & absolUtny referenény bod
pri hodnoteni diel. Je to akiste charakteristicky stav pre postmodernu
dobu. Diskusia o kritériach spravnosti ¢i vhodnosti tvorivych postupov
vzhladom k zanrom a divackemu zazitku sa stava coraz rozvetvenejsou.
Kazdy z diskutujucich totiz pochadza z iného prostredia, pouziva slovnik
z roznych odborov (antropoldgia, filozofia, divadelnd veda i
performativne Studid), je nositelom Specifickej intelektualnej vybavy a

,histérie"; ma moznost viac cestovat, ¢im neustdle spoznava iné poetiky



a estetiky ,dramy" - nielen v Karvasovskom zmysle; konfrontuje svoj
esteticky vkus s inymi scénickymi a performativnymi Zzanrami.

V dizertacnej praci p6jde o komparaciu modernistického poniatia
tedrie dramy u Karvasa (spojenlu s jeho budovatelskym gestom)
v nadvéaznosti na postmodernd - ktora je roztriusena v pohladoch na
divadlo v performativhych sStidiach (v tejto suvislosti je zaujimavy
Karvasov koncept ,priestoru® - divadelného a dramatického, ktorému
bude venovana osobitna ¢ast prace).

Sucastou Uvodnej Casti dizertacnej prace bude aj periodizacia a
identifikacia Karvasovych vplyvov - najma myslitelskych
(existencializmus,  Strukturalizmus);  pochopenie toho, z akych
filozofickych a estetickych ,SkoI" vychadzal, vratane marxistickej. Ta sa
vSak zdd byt najproblematickejSia z hladiska jeho ,budovatelskej"
ambicie, historickych a politickych suvislosti (p6sobenie na Skole,
vedecky pracovnik a iné). Z tohto dévodu sa budeme snazit Karvasov
odkaz aktualizovat a odbremenit od nanosov politickej ideoldgie

a narokov vtedajsej spoloCenskej objednavky.

Divadlo medzi ostatnymi dramatickymi umeniami

Karvas bol vo svojej dobe v precedentnom postaveni, aby mohol
reflektovat vtedajsi vyvoj a vplyv technoldgii na vyvin dréamy. Atmosféra
pokroku nepochybne prinasala nové vyzvy v estetike dramy ako aj v
poetikach divadiel. V rychlosti doby pre nas uz chronické konstatovanie
resp. otazka, i ,je divadlo v krize" pre Karvasa predstavovali akutne
stimuly pre uvaZovanie o divadle a jeho postaveni medzi ostatnymi
dramatickymi umeniami (film, televizia, rozhlas). Pre ndas dnes
samozrejmé vyuzivanie projekcii ¢i reprodukovanych hlasovych prejavov
hercov v tej dobe vstupovalo, podla Karvasa, do kontrapunktu ,,so zZivou
akciou, teda s ostenziou a textom, prebiehajucimi na javisku“ (153,
PvD, DvP). V pripade filmového umenia hovori o ,subjektivizacii
zazitku“ (180) - tj. divdk mad moznost prezivat hrdinov svet priam
»,mikroskopicky" (divak pozna jeho pohlad dbévernejSie vdaka filmovym

postupom) oproti ,objektivizacii procesov na javisku" (svetlo, hudba



a herec v dramaticko-divadelnom priestore), ktorych je divak svedkom,
a pozera sa na dramu takpovediac ,teleskopicky", z nemennej dialky,
bez moznosti vnimania vyznamotvornych detailov, napriklad pomocou
strihu.

Navyse, bol si vedomy toho, zZe divadlo je oficialne merané iba jeho
europskymi dejinami, ¢&m prestdva byt jedinym ,konkretizatorom
a interpretatorom™ dramy. Podobne ako k divadlu a filmu, Karvas
poskytuje vystizni analdégiu k maliarstvu a fotografii, ktoré nadalej
existuju vedla seba ako sucast vizualnej kultiry, so spolo¢nymi
estetickymi narokmi a objektmi reprezentacie. Na pozadi prirovnania o
»znecisteni™ zanru dramy modernymi technologickymi a nekonvencnymi
pristupmi k divadelnej tvorbe, mozno u Karvasa vystopovat pokus o istU
JLuniverzalizaciu® tedrie dramy (akoby v duchu osvietenstva a
pozitivizmu), a to raciondlnymi prostriedkami s vierou v poznatelnost
zakonitosti fenoménu divadla vébec. Pozoroval pribudajuce tendencie
tvorcov opustat konvenciondlne priestory, vymedzené ,architektom
a scénografom...”, ,prelievanie® sa z javiska a hladiska do foyeru, na
schody, do kaviarne, na ulicu atd.“ (183) Inak povedané, vsetky tieto
fakty problematizuju koncept divadla a predstavuju pre tedériu dramy
Nové vyzvy.

Karvas pozoruje, ze estetiku dramy kontaminuju v dobrom slova
zmysle ostatné dramatické umenia v réznych rovinach, ato ,v Usili
odpatetizovat  a scivilnit drdmu, experimentovat s kompoziciou,
rozruSovat tradi¢né osnovy deja, charakterov a konfliktu postupmi
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kinematografickymi..." Stdva sa samozrejmym, Ze do divadla sa
.premietaji nové pomery medzi dramatickym a nedramatickym,
slovnhym a mimoslovnym, intelektudlnym a emociondlnym, intimnym
a verejnym, osobnym a spoloenskym, psychologickym a socialnym."
(183) épecifick{/ kontext doby, v ktorom nikto nepochyboval o rozdiely
medzi literarnovednym a teatrologickym pristupom k drame, sa ¢asom
zmenil, ¢im sa tento rozdiel, paradoxne, zacal problematizovat. OzZiva
zaujem o skumanie dramy ako celku, bez hegemonie estetickych

pristupov.



v

Karvas zaznamendva vyvojovy skok, v ktorom sa zda, ze
~mimodivadelnad"® drama je v presile. Nové formy zasahuju vacsi pocet
ludi, celé spoloCnosti. Azda aj vtomto tkvie jeho zaujem
0 systematizaciu tedrie dramy s ohladom na jej budtci vyvoj vo vztahu
k umeleckému zazitku divaka. KedZe ,definicia dramy ako celku sa
nerie$i* (202), je potrebné identifikovat jednotlivé Zanre a ich Gcinky,
mieru komunikativnosti a ich spolo¢né menovatele (napr. zivy herec ako

uskutocnovatel postavy - modelu ¢loveka).

Cesta za definiciou dramy

Karvasova cesta za definiciou dramy vbbec nie je priamociara.
Skladd sa 1z niekolkych dekad uvazovania o divadle a reflexie
spolocenskej doby, technologického pokroku a dostupnych znalosti o
inych divadelnych tradiciach a postupoch. Autorov jazyk je precizny,
kvetnaty a analyticky, prindsa syntetizujici pohlad na Cdiastkové
i komplexné fenomény divadla a umeleckej tvorby, zatial o Citatel
v nich nachadza poznatky i nové podnety. Autor vyzyva k hladaniu toho,
¢o je spolocné, ,podstatné pre kazdu dramu", pre vSetky dramy, dnes -
akymikolvek interpretacnymi postupmi - realizované a realizovatelné.
Vela teoretikov totiz Zzije v illzii, ze nieto dramy mimo divadla
a literatary, resp. ze takato drédma nemdze byt skutoénou dramou
(208).

Karvas velmi pozitivne vnimal podmienky rozvoja dramy, ktoré
spocCivaju v diverzifikacii zanrov, spoloenskych a historickych kontextov
a umeleckych prostriedkov. Nevidel hrozbu v novych nastupujicich
formach, ani v autorskej invencii tvorcov. Prave ,nedostatok vnutornej
diferenciacie divadla utvara nepriaznivd klimu pre rozvoj dramy, kym
naopak bohato diferencované divadelné umenie, zahrfiajice mnozstvo
foriem a slohov, majluce k dispozicii pestro Specializované scény,
pocetné svojrazne veduce tvorivé osobnosti a dostatok skuUseného
obecenstva, predstavuju pre rozmach dramy podmienky
najpriaznivejsie® (170). V knizke Zamysleni nad dramaturgii, formuluje

podobny nazor: ,...vzdyt v kazdé slusné divadelni kultufe trva



a pretrvava diferenciace samych divadel zejména podle dramaturgie, od
oficialni po avantgardni, od tradi¢ni po modernistickou, od primé oslavy
Zivota a Clovéka, chcete-li, po jeho obzalobu, jeho pitvu atd.™ (ZnD 84)

V jednom z pokusov o syntézu dramatickych Zanrov Karvas hovori:
,Podstatnym sa nam vidi, Zze vsetky dramatické umenia spadja fakt
procesualneho a ostenzivneho predvadzania dejov pred zivymi ludmi, ze
sa vizualna sprava viaze zakazdym na cloveka a ze zakladnym kdédom
audialnej je slovo, jazyk, dialég, Zze je teda mimos a logos silnejSim
putom medzi roznymi dramatickymi umeniami, nez s podmienky ich
technickej realizacie pramefiom vzajomnych diferencii.® (207) To
znamena, ze nezavisle od podmienok realizacie divadelnej tvorby, resp.
jej (re)prezentacie, dramatické umenia maju spolo¢né znaky v podobe
manifestovanych konceptov mimos a logos, ktoré si vSak v kontexte
dizertaCnej prace vyzaduju dokladnejsiu analyzu a aplikaciu na SirSie
spektrum dramatickych umeni, resp. ,dramu® ako celku.

Pokus o uceleny systém - formulovanie tedrie dramy, zda sa,
predpoklada reviziu ulohy (dramatického) textu a jeho ucinku. Karvas
sa pyta: ,..Co vlastne spdja vSetky sucasné dramatické umenia, ,zivé" i
.registrované", technicky ,sprostredkované" i ,bezprostredné",
,organické" i ,anorganické", presnejsie, preco je text, najma jeho
realizovand ¢ast, dramaticky dialég, stale najatraktivnejsim
a najplodnejSim procesom pri materializacii, pri ,oziveni® dramy;"
(211). V hierarchii zloziek divadelného diela Karvas vnima text
konvencne, vidi v nom velky vyznam pri ,ozivovani* dramy. Ma istu
predstavu o drame, veri v zakonitosti pisania i psychologického ucinku,
je si vedomy istej hegemédnie dramatického remesla: ,Drama sa,
slovom, dala pisat - s umeleckym Uspechom - v sllade alebo v rozpore
s jej iba pozvolha sa aktualizujucimi kanonmi, no nie v Uplnej

nezavislosti na nich, napr. v ich naivnej neznalosti." (155)
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