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INSCENACIE DRAMATIZACII DOSTOJEVSKEHO ROMANU IDIOT

Mgr. art. Jakub Mudrak

Fakulta dramatickych umeni Akadémie umeni v Banskej Bystrici

Abstrakt: Cielom tejto Stadie je analyza dvoch vybranych inscenécii dramatizacii
Dostojevského romanu Idiot. Prvou rozoberanou je inscendcia Divadla Alexandra Duchnovica
v Presove z roku 2005 v rézii Jana- Willema van den Boscha. Druhou je inscendcia Divadla
Astorka Korzo 90° z roku 2013 v rézii Miroslava Krobota.

Kruacové slova: Idiot, F.M. Dostojevskij, roman, dramatizacia, inscenacia, Astorka Korzo 90°,
Divadlo Alexandra Duchnovica, Miroslav Krobot, Jan-Willem van den Bosch

Uvod

Nasledujica Studia sa zaobera dvomi vybranymi inscenaciami, ktoré vznikli na
zéklade dramatizacii Dostojevského romanu Idiot. Na tuvod si v skratke uvedieme historiu
adaptovania a uvadzania tohto vrcholného diela na slovenskych profesionalnych javiskach,
ktora je pomerne bohata.

Prvykrat sa javiskovd podoba tohto roméanu udeje na doskach divadla P. O.
Hviezdoslava- nasSej najvacsej scény - Slovenského narodného divadla v roku 1965 v rézii
,milovnika*“ Dostojevského prozy Pavla Haspru. Podkladom k inscendcii sa mu stala
dramatizacia zndmeho ruského reziséra G. Tovstonogova z roku 1958.

Po piatich rokoch sa tato istd dramatizacia objavuje na opacnom konci Slovenska - na
javisku Statneho divadla v Kogiciach. Hostujici rezisér ¢eského povodu Jiti Svoboda
vychédza tak isto zo scénickej kompozicie G. Tovstonogova a podobne ako Haspra ju znacne
upravuje.

Opét, po uplynuti piatich rokov, sa romén Idiot objavuje v jeho javiskovej podobe.
Tentokrat na doskach Divadla Slovenského narodného povstania v Martine v roku 1975.
Autor a rezisér dramatizacie je Cubomir Vajdicka, ktory na jej vytvoreni spolupracuje s
hercom a predstavitel'om kniezata MySkina Emilom Horvathom mladSim.

Idiot si najde po dlhsej prestdvke miesto na slovenskych javiskach az o tridsat’ rokov
neskor, a to v PreSove v divadle Alexandra Duchnovica v roku 2005. O dramatizaciu sa

postard kolektiv tvorcov — pohostinsky holandsky rezisér Jan-Willem van den Bosch a
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Vladimir Cap a domaci Vasil’ Turok. V3etci traja sa tak isto podielaju aj na vyslednom tvare
inscendacie v poradi ako rezisér, scénograf — kostymovy vytvarnik a dramaturg.

V roku 2011 zapocne rezisér Eduard Kudla¢ svoju liniu uvadzania dramatizacii
viacerych Dostojevského roménov. Zacina prave romanom Idiot vo svojom domovskom
Mestskom divadle Zilina. Vychadza z dramatizacie ,,na objednavku® Michaely Zakut'anskej,
vtedy eSte posluchacky dramaturgie na Vysokej Skole muzickych umeni.

Posledné naStudovanie tohto romanu sa uskutocni v Divadle Astorka Korzo ‘90 s
premiérou 24. janudra 2013. Autor dramatizicie je Cesky herec a rezisér Miroslav Krobot,

ktory tak isto pohostinsky reziruje v Astorke aj svoju dramatizaciu.

Idiot nového milénia alebo Idiot v DADe

Po vel'mi dlhej, tridsatro¢nej prestavke, pocas ktorej absentoval Dostojevského roman
Idiot na naSich javiskéach, si v novom miléniu vybera tento titul na spracovanie preSovskeé
Divadlo Alexandra Duchnovica v sezone 2004/2005. Idiot spadd do impozantného projektu
dramaturga Vasila Turoka, v ktorom spracovali triadu tém Hamleta, Dona Quijota a kniezat'a
Myskina. Vybrané tituly riesili 'udsky rozmer ,,na Hamletovi otazku cti a pomsty, na donovi
Quijotovi rytierskost’ ¢loveka a jeho tizbu zmenit’ svet a na pribehu o kniezati Myskinovi

131

otazky stcitu a viery v l'udské dobro.“' Dostojevskij tak ostava pre divadelnikov nadalej
pritazlivy. Za tych tridsat’ rokov sa vSak radikdlne zmenila jednak spolocensko-politicka
situacia, no tiez jazyk divadla a jeho formy. Vlajucou Standardou tejto zmeny je aj samotné
divadlo, ktoré by sme v skratke mohli slovami Jozefa Cillera o vtedajSom stave divadla
definovat’ nasledovne: ,,.Divadlo A. Duchnovica md mimoriadny herecky stubor. Na jeho
kvalite sa odrdza aj to, ze pracovalo s mnohymi vyznamnymi rezisérmi, ktori na Slovensku
robili avantgardu — od Uhlara az po Karaska. V modernom vyrazovom prostriedku st doma.
Nikdy nepodl'ahli lacnosti a ich repertoar je svetovy.“* Pochopitel'ne tak o pracu v tomto
divadle maji zdujem aj renomovani doméci, ¢i zahrani¢ni reziséri. Vynimkou nie je ani
Dostojevského Idiot, ked’Ze na jeho naStudovani sa podiela v Anglicku pracujici rezisér

holandského pdvodu Jan-Willem van den Bosch. U nas je znamy vdaka Styrmi Doskami

ocenenej inscenacii Blizsie od teba, ktora reziroval v Statnom divadle v KoSiciach v roku

1 peto. Holandsky rezisér chystd v DAD premiéru hry Dostojevského Idiota. In Zivot Presova [online]. [cit.
18.05.2019]. Dostupné na internete: https://www.zivotpo.sk/clanky/clanok/2211/Holandsky%20rezisér
%20chysta%20v%20DAD%20premiéru%20hry%20Dostojevského%20Idiota/?set id city=3922.

2 JENICKOVA, Maria. Ako byt tspesny po rusinsky. In Pravda, roé. 16, 2006, &. 132, s. 21.
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2002.

Moderny a novy pohl'ad na spracovanie danej latky vychadza uz z prvotnej intencie
tvorivého tria: rezisér Jan Villem van den Bosch, scénograf, kostymovy vytvarnik Vladimir
Céap a dramaturg Vasil' Turok, ktori na predstaveni spolupracuji. Ich ambiciou je vytvorit
Idiota ,bez slov”, a teda ako pohybové divadlo, zalozené viac na obrazotvornosti C¢i
atmosfére, nez na slove. Mozno trochu netaktne ale predsa vel'avravny Dostojevskij bez slov?

Je to vObec mozné?

Plan B

Zatial’ sme sa pri naSom vyskume, ¢i uz na slovenskej alebo svetovej scéne, s danym
fenoménom nestretli a sudiac podla preSovského Idiota, na predoslu odpoved’ musime Zial
odpovedat’ nie. Jednoducho povedané, v tomto pripade zadmery tvorcov nevysli. Avsak,
priblizme si eSte raz intencie tvorcov, citované v Uplnom tvode tejto kapitoly, pre¢o sa do
tohto z4pasu predsa len chceli pustit. ,,Vyzva urobit’ Idiota tkvela najmi v tom, ako
pretlmocit’ pribeh z listu na javisko. Je to extrémne mrazivy pribeh, emociondlne nabity a
psychologicky hnany pribeh. Je tam tol'ko dialégov a situdcii, Ze je tazké sa rozhodnut’, ¢o
dat’ na javisko aby sa ucinilo Dostojevského romanu zadost’. Vela I'udi ho citalo a kazdy ma
svoju interpretaciu. Preto sme sa nesnazili ho znovu vytvorit,, ale vyjadrit’ impresionisticky
vytah naSich emocionalnych postojov ku knihe. Snazili sme sa vytvorit' pocit z romanu a
nielen vlastna reprodukciu. Pouzili sme obrazy a text, ktory difajme ucini romanu zadost’ a
bude emocionalnym zazitkom pre l'udi, ktori roman ¢itali, ale aj pre tych ktori ho neéitali.*?

DolezitejSie nez vytvarat’ psychologické portréty (charaktery), s ktorymi by divak
stcitil a na konci vyustili do o€istnej katarzie, bolo v tomto pripade v zameroch tvorcov
zachovat’ ich osobny vztah k roméanu a ten tlmocit pomocou atmosfér, ktoré¢ by podobny
emocionalny zazitok vyvolali aj u divaka. Dolezitej$i nez samotna téma, je teda zazitok.
Metoda celkom priznacnd jednak pre pohybové divadlo, ¢i aj so skiisenost’ou dneska, metoda
priznac¢na pre sucasné divadlo. Lenze v Dostojevského svete, v ktorom zakladny konflikt
vznikd prave zrazkou viacerych idei, ktorych nositel'mi je jednak slovo a jednak konanie
postav, takato metdoda moze len tazko fungovat. Ak by sme aj robili urychlené zavery (a

existuju predstavenia, ktoré nasu tézu popieraji) minimalne v na§ prospech hrd konecné

3 F. M. Dostojevskij : Idiot [Bulletin k inscenécii]. PreSov : Divadlo Alexandra Duchnovica v Presove, 2005.
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rozhodnutie tvorcov: ,,Spociatku neexistoval ziaden scenar. Ukdzalo sa, Ze to nie je dobra
cesta na nastudovanie Dostojevského. Napokon sme po trojdilovej takmer nepretrzitej praci
spolu s rezisérom scenar vytvorili.“* Nedopatrame sa ku kone¢nym argumentom, ktoré by
viac rozvili len toto jednoduché konstatovanie tvorcov. Myslime si vSak, Ze vySlo prave z
logickej potreby vyjadrit’ a nechat’ na javisku zazniet’ niektoré klIi¢ové idei, myslienkové, ¢i
filozofické smery, bez ktorych by roman na javisku nebol naplneny a stracal by zmysel.
Prichadza teda plan B a tvorcovia nakoniec narychlo piSu svoj scenar, ktory
charakterizuje zdramatizovanie tych najklicovejSich epizdod a najexponovanejSich Casti z
romanu ako napriklad stretnutie Myskina a Rogozina vo vlaku, stretnutie Myskina s dcérami
Jepancinovymi a ich matkou generdlkou, oslava narodenin Nastasie Filipovny, dialog Myskin
— Nastasia — Aglaja, ¢i dialog medzi Rogozinom a MysSkinom pri mftvom tele Nastasii
Filipovny. Uctyhodne viak asovii tiesefi pri tvorbe scendra na vyslednej dramatizacii necitit’
a bez priameho priznania autorov by sme nad tymto faktom asi ani nerozmyslali. DolezZitejSie
je vsak, ze prvotny zamer autori neodsunuli niekam na okraj, ale pohybova ¢i vizudlna zlozka
predstavenia tvori napriek tomu vel'mi podstatntl Cast’. Ostava otazka, aké pozitiva ¢i Uskalia

so sebou prinasa?

Idiot bez Myskina

Autori dramatizacie primarne riadia klucové situacie z romanu chronologicky za
sebou. Vynimkou je len prvy obraz, ktory sa stdva akymsi prologom. Vsetky postavy su
pritomné na javisku a kazda z nich mé vyhradené svoje miesto. Do tohto panoptika postav
vstupuje Myskin (Jozef Pantikla$) a kazdej z postav sa prihovara, ¢i predstavuje slovom
»knieza®“. Kazdy ho vsak ignoruje a odpoved’ prichddza len vo forme osobnej spovede, akoby
vypovedania vlastného problému v jednej vete. Tak napriklad Gavrila Ardaljonovi¢ Ivolgin
(Eugen Libezniuk) odpoveda: ,,Len jedno, len jedno vase slovo a som zachraneny.* Rovnakym
spdsobom sa to odohra s kazdou postavou, ktorej sa Myskin prihovori. AZ do momentu, kedy
vSetky postavy repetativne opakuji svoje repliky (odpovede) a vytvoria hluk, ktory vyzenie
samotného Myskina, zakryvajuceho si usi, pre¢. Uvodni scénu detailne popisujeme z toho
dévodu, pretoze umne odkryva zakladné ¢rty romanu a nastoluje obraz sveta do ktorého

knieza Myskin prichddza. Svet, ktory sprevadza chaos, individualizmus naznaceny jedinou

4 1¢. Dostojevského Idiot zavisi v PreSove trilogiu. In Pravda, ro¢. 15, 2005, €. 62, s. 16.
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replikou postav (rieSenie vlastného osobného problému a jedind individudlna potreba
vyslobodenia sa z neho) a tak isto netuspesny prichod ,,spasitel’a” na svet, ktory ho neprijal
(nepochopil) ale priam vyhnal hlukom svojich osobnych trapeni.

Scéna, ktord trefne sumarizuje ideovlil podstatu roménu, nacrtne aj formalne
spracovanie inscenacie. Tentokrat vSak nie celkom v sulade so spracovavanou latkou, ergo
romanom, ktort sme uz v malom naznacili aj vysSie. Problémom sa stava takyto Myskin od
zaCiatku odsunuty na okraj spolo¢nosti. Na§ ndzor potvrdzuje aj slovo recenzenta, o ktoré sa
modzeme opriet”: ,,Autori scendra vSak na Dostojevského Sirku vykreslenia sveta rezignovali a
trocha na ukor sily vypovede sa uspokojili len s akousi miniatirou o ¢loveku stojacom

mimo.

Aby sme lepSie pochopili v om nastal problém v stvarneni postavy Myskina,
musime sa opét’ vratit’ k rezijnému spracovaniu inscendcie.

Jednotlivé Casti z romanu, chronologicky radené za sebou, by sa dali charakterizovat
viac ako vytvarne Stylizované obrazy nez konkrétne dramatické situacie. V tomto pripade sa
rezisérovi Boschovi dari vytvarat' zaujimavé atmosféry (aj za pomoci scénografie, hudby ¢i
svietenia, k Comu sa eSte dostaneme), ale na druhej strane sa vytrdca vnutorny svet postav,
zrazka jednotlivych idei, ktoré by vytvarali zdkladny konflikt. Je to zapri¢inené kontrastom
vytvarnosti na ukor slova. To najddlezitejSie sa povie, ostatné ilustruju Stylizované pohybové
etudy hercov na javisku. Citatel’, ktory pozna Dostojevského dielo, ma vyhodu v tom, Ze
dokaze pomyselne ¢itat’ medzi riadkami a chape jednotlivé stvislosti medzi predvadzanym a
povedanym. Pre divédka, ktory sa s dielom nestretol, méze inscendcia posobit’ chaoticky a
modze sa stracat’ v zakladnych suvislostiach. No to najdodlezitejSie je to, ¢o jednoducho, ale
trefne zhriiuje recenzent, a preto sa o jeho slovd opdt opierame: ,,No tragédia kniezata
Myskina je myslienkovo zlozitejSia, filozoficky komplikovanejSia a hlavne dramaticky
nosnejsia, nez do spominanej miniatiry zredukovany divadelny hrdina. A tak viac nez
kniezatu sa inscenacia venuje vykresleniu panoptika I'udi z Myskinovho bezprostredného
okolia.® V skutku, za pomoci jednotlivych atmosfér vytvara rezisér dokonaly obraz sveta v
rozklade v stlade s romanom, ale zabiida na to najdolezitejSie, na knieZa Myskina a na jeho
vnutorny svet v kontraste so spolocnostou, do ktorej prichadza. Akoby sa celd inscenacia
niesla v duchu prvého obrazu, ktory sme uz opisali vyssie. Vytvarne ladena inscenacna
metoda uz v tomto pripade nepostacuje na vykreslenie Myskinovho ideologického zazemia,

na rozdiel od panoptika ostatnych postav a spolo¢nosti, do ktorej prichddza, v ktorej

5 DLOUHY, O. Precenené ambicie. In Domino forum, ro€. 14,2005, ¢. 20, s. 22.
6 Tamze, s. 22.
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spominand metoéda funguje. Suhlasne s recenzentom: ,,Myskin je tak skor prosta¢ikom ako
idiotom. Zda sa, Ze scendr v snahe vyvarovat sa opisnosti ¢i utdranosti stavil na
minimalisticku vypoved. No tym si inscendtori zazili priestor na zdivadelnenie prezentacie
zavaznej témy.*’

Otazkou ostava, €i sa napriek tomuto zaZzenému priestoru dalo z postavy Myskina v
podani Jozefa Pantiklasa vytazit’ viac. V tomto pripade vSak Pantiklas$ interpretuje Myskina
vel'mi jednostranne: ,,Postavou a jej pribehom prechadza prili§ nezii¢astnene. Chybaji mu
vypété dramatické zlomy, neprezentuje zzieravu analyzu cloveka, ktory svetu nevie a
nakoniec ani neméze rozumiet’.** Mozeme sa pytat, koho chybou. Ci naozaj Jozef Pantiklas
na tato postavu ,,eSte herecky a mozno ani ludsky nestaéi*

Paradoxne, ostatné postavy ako napriklad Parfen RogoZzin (Sergej Hudéak), Nastasia
Filipovna (Vladimira Brehovd), ¢i Aglaja (Jaroslava Sisdkova), vychadzaju v inscendcii ovel'a
plastickejSie a vytvaraju dokonalé dramatické situacie. Opat’ nam to potvrdzuje tézu, ze sa
autori viac zamerali na problémy spolo¢nosti, do ktorej Myskin prichddza. Suhlasne s
recenzentom: ,,A tak viac neZz kniezat'u sa inscenacia venuje vykresleniu panoptika T'udi z
Myskinovho bezprostredného okolia.“'® S kniezatom stojacim pomimo, nedochadza v
inscendcii k zrazkam jednotlivych idei a vytraca sa zédkladny konflikt. Pomyselné dobro je od
zaCiatku odsunuté na okraj a divak nemdze byt strhnuty do tohto divokého zapasu I'udského
dobra so zvratenou spolo¢nost’ou.

Naopak, k celkovej dramati¢nosti a tempo-rytmu inscendcie dopomahaju expresivna
scénografia Vladimira Capa, ladend do &ierno-bielych farieb a vyrazné svietenie, ktoré
podporuju jednotlivé atmosféry konkrétnych vystupov. Kontrastnym bodom sa stava priezor
na zadnej stene, ktory urcuje miesto deja a v ktorom sa raz premieta krajina ¢i interiér, alebo
aj obraz Snimanie z kriza od Hansa Holbeina, spomenuty v samotnom roméne. Mobiliar spifa
viacero funkcii a za rychlej prestavby hercami pritomnymi na javisku, vytvara rezisér
zaujimavé, priam vytvarné obrazy konkrétnych scén, v ktorych sa dej odohrava. Doélezité
miesto v sugestivne posobiacej inscendcii ma aj scénicka hudba Slavomira Solovica.

Napriek dolezitej, no v tomto pripade len na Skodu absentujucej Struktirovanej
analyze hlavného hrdinu romanu, zaujme predsa len inscendcia vyznamné miesto v

inscenacnej tradicii Dostojesvkého diel. Dékazom toho je prvotna ambicia tvorcov, ktori sa

7 Tamze, s. 22.
8 Tamze.

9 Tamze.

10 Tamze.
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nesnazili len jednoducho preniest’ romdn a jednotlivé situacie na javisko, ale snazili sa ist
takpovediac nad Dostojevského a jeho slovo a vytvorit' skutoéné divadlo — vyuzit' vSetky
prostriedky, ktoré ,,magia“ javiska pontka. V pripade preSovskej inscenacie to chdpeme najma
v rovine vytvarného zdivadelnenia predloZenej latky. Signadl pre buducich tvorcov, ze
Dostojevskij nie je zaujimavy len vo vecénych témach, ale pontika sa aj ako autor, ktory
vykresl'uje nepochopitel'ni mystiku sveta. V momente, ked’ chybaju slova prichadza obraz.
Obraz atmosfericky, expresivny a pltavy, ktorou inscenécia divadla Alexandra Duchnovica v
PreSove nesporne bola. Trochu alegoricky a nadnesene povedané: autori mozno zobrali za
slovo samotného autora romanu, ktory svoju vlastni skisenost’ s obrazom Hansa Holbeina
opisuje a tlmo¢i v roméane cez slova a postavu Myskina, ktoré¢ v roméane vyslovuje nad
spominanym obrazom: ,,Ten obraz! - skrikol odrazu knieza pod vplyvom nahlej myslienky. -
Ten obraz! Ved’ pred tym obrazom mdze niekto aj vieru stratit’!*

A uplne na zéver len skonStatujeme, ze bohuzial, ale bez Myskina to nie je

Dostojevského dielo Idiot..

Sucasna esencia z Dostojevského Idiota alebo Idiot v Divadle Astorka Korzo 90°

Divadlo Astorka Korzo ‘90 sa v celej svojej inscenacnej historii stretava v tomto
pripade s Dostojesvkym len po druhy raz.' Naopak, jej rezisér a dramatizator v jednej osobe,
Miroslav Krobot, ma v tomto pripade s Dostojevskym a najmi s dielom Idiot uz dve
predchadzajtce skusenosti. V roku 2008 uvedie Idiota na svojej domovskej scéne v prazskom
Dejvickom divadle a neskor tak isto so Studentami Katedry alternativneho a loutkového
divadla DAMU v Prahe ako absolventsku inscenaciu v divadle DISK. Neznamena to teda, Ze
by bol tabulou rasou, ktort toto vel'kolepé a obsiahle dielo mdze prekvapit’, skor naopak, z
predoslych sktisenosti moze byt len pouceny a pripraveny na nova vyzvu. Mozno aj prave
preto sa rozhodol znovu pustit’ do tohto zapasu o Dostojevského, prehodnotit’ to minulé a
pripravit’ nova dramatizaciu, $iti na mieru mensieho ansdmblu bratislavskej Astorky, ktorej sa
tak isto stava aj pohostinsky rezisérom.

Ak vezmeme do uvahy slovaJaroslava Vostrého na tému dramatizovania
Dostojevského prozy, v pripade Krobotvej adaptacie vytvorime opét’ paralelu. Od prvych

replik vidime, Ze nepdjde o ,,jednoduchy* prepis romdnu do dramatickej formy alebo,

11 Prvou inscenéciou Divadla Astorka Korzo ‘90 z Dostojevského prozy bol Zlocin a trest, ktory reziroval
Roman Polak.
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doplnené slovami recenzenta, jeinscendacia ,,vSetko iné nez apartnd akademicka prezentacia
hlbokych existencidlnych myslienok“'>. V Krobotovom pripade ide o silna esenciu, ako sme
uz naznacili aj v ndzve kapitoly, tém a motivov z roménu, ktoré zaujali samotného autora a
vychadzaju aj z jeho osobného postoja k Dostojevského proze. Ako sa v rozhovore po
generalke sam vyslovil: ,,Existencidlne hibky ma od Dostojevského vzdy skor odradzali.
Potom som vSak cital jeho denniky a zistil som, ze to bol ¢lovek so zmyslom pre suchy humor
a sebaironiu. Chcel som, aby v tej inscendcii bol humor, no aby sa pritom nestratila vaznost'.
To je vSak tazka uloha. Sta¢i vel'mi malo, aby sa z toho stala situa¢nd komédia. Alebo na
druhej strane psychologicka drama. My mame tendenciu vsetky tie veci zI'ah¢ovat. Dufam, ze
to herci udrzia na tej hrane, ked’ nejaka situacia bude vel'mi veseld, ale potom zrazu ¢loveku
zmrzne Gsmev ha tvari,”".

Celkom pravom moézeme povedat, ze pre Krobota sa dielo /diot nestava ,bibliou®,
ktoru by nechcel zneuctit. V jeho pripade je roman Idiot doslova len predlohou, obrazne
povedané studiiou z ktorej Cerpa vodu, filtruje ju alebo pridava do nej vlastné esencie.

Ak by sme sa chceli venovat’ porovnavaniu Krobotove] dramatizicie a samotného
romanu, vydali by sme sa na velmi zdihavi a zbytoéne rozsiahlu cestu. Preto sa budeme

zaoberat’ len tymi najddlezitej§imi zmenami.

Idiot a la Krobot

Co je to najddlezitejsie a nutné povedat’ hned’ na tivod, je to, ze Krobot akoby vytvéral
celkom nového Idiota. Pristup, s ktorym sa v inscenacnej tradicii nami rozoberanych
dramatizacii stretivame pomerne mélo. Na porovnanie vymenujeme, celkom priamo , hned’
niekol’ko zasadnych rozdielov, v ¢om sa 1i8i od ostatnych autorov.

V prvom rade okliestuje pocet postav z romanu na minimum. Samozrejme do Uvahy
musime brat’ aj okolnost’ poctu hercov suboru bratislavskej Astorky. Okolnost’, s ktorou
dozaista pracoval aj samotny Krobot, pred napisanim dramatizacie, ked’Ze sa ju snazil pisat’
na mieru suboru a premyslal nad nou aj v intenciach budtceho reziséra inscendcie. Menujeme
to vSak ako pozitivum, ked’ze Castokrat sa stava, ze dramatizatori, aby naplnili ¢o najviac

tematick( stranku diela, dopiiiaju do dramatizacii mnohé vedlajsie charaktery alebo lepsie

12 ULMANOVA, M. Syndrom bilych btizek. In Svet a divadlo, 2013, ro€. 24, €. 5, s. 49.
13 Krobotov Idiot v Astorke. In tyzden.sk, 28.1.2013 [online]. [cit. 20.5.2019]. Dostupné na internete:
https://www.tyzden.sk/casopis/12797/krobotov-idiot-v-astorke/.

10



Acta teatralia neosoliensis, 2019, ro¢. 6, ¢&. 2 STUDIE

povedané epizédne postavy. Z nich sa neskér v inscendcidch stavaji len neplnokrvné
charaktery, ktoré nemaju herci moznost’ interpretacne naplnit’ a posobia skor retardacne, ¢i
okliestene, ako sme uz naznacili viackrat aj napriklad pri inych inscenaciach Idiota. Krobot sa
snazi prave naopak, o uz nami viackrat spomenuti esenciu.

V pripade jeho dramatizacie pochopitel'ne zastava hlavnt tlohu trojuholnik — Myskin,
Rogozin a Nastasia Filippovna. K nim pridava len postavy, ktoré chapeme jednak ako ich
pomyselnych dvojnikov Gana, Aglaja a Ippolit a tie postavy, ktoré st nositelmi d’alSich
vyznamov a su zastancami, ¢i abstraktom d’alSich tematickych rovin Dsotojevského diela:
Varvara, Pticyn, Ardalion a Marfa. Len tychto desat’ postav sa stdva Krobotovymi ,,Sachovymi
figarkami®, ktoré¢ v dramatizacii a neskor aj v inscenacii rozkladd na svoju vlastna
Sachovnicu, len s ve'mi malym reSpektom k tej Dostojevského: ,,Krobot sa neboji pohravat’ s
genetickym kodom ,,boha* Dostojevského a krizenim jeho postav vytvarat’ novych hrdinov.
Za kazdu cenu sa snazi odklonit’ pozornost’ od Myskina a dosiahnut’ medzi postavami zelanti
rovnovahu.“'* A to je dolezité, ze Krobot vskutku vytvara novych hrdinov a s novymi
hrdinami aj nov¢ situdcie, ako si ukazeme neskor.

Dolezitym posunom je aj zosucasnenie predlohy. Nedeje sa vSak takpovediac na prvu,
ze by sme sa ocitli vo svete, v ktorom si Myskin esemeskuje s Aglajou, alebo Rogozin jazdi
na Merecedese. Sucasnost’ ostdva v rovine metafyzickej, odhaluje sa nam v prchavych
vzt'ahoch, ktoré Krobot nanovo vytvara, ale tak isto aj v jazyku postav, ktori su sice clenovia
vysSej spolocnosti ale ani zd’aleka nedodrzuju dekorum: ,,Seriem na to, o si myslis, si mi
ukradnuty!* - kri¢i Gana na svojho otca.

Uvraveny Dostojevského svet je v tomto pripade stru¢ny, rychly a najmi pragmaticky,
¢o bolo aj zdmerom autora: ,,Trochu sme to posunuli k dneSnému pragmatizmu, no vSetko to
tam mal uz Dostojevsky. Chceli sme, aby to zostalo ruské, ale aby to bolo aj trosku
dekadentné, (...) Taky ten bar, kde ziji I'udia, ktori uz nevedia, ako sa maju bavit’ a trosku sa
nudia. To bolo vychodisko.””” Zakotvenie ¢asopriestoru do baru penziénu Varvary Ivolginovej
napomaha Krobotovej adaptacii. Stdva sa priestorom, kde sa moZu tito ,,pltnici na ceste
zivotom stretdvat’ bez akejkol'vek logickej stvislosti a pri¢innosti. Krobot tak vytvoril
stiesneny priestor, do ktorého ked’ raz niekto vstipi, uz nemd Sancu uniknit a je

konfrontovany so vSetkymi zucastnenymi. Opidt raz nadCasova esencia vSetkych tych

14 JURANI, M. Idiot medzi idiotmi. In MLOKi - mladi o kultire inak [online]. [cit. 23.5.2019]. Dostupné na
internete: https://www.mloki.sk/node/33.

15 Krobotov Idiot v Astorke. In tyzden.sk, 28.1.2013 [online]. [cit. 20.5.2019]. Dostupné na internete:
https://www.tyzden.sk/casopis/12797/krobotov-idiot-v-astorke/.
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romanovych mondénnych salénov, penzionov, ¢i vidieckych sidel Dostojevského romanu.

Dostojevskij a humor? Aj ten tvori dost’ podstatna ¢ast’ Krobotovej inscendcie a ako aj
sdm autor prezradil v rozhovore, ktory sme citovali vysSie, Ze jeho zdmerom bolo dostat’ do
inscenacie humor, a teda podriad'uje tomu aj samotnii dramatizaciu. Citatel' Dostojevského
Idiota sa asi len zriedkakedy, ak vobec, pousmeje nad nejakou situaciou z romanu. V
Krobotovom pripade je takych miest v jeho dramatizacii pomerne dost’, nehovoriac o tom, ze
neskodr st eSte viac akcentované aj rezijnym spracovanim. Humor v tomto pripade vychadza
najmi zo sebairdnie postdv, sarkazmu a z vaznych situdcii, ktoré adernym replikami neskor
blamuje. M6Zeme to brat’ opét’ ako odvazny ¢in dramatizatora, ktory nesluzi Dostojevskému
ale skor si nim len posluhuje, ale v dobrom slova zmysle.

VysSie vymenované tri postupy (zniZenie poctu postav, zosti€asnenie a humor) ktorymi
Miroslav Krobot pristupuje k dramatizacii Dostojevského Idiota potvrdzuju jeho vysostne
autorsky pristup k predlozenej latke. Zatial’ sme to zobrali vel'mi zoSiroka. Autor dramatizécie
figuruje aj ako jej rezisér a preto zachadzame do vacSich detailov pri analyze samotnej

inscendcie, v ktorej spomenuté principy d’alej rozvija.

Meeting point Pudskych osudov

Roman bohaty na vyjavy a situdcie z réznych priestorov zhutituje na Astorkovskom
javisku Krobot divadelnou skratkou do zaslej a oSumelej scénografie, ktora symbolizuje
recepciu s barom penziénu Varvary Ivolginovej. Na javisku vidime barovy pult s barovymi
stoliCkami zl'ava a dva stoly, rovnako so stolickami, jeden nalavo, druhy napravo. Ponuré
svetlo, ¢i zasla farba na drevenom obklade stien a baru navodzuju pochmurnu atmosféru. Ni¢
vel'ké sa nedeje. Gana (Marian Labuda ml.) si len nieCo piSe za stolom a Rogozin (Lukas
Latinak), s prelozenou nohou popijajuc Sampanské, civi na Nastasiu Filippovnu (Rebeka
Polékova). Vstupujuca Aglaja (Zuzana Porubjakova) akoby chcela spevom a svojou aktivitou
(nalieva paru Sampanské) naruSit unudent atmosféru. Reakcia od zacastnenych vsak
neprichadza. Aglaja celkom necakane napl'uje Nastasii do pohdra, podéva jej ho a odchadza.

!(6

,»Nudis sa!“ preriekne nakoniec Rogozin Nastasii Filippovne a len pod¢iarkne to, ¢o vidime a
citime. Vyzerd to tak, ze v tomto bare to takto vyzera uz celé dni, mozno mesiace ¢i roky.
Kratka iivodna situdcia, ktord vSak jasne vypoveda o spolocnosti znudenej, vulgarnej, ktora tu

len v podstate zabija Cas. Ale nieCo sa predsa len musi stat. Dlho ¢aka toto razcestie na
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neznameho putnika, ktory by poriadne rozviril atmosféru. A ten aj nakoniec prichadza.
Prichddza v podobe kniezat'a Myskina. Od tohto momentu vSetko nahromadené pod
povrchom tejto nudy sa zacne vyplavovat’ a riesit. Sved¢i o tom aj nepatrna svetelnd zmena. S
prichodom Myskina sa rozsvietia visiace lampy a odhalia biele obkladacky nad drevenymi
tapetami, ktoré sa tiahnu az po strop. Ako si v§imli recenzenti: ,,jakoby by Slo o interiér
provizorné zabudovany nékde ve vefejnych umyvarnach*'® alebo ,,fragment vykachlickovanej
steny ndm priblizi sterilni miestnost’ (ordinaciu ¢i naznak pitevne, €i eSte len predpeklie

“7_A & to prave nie je poslanie Myskina? Zmyt vinu? Ci pomyselne

chirurgického stola?)
skalpelom rezat’ do tela postav a vyberat’ a analyzovat’ z ich vnutra to zhnité?

Hned’ z ostra, bez situacie z vlaku ¢i bez prichodu Myskina do rodiny Jepanc¢inovcov,
zacina kreovat’ Krobot svojho Idiota. Uzatvara postavy do tohto stiesneného priestoru, odkial
uz nemaju kam uniknat’. A uniknat’ nemé kam ani samotny autor. Ostdva mu len tento jediny
Casopriestor do ktorého vol'ne a nesledujuc romanovu predlohu, radi vypité situacie z romanu
a podla seba sa pohrava aj s jednotlivymi témami, motivmi, ¢i vztahmi. Zac¢ina sa Idiot a la
Krobot.

Schvéalne sme na uvod zacali opisom uvodnej situdcie a scénografickym rieSenim
inscenacie scénografa Andreja Durika. Okrem malych svetelnych zmien uz divaka ni¢ viac
neprekvapi. Krobot pracuje s uspornou vizualnou strdnkou inscendcie. Tak isto herci
pouzivaju len nevyhnutné rekvizity. Samovar alebo fl'ase vodky ,,nemozu® v ruskej klasike
chybat. Kostymy (Iva Némcova) si zachovavaju dobovy kolorit, no tak isto je v nich aj Cosi
nad¢asové, ako napriklad, vyzyvavé Cierne Saty Nastasie Filippovny, ¢i pletena vesta kniezat’a
so stromcekovym motivom: ,,V Gsili o nad¢asovost’ ponechava postavy ukotvené kdesi v

bezdasi.«!®

. Obidve zlozky, scénografia aj kostymy, opit’ len akoby abstrahovali dobu do
ktorej roman zasadil autor. Pri takomto uspornom, ¢i minimalistickom rezijnom pristupe
(najmé Co sa tyka vytvarnej zlozky inscenécie, v porovnani napriklad s inscenaciou Idiota
preSovského DADu), bude tou najdolezitejSou zlozkou prave herectvo, na ktorom aj nakoniec
Krobot svojho Idiota stavia: ,,VSetko je v rukach hercov, ktorych vedie rezisér nevtieravo a

«19

presne ako povrazolezcov po napnutom lane vyznamov*"”, skonStatuje recenzent.

16 ULMANOVA, M. Syndrom bilych biizek, s. 49.

17 BAKOSOVA-HLAVENKOVA, Z. IDIOT v OSIALI a O ZIALI alebo V OKU ABSTRAKTISTU
(Indiskrétnost vasni a diskrétne dobro). In Monitoring divadiel na Slovensku [online]. [cit. 23.5.2019]. Dostupné
na internete: https://www.monitoringdivadiel.sk/recenzie/recenzia/idiot-v-osiali-a-o-ziali-alebo-v-oku-
abstraktistu-indiskretnost-vasni-a-diskretne-dobro/.

18 TamzZe.

19 Tamze.
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»Rezisér Miroslav Krobot je v tejto verzii Idiota naslovovzatym minimalistom a
abstraktistom. Staci mu len zopar ¢ft, niekol’ko perokresieb, kde nacrt postavy ziska kontury a
vyzyva divdka k domysleniu vyznamov, lebo vSetko by sa malo odohrévat’ vo vnutri postav,
nie navonok.“*® Délezitd poznamka recenzenta. Naznakovost, ¢i abstrakcia vznika prave zo
zhutnenej formy romanu v Krobotovej dramatizécii, v ktorej su postavy takpovediac vrhnuté
do situdcie, no napriek tomu: ,,Na malom priestore a v kratkom Case vytvara Stavnaty kolorit
dobre fungujucich vzt'ahov a postav.“*' Prave okolnost, ze divdak nema od zaciatku tusenie,
odkial’ postavy prisli a kam smeruju a nasledné pomalé vykresl'ovanie vztahov drzi divakovu
pozornost’ v napiti. Dolezitejsim nez prichod Cistého a laskavého dobra (zrkadlo zdivocelej
spolo¢nosti v podani kniezat’a Myskina) sa stdva pre Krobota splet’ vzt'ahov a pavucina lasky,
ktori vytvara romanova trojica a jej sekundanti ako Gana, Aglaja, ¢i Ippolit. Pavucina lasky
»ktord, je v mene sucasnosti, nestala, plnd vrtkavych a rychlych zmien“** V tomto vidime
hlavny motiv Krobotvho Idiota a jeho interpretaciu. Esenciu toho najpodstatnejSiecho, lasky
opdtovanej, vasnivej, vypocitavej, ¢i pudovej, ktorej zastupcami st jednotlivé postavy. Aby
vSak vSetky tieto jej odlesky mohli zazniet, vyzaduje si to vykreslenie silnych a rozdielnych
charakterov, ¢o je tazkou, ale o to viac ldkavou pracou pre hercov. ,.Decentnost, s ktorou
rezisér bez zbyto¢nych exaltovanych a expresivnych vystupov stupniuje spdsob vhladu do
osudov postdv, je jednou z najndrocnejSich ciest pre herca. Vyzaduje od kazdého z
predstavitel'ov jednotlivych postav vel'mi ststredent hlbinni pracu na utvarani a vyjadreni
podstaty duchovného odkazu, ktory by mal z postav salat’ do publika aj v podobe drobnych
nuans aj vtipkovania, ktoré neustale dokresl'uje tragigrotesku celku inscenacie a jednotlivych
situacii.“* Osobne si myslime, Ze vy$Sie citované slova sa Astorkovskému suboru v tejto
inscenacii dari napiiat’ aj napriek tomu, Ze sa s niektorymi recenzentami dostivame do
ndzorového konfliktu. Pre porovnanie,”Vladimir Mikulka piSe v souvislosti s inscenaci
Dejvického divadla o ,,drazdivé smési osobnostniho herectvi®, kterou jsem si v Astorce

bohuzel nevychutnala. Herci této inscenace vétSinou neuméji ztélesnit' démonicnost, temné

20 TamzZe.

21 JURANI, M. Idiot medzi idiotmi. In MLOKi - mladi o kultare inak [online]. [cit. 23.5.2019]. Dostupné na
internete: https://www.mloki.sk/node/33.

22 Tamze.

23 BAKOSOVA-HLAVENKOVA, Z. IDIOT v OSIALI a O ZIALI alebo V OKU ABSTRAKTISTU
(Indiskrétnost vasni a diskrétne dobro). In Monitoring divadiel na Slovensku [online]. [cit. 23.5.2019]. Dostupné
na internete: https://www.monitoringdivadiel.sk/recenzie/recenzia/idiot-v-osiali-a-o-ziali-alebo-v-oku-
abstraktistu-indiskretnost-vasni-a-diskretne-dobro/.

24 Pozri aj: BREDEROVA, T. Pustd pustota pustoty.... In Monitoring divadiel na Slovensku [online]. [cit.
23.5.2019]. Dostupné na internete: https://www.monitoringdivadiel.sk/recenzie/recenzia/pusta-pustota-pustoty/.
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kouzlo a psychologickou koSatost a proménlivost Dostojevského postav.“* Ked’Ze sme mali
moznost’ zhliadnut inscenaciu po niekol’konasobnom reprizovani, myslime si, ze tento
konflikt vznikd prave z postupného udomdacnovania sa hercov vo svojich charakteroch. Nas§
nazor potvrdzuje aj d’alsi recenzentsky pohl'ad: ,,A jeho usilie [reziséra, poznamka J.M.] sa v
reprizach, kde sa cizeluje jemny humor vel'mi cielene a precizne a schopnost’ vypovedat’ ¢o
najuspornejSie to najpodstatnejSie Coraz viac a Coraz presvedCivejSie, dari vyjavit a

komunikovat s divakom.**

Druhym faktom je aj vyrovnanost' hereckych vykonov.
Inscenacia pdsobi velmi kompaktne a jasne. Samozrejme vychadza to jednak uz aj so
samostatnej dramatizacie, ktord pontka dostatok priestoru na vytvorenie plnohodnotnych
charakterov, no tak isto z vnutornej zaangazovanosti hercov a pretavenia ich osobnostnych ¢ft
do svojich postav.

Musime sa vSak zmierit’ s jednym faktom, Ze za inscenaciou nebudeme hl'adat’ odkaz
Dostojevského, ale skor odkaz Krobota. Musime brat’ ohl'ad na svet, ktory z Dostojevského
vytvoril Krobot a usil ho na mieru hercom bratislavskej Astorky. Musime sa napriklad zmierit’
s tym, ze Rogozin v podani LukaSa Latindka nebude mat" v MysSkinovi v podani Mariana
Miezgu svoje dobré alter-ego, svojho stipera. Musime sa zmierit' s tym, ze skryté vyznamy
Dostojesvkého st v inscenacii pretavené do cCireho ,realizmu®: , Knieza Myskin ako
Dostojevského zrkadlo spolo¢nosti konci. Krobot vSetko posuva blizSie sucasnosti a idealny

Clovek véerajska je dnes len jeden z davu — idiot obklopeni idiotmi.**’

, vystizne podotyka
recenzent. A napokon, nepotvrdzuju to aj posledné tragikomické slova inscendacie, ktoré sa

odohraji medzi Ivolginom a odchadzajicim podlomenym Myskinom po jeho zachvate?:

I VOLGIN: V3etko naznacuje tomu, Ze ste moj syn.
MY SKIN: Napokon, preco nie?
IVOLGIN: Nezartujte prosim. Mali by ste skor plakat’.*

Ak prijmeme tuto Krobotovu hru, ak sa nim a jeho nadhladom, cCastokrat okorenenym

situanym humorom, nechdme doslova opantat, budeme inscendciu chapat’ v novych a

25 ULMANOVA, M. Syndrom bilych biizek, s. 52.

26 BAKOSOVA-HLAVENKOVA, Z. IDIOT v OSIALI a O ZIALI alebo V OKU ABSTRAKTISTU
(Indiskrétnost vasni a diskrétne dobro). In Monitoring divadiel na Slovensku [online]. [cit. 23.5.2019]. Dostupné
na internete: https://www.monitoringdivadiel.sk/recenzie/recenzia/idiot-v-osiali-a-o-ziali-alebo-v-oku-
abstraktistu-indiskretnost-vasni-a-diskretne-dobro/.

27 JURANI, M. Idiot medzi idiotmi. In MLOKi - mladi o kulture inak [online]. [cit. 23.5.2019]. Dostupné na
internete: https://www.mloki.sk/node/33.
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celkom logickych suvislostiach. Predsa len je pre neho najddlezitejSie vytvorit z
Dostojevského postdv postavy dneska. Stale platia slova reziséra: ,,Taky ten bar, kde zija
l'udia, ktori uZz nevedia, ako sa maji bavit' a troSku sa nudia“*. Aj preto sa z Myskina v
podani Maridna Miezgu stdva len tichy pozorovatel' tejto prazdnoty, ktora vSak, ked’ uz
prehovori jeho nekonfliktnymi a Uprimnymi slovami, zafina byt pomenovand. A to
takpovediac vSetkych drazdi. ,,Marian Miezga ako pokojny Myskin sa nikdy nenechava
vyviest' z miery a s permanentnym Usmevom na tvari zachovava svoje dekorum za kazdych
okolnosti. Hovori potichu, no vyborne pracuje s intondciou hlasu.“” Ako sme uz povedali,
neponuka sa v§ak Rogozinovi ako stper. Rogozin ,,nema s kym by sa chytil za pasy, komu by
svoje zlo vnutil, ¢ vmietol medzi o¢i.“*® Rogozin v podani Lukasa Latindka je tak viac
Clovekom bojujiicim so sebou vo svojom vnutri. Ma takpovediac vSetko a zaroveil nic,
pretoze sa straca v samom sebe. V Latindkovom ,,vykone sa odzrkadlil Dostojevského zmysel
pre vnutorné konflikty, sebaklam, sebadestruktivne sklony a asocialnu krutost’. Javisko zapiia
vasnivou nenavistou, pudovostou az animalnostou, pod raskom ktorej citime pritomnost
ludskej duse i lasky. !

Nastasia Filippovna v podani Rebeky Poldkovej je podobne emocionalne rozorvana
zena. Vzhladom na absenciu postavy Tockého, ktory Nastasiu niekol’ko rokov pohlavne
zneuzival, divak len s tazkostou pochopi opodstatnenie takéhoto jej spravania. Vypoved'ou o
tom je len jej strohd veta, ze od Strnéstich rokov ju zivia muzi, ktord nemusi pontknut jasny
signal. Na druhej strane néas vSak zaujme jej koketnost’ a vypocitavost’, silnd psychologicka
hra, ktorou manipuluje svoje okolie. Jej protipdlom je strohd, ve¢ne zahanbena Aglaja, tak ako
ju intepretuje Zuzana Porubjakova, ktorej na jej stvarnenie staci len minimum vyrazovych
prostriedkov. Dokonale napliia rezisérovu koncepciu, ktora nas viac zaujme, mozno prekvapi
v rozdielnosti tejto postavy s romanovou Aglajou: ,,Aglaia (Zuzana Porubjakovd), jedna z
Myskinovych lasok, vymienia pdvodnu tvar vrtoSivej, nevypocitatelnej a vzdornej panskej

dcéry za ,barmanské‘ remeslo a slabost’ pre trpiacich muzov. V Dostojevskom sebavedoma a

28 Krobotov Idiot v Astorke. In tyzden.sk, 28.1.2013 [online]. [cit. 20.5.2019]. Dostupné na internete:
https://www.tyzden.sk/casopis/12797/krobotov-idiot-v-astorke/.

29 JURANI, M. Idiot medzi idiotmi. In MLOKi - mladi o kultare inak [online]. [cit. 23.5.2019]. Dostupné na
internete: https://www.mloki.sk/node/33.

30 BAKOSOVA-HLAVENKOVA, Z. IDIOT v OSIALI a O ZIALI alebo V OKU ABSTRAKTISTU
(Indiskrétnost vasni a diskrétne dobro). In Monitoring divadiel na Slovensku [online]. [cit. 23.5.2019]. Dostupné
na internete: https://www.monitoringdivadiel.sk/recenzie/recenzia/idiot-v-osiali-a-o-ziali-alebo-v-oku-
abstraktistu-indiskretnost-vasni-a-diskretne-dobro/.

31 BREDEROVA, T. Pustd pustota pustoty.... In Monitoring divadiel na Slovensku [online]. [cit. 23.5.2019].
Dostupné na internete: https://www.monitoringdivadiel.sk/recenzie/recenzia/pusta-pustota-pustoty/.
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plnd emocii, posobi tu skor ako hanbliva, dobrosrdecnd, no prehliadana chodiaca
nevinnost’.“*> Ako sme uz niekol’kokrat naznacili aj vy$$ie, prave v osudoch ¢i charakteroch
postav sa Krobot rozchadza s Dostojevskym. Niekedy si postavy prispdsobuje vlastnym
situdcidm, inokedy rozvadza dalej. Dobrym prikladom je Pticyn v podani Roberta Jakaba.
Ako si vs§imol recenzent: ,,Vyznam tak dostava aj povodne skromny, strohy a nevyrazny
,0zernicek® Pticyn (Robert Jakab). U Krobota akoby presiel kvalitnym ,biznis® tréningom. Je
pragmaticky, sebavedomy, bez Skrupdl jednajici pandk, ktory bezvyhradne veri vo vlastny
tisudok.*“** Tvolginova dcéra Varvara (Anna Sigkova) a jej brat Gavrila (Marian Labuda ml.)
,»has vel'mi sugestivne navadzaju uverit, Ze marne tizia po tom, ¢o nikdy nedostanti. Anna
Siskova je vecna a konkrétna a Labuda ml. svojou tragigrotesknostou vie skutoénost
zasiahnut’ a nasmerovat’ k neuralgickému bodu pravdivosti. Jeho herectvo je Coraz zrelSie a
plnsie.“** Téato tragigrotesknost, o ktorej piSe recenzentka, vychadza najmid z jeho
pragmatického pohladu na svet a najmd na lasku (chce si zobrat' Nastasiu len kvoli
peniazom). Jeho pragmatické presvedcenie v podani Mariana Labudu ml. pdsobi v kontraste s
problémami inych postav priam detinsky az absurdne, €o ¢astokrat vytvara humorné situécie.
Sucit prostititky Marfy k Ivolginovi (ktory jej neplati a dostava sa kvoli dlhom do problému)
v podani Zuzany Konecnej a neustale re¢i o umierani jej na smrt’ chorého brata Ippolita (Juraj
Kemka), ktoré zas naopak nevzbudzuja stcit ale vyvolavaju skor uskrn, obohacujt inscenéaciu
o d’al$iu vyznamovu rovinu. A nakoniec musime len suhlasit’ s recenzentkou, ze ,,Boris Farkas
jako Ivolgin, se svym herecky uvolnénym portrétem staré¢ho historidna nejvice blizi
podmanivému osobnostnimu herectvi, na kterém podle vSeho stavél uspéch dejvické verze
Krobotovy inscenace.**

Krobotova inscendcia mé& daleko od nenédpadit¢ho predvadzania, ¢i prehravania
romanovych situacii ako sa to Castokrat pri inscenovani dramatizacii stava. Je to Idiot z
Krobotovho pohladu, /diot autorsky, ktory sa snazi byt aktudlny, zrozumiteI'ny a hlavne o nas
a o naSej sucasnosti. O Zivote, ktory je trpky, ale aj smieSny. ,,Hoci podlozie bratislavskej

inscendcie je ako trampolina tragicna, v jej dynamike sa ukryva nepreberné mnoZstvo

32 JURANI, M. Idiot medzi idiotmi. In MLOKIi - mladi o kultare inak [online]. [cit. 23.5.2019]. Dostupné na
internete: https://www.mloki.sk/node/33.

33 TamZe.

34 BAKOSOVA-HLAVENKOVA, Z. IDIOT v OSIALI a O ZIALI alebo V OKU ABSTRAKTISTU
(Indiskrétnost vasni a diskrétne dobro). In Monitoring divadiel na Slovensku [online]. [cit. 23.5.2019]. Dostupné
na internete: https://www.monitoringdivadiel.sk/recenzie/recenzia/idiot-v-osiali-a-o-ziali-alebo-v-oku-
abstraktistu-indiskretnost-vasni-a-diskretne-dobro/.

35 ULMANOVA, M. Syndrom bilych biizek, s. 53.
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jemného pradiva smieSnosti. SmieSnost'ou je rovnako 'udskd obmedzenost’ ako neschopnost’
porozumenia, ¢i dorozumievania sa, smieSnym je aj spdsob, ako si vzajomne ublizujt, ako sa
v navzajom klamt a osocuju, ich agresivita, ale aj prejavy lasky. A najmid neustile sa
dozadovanie lasky a porozumenia, ktoré im tym intenzivnejsie unika.“*® A ¢i sme uz itate'mi
Dostojevského romanov alebo nie, staci byt len trochu pozorny a vyssie citované slova sa nas
po zhliadnuti inscenacie dotknu. Preto si myslime, Ze aj takato esencia z Dostojevského ma

plnohodnotné miesto na nasich javiskach.

Zaver

Inscenovat’ Dostojevského diela je tazkou vyzvou nie len pre tvorcov dramatizacii ale
tak isto aj pre cely inscenacny tim. Predkladana Studia sa zamerala na dve dramatizacie a
inscendcie slavneho Dostojevského romanu Idiot — prvou z nich je inscenacia divadla
Alexandra Duchnovica v PreSove z roku 2005 v réZii Jana-Willema van den Boscha. Druhou
je inscendcia Divadla Astorka Korzo ‘90 z roku 2013 v rézii Miroslava Krobota. Spolo¢nym
znakom vysSie analyzovanych inscendcii nie je len zahrani¢ny rezisér ale tak isto formalna a
tematickd redukcia romanovej predlohy. V inscenacnej a adaptacnej tradicii Dostojevského
na slovenskych profesionalnych javiskach sa casto objavuju ,,pietne* prepisy jeho romanov,
ako v textovej podobe tak aj na javisku. Napriek niektorym nasim vysSie vymenovanym
vyhraddm, v pripade tychto dvoch inscenécii tak oceflujeme najmé snahu tvorcov o jasnu a
vlastnl interpretaciu romanu Idiot. V pripade Presovskej inscendcie v rovine jej vytvarného
spracovania, v pripade divadla Astorka zas v rovine tematickej redukcie predlohy v podobe

dramatizicie, autora a reziséra v jednej osobe, Miroslava Krobota.

Autor je doktorandom na Fakulte dramatickych umeni Akadémie umeni v Banskej Bystrici,

skolitel’ doc. Mgr. art. Matus Ol'ha, PhD.

36 BAKOSOVA-HLAVENKOVA, Z. IDIOT v OSIALI a O ZIALI alebo V OKU ABSTRAKTISTU
(Indiskrétnost vasni a diskrétne dobro). In Monitoring divadiel na Slovensku [online]. [cit. 23.5.2019]. Dostupné
na internete: https://www.monitoringdivadiel.sk/recenzie/recenzia/idiot-v-osiali-a-o-ziali-alebo-v-oku-
abstraktistu-indiskretnost-vasni-a-diskretne-dobro/.
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THEATRICAL PRODUCTIONS OF DRAMATIZATIONS BASED ON
DOSTOYEVSKY'S NOVEL “IDIOT”

The purpose of the study is to analyze theatrical production of two selected dramatizations
based on Dostoyevsky's novel “Idiot”. The first analyzed production was hold in Alexander
Duchnovi¢ Theater in PreSov directed by Jan - Willem van den Bosch from 2013. The second
analyzed production was hold in Astorka Korzo 90 ‘directed by Miroslav Krobot from 2013.
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MOZAIKA DOBY A CHARAKTEROV V POVSTALECKEJ DRAME
PETRA KARVASA

Mgr. art. Milan Zvada, MA, ArtD.

Fakulta dramatickych umeni Akadémie umeni v Banskej Bystrici

Abstrakt: Stidia sa zameriava na vybranu dramaticki tvorbu Petra Karvasa, v ktorej
rezonuje jeho celozivotna téma — Slovenské narodné povstanie. Po vSeobecnej charakteristike
principov Karvasovej dramatiky sa v hlavnej Casti Studie autor venuje analyze a interpretacii
niektorych aspektov divadelnych hier Polnocna omsa (1959), Antigona ati druhi (1961)
a Dvadsiata noc (1966, 1971), ktoré st v ramci Stadie hlavaym zdrojom jeho
dramaturgického a teatrologického zaujmu. Dalej skima formalne $pecifika jednotlivych
textov, no najma tematické a SirSie eticko-filozofické vychodiskd, na ktoré vybrané Karvasove
diela odkazuji a inSpirujii sa nimi. Ide najméd o otdzky slobody, zodpovednosti, viny ¢i
vyrovnavania sa s minulostou, ktoré autor Stidie ramcuje myslienkovymi tézami rakuskeho
psychiatra Viktora Frankla a filozofa Karla Jaspersa. Studia taktieZ prinasa aplikovany pohl'ad
na problematiku divadelného a dramatického priestoru v kontexte pojmu heterotopia od M.
Foucaulta. V zavere studie autor nachadza spolo¢né body vybranych dram a poukazuje na ich
silny moralny apel v stcasnosti. V istom zmysle mézu byt’ pripomienkou Jaspersovej tézy o
tom, ze kazdodenné konanie odrdza naSe moradlne hodnoty, a Ze moralny zivot vacSiny
jedincov je predpokladom zodpovednej politiky.

Krlacové slova: dramatika, drama, Slovenské narodné povstanie, fasizmus, demokracia,
vnutorna sloboda, zodpovednost, vina, divadelny a dramaticky priestor, heterotopia

Uvod

KarvaSova kariéra literata a dramatika je zaujimava nielen z hladiska chronologie
vyvoja a moznosti publikovania jeho prac — resp. verejného posobenia jeho osoby a
myslienok, ale tiez zhladiska tém a kritickej reflexie spoloCenskych, politickych
a medzil'udskych pomerov, ktoré spoluvytvérali dané prostredie a vplyvali na jeho zivot
a tvorbu.

Vieme, ze vykonaval viaceré riadiace kultarno-politické funkcie a venoval sa aj
teoretickym formulacidm principov socialistického realizmu, ¢o sa z pohl'adu sucasnosti mdze
javit ako protirecivé. Divadelny teoretik Milo§ Mistrik tento fakt vysvetluje v SirSom
kontexte: ,,Tieto dobové lohy, ktorych bol Casto nositel'om a iniciatorom, vSak neprekryvali
jeho nesporny literarny talent, a tak jeho dielo uz v tom ¢ase, ale hlavne neskor, sa vymykalo

uzko stanovenym hraniciam a vyvijalo sa ani nie tak vd’aka tzv. spoloCenskej objednavke,
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ktorti poméhal sam formulovat’, ale v zavislosti od jeho vnitorného umeleckého dozrievania
a vyvinu... Tak ako mnohi s nim spriazneni l'avicovi intelektuali, spisovatelia a umelci presiel
aj on zlozitym vyvinom od prijatia k neskorSiemu odmietnutiu omylov svojej epochy.*!

Divadelny kritik a dramaturg Milan Poldk obdobie 1968-69 nazyva KarvaSovymi
»hajhriesnejs$imi* rokmi: ,,Za ne predovSetkym musel si potom odpykévat' svoj dlhoro¢ny
post. V tychto rokoch totiz vystupoval aj ako angazovany spisovatel, publicista, rétor a
politolog, ktory presne, vystizne a vyre¢ne pomenuval jazykom obc¢ana to, o pomenoval
jazykom dramy a divadla, teda primerom a metaforou. Ved’ prave za svoje hry, exponujuce
moralne otdzky suvisiace s problematikou nekontrolovanej moci a kultu osobnosti (najmé
Velka parochiia a Experiment Damokles) zasluzil si od oficidlnych kritikov hanebné
privlastky kontrarevolucionara a zradcu ideovych principov socialistického realizmu.*?

Na inom mieste KarvaSovu postupni ukotvenost’ v dobe vystizne sumarizuje teoretik
Milos Mistrik: ,,Po takmer desatroCnej faze ponoru do dogmatického socialistického
realizmu®, ktora reprezentuju hry ako Ludia z nasej ulice (1950), Srdce piné radosti (1953) ¢i
Pacient sto trinast (1955), ,,sa z neho postupne vymanoval hrami Diplomati (1958), Polnocna
omsa (1959), Antigona a ti druhi (1962), az presiel do fazy kriticizmu, vlastnej etickej oCisty
a diStancovania sa od stalinistickej praxe z ¢asov tzv. kultu osobnosti hrami Jazva (1963),
Vel'kd parochiia (1964), Experiment Damokles (1966) a Absolitny zdkaz (1966-1969).¢°

Rok 1989 prinasa do ¢eskoslovenského kultirneho a politického kontextu celkom nova
situdciu, asice — nadych slobody v obcCianskych aumeleckych kruhoch. V slovenskom
divadelnictve mozeme tento rok povazovat’ za rok zlomu — v rovine slobodnejsej divadelnej
reflexie novych istarych spolocenskych impulzov, no taktiez v rovine dalSieho procesu
rehabilitacie politickych véziov, disidentov ¢i zakazanych umelcov, zvlast dramatikov
a spisovatel'ov. Bozena Cahojova si v tejto stvislosti kladie zasadnii otdzku, ktord zarovei
symbolicky rdmcuje myslienkovy horizont doby: ,,Rok 1989 sa aj v slovenskom divadelnictve
povazuje za rok zlomu. Ale lamali sa v iom aj charaktery? Akt podobu mala sloboda? Mé6ze
umelecku slobodu dosiahnut’ ten, kto nepozna slobodu individualnu? Ak odpoved’ znie: Nie!,

je za tym kus vlastnej skusenosti. Slovenské divadelnictvo malo vzdy hfstku tych, ktori sa

1 MISTRIK, M. Slovenskd absurdnd drama. Bratislava : Veda, 2002, s. 83-84.
2 POLAK, M. Navrat do Zivota. Praca, 25.4.1990.
3 MISTRIK, M. Slovenskd absurdnd drdma, s. 85.
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,hezlomili v pase” pred slobodou len zato, aby ich v zapéti vystrela struna smieSneho
prospechu, slepej poslusnosti.

Napriek obmedzovaniu obcianskej a umeleckej slobody pocas normalizacie, Peter
Karva$ po roku 1989 vytrvalo zostal pri literarnej Cinnosti, avSak vystupoval skor v roli
prozaika a spolo¢enského komentédtora — literata, ktory komentoval ani nie tak konkrétne
udalosti, ale principy a charaktery I'udi, ktoré bolo mozné v tychto udalostiach rozpoznat'.
Vzhladom na jeho osobné skusenosti, nie nahodou sa v jeho rozsiahlej prozaickej
a dramatickej tvorbe vyskytuji prave také situacie, v ktorych postavy zvazuji medzi dvomi
moznostami, alebo Celia objektivnej realite, ktord je v ostrom nesulade sich vnutornym
presvedCenim ¢i skusenostou. Motiv sporu resp. konfliktu sa objavuje v niekolkych
podobach: intrasubjektivnej (tj. intraspektivnej, monologickej), intersubjektivnej (medzi
postavami) a subjektivno-objektivnej, vramci ktorej st postavy konfrontované so
spolocensko-politickou realitou doby a vonkajSich okolnosti. VSetky tieto vykonsStruované
situacie KarvaSovi slizia ako ilustracia toho, ¢o vnimal pre spolo¢nost’ ako symptomatické,
ba ¢o viac, ¢o sam doverne poznal.

Peter Karva$ napisal dovedna 27 divadelnych hier a takmer 20 hier pre rozhlas. Popri
jeho dalSej verejnej, literdrnej a vedeckej Cinnosti st to obdivuhodné Ccisla. Navyse,
Karvasova ,,vycibrena pedantnost™ pri tvorbe dramatickych textov poukazuje na to, Ze
v divadle videl spdsob, ako svetu pomoct’, ako ho zmenit’ alebo asponi 0 ilom premyslat’ inak
a kriticky. Aj napriek faktu, Ze KarvaSov hlas v podobe jeho inscenovanych textov na
javiskach dlha dobu pocas normalizicie nezaznieval, a bertic do ivahy par vynimiek po roku
1989 az po stucasnost, dochované dramatické a rozhlasové hry obsahuju posolstva, ktoré je
mozné dekodovat’ a zdielat' aj inak nez ich opakovanym inscenovanim. Takyto pohlad
prezentuje aj divadelna histori¢ka Bozena Cahojova: ,,Zd’aleka uZ nie je pravdou, Ze drama sa
stava plnohodnotnou az svojim vstupom do divadelného diela. Rovnocennou je aj drama
kniznd. Rovnako ako nie je menejcennou proza so znakmi dramy a poézie — aj ked su
primarne uréené na ¢itanie.

Aj z tohto dévodu je tito Stidia venovand trom vybranym dramatickym textom; zvIast’
ak v nich rezonuje ako celozivotna téma a inSpiracia prave Slovenské narodné povstanie. Nie

vSak ako jednoliata historickd udalost’, ale ako suhrn udalosti, slov a ¢inov; ako rezervoar

4 CAHOJOVA, B. Slovenskd drdma a divadlo v zrkadldch moderny a postmoderny. Bratislava : Divadelny
ustav, 2002, s. 27.
5 Tamze, s. 67.
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jedine¢nych ludskych osudov, kazdodennych hrdinstiev i padov, hodnotovej ambivalencie,

ctiziadosti, Cestnosti aj podlosti.

Povstalecka trilogia

»Slovenské narodné povstanie bol najdramatickejSi, najvacsmi
vzrusujuci a povznasajuci zazitok moéjho zivota, na ktory — ako moji
generaéni druhovia — asi nikdy nezabudnem... NaSa ucast’ na fiom i
navraty k nemu ako pismarov boli spontanne a bezo zvysku Gprimné...
SNP v nés trva nielen ako téma a pramen zivotnych postojov, ale aj
ako in$piracia a sacast’ nasej vychovy, rastu, orientacie.

—Peter Karvas

Aj ked vybrané divadelné hry Polnocna omsa (1959), Antigona a ti druhi (1961)
a Dvadsiata noc (1966, 1971) nie su jedinymi, ktoré by reflektovali tematiku Slovenského
narodného povstania, vramci Stadie budu hlavnym zdrojom naSho dramaturgického
a teatrologického zadujmu. Z tohto dovodu sa pozrieme bliZSie prave na tu Cast KarvaSovej
dramatickej spisby, ktord vychadza z jeho najintenzivnejSiecho osobného zazitku — i€asti na
SNP. Pocas neho vyznamny cas pracoval ako redaktor povstaleckého Slobodného
slovenského vysielaca, bol aktivnym ucastnikom partizanskeho hnutia.

Na prepojenost’ Karvasovho Zivota a umeleckej dramy poukazuje aj Juraj Spitzer, ked’
piSe: ,,Pri hl'adani a uréovani pévodu myslienkového obsahu a mravného patosu Karvasovych
dram rozhodujuca je zivotna sktiisenost’ tvorcu v ¢ase faSizmu a vojny, jeho aktivna ucast’ na
boji slovenského l'udu v ¢ase Slovenského narodného povstania r. 1944. Peter Karvas patri ku
generacii slovenskych spisovatelov, ktori spojili svoje schopnosti s ndrodnooslobodzovacim
zapasom. (...) Patri k spisovatel'om, ktorych 29. august 1944 znamenal rozhodujuci vyznam v
ich Zivote i literarnej tvorbe.*” I ked’ k udalostiam okolo Slovenského narodného povstania sa
Karvas$ pocas Zivota kontinualne vracal najmé vo svojej prozaickej a publicistickej tvorbe, za
najvplyvnejSiu formu povazoval tvorbu dramaticka.

Karva§ v jednom zposlednych rozhovorov reflektuje vlastni tvorbu nasledovne:
., Vsetky moje dramatické prace sa odohravaju v extrémnych l'udskych situaciach. Jeden mo;j

priatel’, divadelny kritik raz napisal, Ze drama je alebo o zivote a smrti, alebo o niCom.

6 KRNO, M. Hilasi sa Slobodny slovensky vysielac [online]. In Nové slovo, 11. 8. 1999. [cit. 18. 11. 2017].
Dostupné na internete: https://noveslovo.sk/c/25186/Hlasi_sa_Slobodny_slovensky_vysielac.

7 SPITZER, J. Tri hry Petra Karvasa. In KARVAS, P. Tri slova o srdci. Bratislava : Slovensky spisovatel’, 1964,
s. 297-298.
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A myslim, ze tento motiv, ze som hl'adal tému, ktora predstavuje ¢loveka v hrani¢nej situécii,
zohrala rozhodujucu ulohu, ale nie jedinu.“®

Od zaciatku 60-tych rokov sa KarvaSova dramatika zacala uberat’ inym smerom.
Slovami profesora Rampaka, akoby sa chcel ,,zamerne izolovat’ od chvil'kovych konformnych
a kratkodychych vplyvov a pracovat predovSetkym na zdklade Zivotnych skusenosti
a zazitkov ziskanych v Povstani ako aj na zdklade prehlbovania doteraz dosiahnutych
literarnych vysledkov.*’

Ak by sme zhrnuli mnozstvo prozaickych a dramatickych textov Petra Karvasa na tému
druhej svetovej vojny ¢i SNP, tvoria asi tretinu jeho celej literarnej tvorby. Napisal vySe
sedem vyznamnych prozaickych diel, ktoré tieto udalosti a jeho osobné skusenosti z vojny
tematizuju: Noc v mojom meste, Most, Toto pokolenie, Niet pristavov, Pokolenie v utoku,
S nami a proti nam, Cert nespi. K nim je potrebné priratat’ aj devit dramatickych hier: Navrat
do zZivota, Basta, Nocna navsteva, Sukromna oslava, Hmlisté rano, Nulta hodina, Polnocna
omsa, Antigona a ti druhi, Dvadsiata noc. Posledné tri z nich mozno povazovat za akusi
sériu.

Kym Polnocnd omsa a Antigona a ti druhi sa odohravaji v redlnom case pocas vojny,
poslednd zmenovanych hier Dvadsiata noc sa odohrava v retrospektive — odkryva,
sprostredkuva a hodnoti udalosti, ktoré sa odohrali pred dvadsiatimi rokmi. Prave tymto trom
divadelnym hram sa budeme venovat’ z dramaturgickej a teatrologickej perspektivy. Pozrieme
sa na formalne Specifikd jednotlivych dramatickych textov, no najméd — na tematické a SirSie
eticko-filozofické vychodiska, na ktoré KarvaSove hry odkazuju a inspiruju sa nimi.

Vsetky hry maji svoje spolocné menovatele. Medzi najCastejSie patria motivy
neslobody, ohrozenia, utrpenia, vézenia, blizkosti smrti, vrazdy, nedovery, nutnosti
rozhodovat’ sa medzi krajnostami, nieCo skryvat, byt vinny alebo obvineny ¢i motivy
pomsty, odpustenia a oslobodenia.

Karva§ skor s nevyhnutnostou, nez zamerne, vyplha svojimi dramami vlastny
intelektualny deficit vypovedat’ o nieCom konkrétne — voli preto ,univerzalie®, ktoré
umoznuju a zaroven postihuju osobnll moralku, étos a vnutornu existenciu ¢loveka — resp.
postavy v modelovej situdcii. Tieto situdcie Casto sprevadzaju pocity strachu, Uzkosti,
nezmyselnosti, bezvychodiskovosti, [Isti, vypocitavosti, ale aj nezlomnosti, odvahy,

odhodlania, osobnej zodpovednosti, stato¢nosti a cestnosti.

8 Nielen na jedinej strune. Portrét Petra Karvasa. Dokumentéarny film 1997.
9 RAMPAK, Z. Dramatik Peter Karvas. In Slovenské divadlo, 1990, ro¢. 38, ¢. 1, s. 33.
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Aj ked’ ide na prvy pohlad o individudlny osud ¢loveka v modelove;j situdcii, Karvas
ako dramatik, podla literarneho kritika Jana Stevéeka, ,,stavia na type kolektivistickej katarzie
individualnych situécii. Je to spolocensky ideal, ktory oslobodzuje dramaticka osobu z hrdz
vyhrotenej situacie, z neznesitelne presnej, pretoze definovatelnej nerieSitelnosti,
z emo¢ného napitia, ktoré autor pre seba typickym spésobom pripravuje.'* Nejde vsak o to,
aby sme zdiel’ali sucit s jednotlivcom a jeho obetou ¢i hrdinskym konanim. Takyto jednotlivci
su viac typizovanymi postavami nez realnymi ludmi v beznych ZzZivotnych situacidch.
Podobne, Stevéek vo vSeobecnejSej rovine tvrdi, ze ,Karva§ ako tvorca, ako dramatik
pochybuje o hodnote individudlneho ¢inu a individudlnej moralky, ale nema pochybnost
0 moznosti a oslobodzujicom zmysle ¢inu kolektivneho. Je vzdy nie¢o nad nami a mimo nés,
¢o nas uzdravuje a zachrafiuje, no nie sme to my sami.“!" Aj ztohto dovodu mozme pri
charakteristike KarvaSovej dramatickej tvorby vo vSeobecnosti povedat’, ze vdc¢sina jeho hier
ma znaky tzv. modelovej dramy. V hrach tak pouZiva rozne prostriedky charakteristické pre
modelovost, akymi su napriklad ,kruhovd kompozicia, jazykova parddia ¢i typizacia
charakterov.*!?

Mnoh¢ z klacovych tém Karvasovych tzv. povstaleckych hier organicky a logicky
stvisia nielen s jeho osobnou skusenostou a angazovanim sa v SNP, ale tiez so SirSim
spolocenskym, politickym a historickym kontextom, ktory sa Karva$ snazil takpovediac
transcendovat® cez dramu. Ako dodava Stevéek vo svojej kratkej stadii, u Karvasa ,,niet
totiz dramy bez ideovej transcendencie, bez vyznamového prekrocenia textu k rieSeniu
nastolenych otazok.“"” Ide najmi o otazky, ako Celit' spolo¢enskému zlu, ako sa vyrovnat
s tarchou osudu a chybami minulosti. Jednotlivé situacie a postavy su ¢asto nosite'mi odporu
voCi pritomnému spolocenskému zlu. Ako piSe profesor Rampak, tito odporcovia ,,aktivne
bojujt, pravda, zvicsa iba slovom, ndzormi, vyjadrenim presvedcenia, ktoré ma aj vnimatela
presvedcit’ o ich pravde. Miestami sa stavaju tito bojovnici 1 bojovnicky postupne aj obetami
(¢i uz stalymi alebo docasnymi), inde s mimo postih... Podstatné je, ze to, o sa v Case
vzniku auvadzania tychto hier oznaCovalo ako modelova situacia, sa v kazdej znich
odliSovalo iba v nepatrnej miere. Ani v jednom pripade sa nevoslo do psychiky l'udskej

osobnosti.“!* V takychto postavach vidime akoby Karvasov profil verejného intelektuéla,

10 STEVCEK, P. Karvagove nové hry. In KARVAS, P. Sedem hier. Bratislava : Slovensky spisovatel’, s. 402
11 Tamze, s. 402.

12 VOZAROVA, K. Modelové situdcie v dramach Petra Karvasa a ich paralely. [Diplomova praca]. Banska
Bystrica : Fakulta dramatickych umeni Akadémie umenti, 2015.

13 STEVCEK, P. Karvagove nové hry. In KARVAS, P. Sedem hier, s. 402.

14 RAMPAK, Z. Dramatik Peter Karvas, s. 40.
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ktory sa skrz postavy autorsky prihovara masam, lebo veri v silny spolo¢ensky uc¢inok dramy,
jej akény radius.

Ako analyzuje Ladislav Lajcha v knihe Silueta generacie, Karvas ,,dramatiku nechépal
ako odtazitl, od reality nezavisli, odosobnenu a neztcastnenu literdrnu produkciu. Kazdou
hrou do spolocenske;j reality zasahoval. Vedome pisal casova dobovu hru. Vedel, ze divadlo sa
deje tu a teraz; ze drama zije v Casopriestore inscendacie i v kontakte s publikom. Vstupoval do
dobovych l'udskych ran... Karvas robil z divadla politicku tribunu.*"

Pokial' ide o vonkajSie vplyvy na KarvaSovu dramatiku, teoretici a kritici sa zhoduja
v tom, ze vyrazny podiel na formovani tém a obsahu jeho hier mal existencializmus, a to,
slovami Vladimira Stefka, ,existencializmus sartrovského typu, s ktorym Karvas viedol
dialog, polemizoval s nim, presnejSie — rozvijal a domyslal podstatné otazky, ktoré ho
sprevadzali.“'® Rezonancia tychto otdzok zostala najaktualnejSia prave vd’aka jeho hre

Polnocna omsa, ktora zostava najhranejSou a jeho najéastejsie prekladanou hrou vobec."”

Polno¢na omsa (1959)

Pri analyze tejto emblematickej KarvaSovej hry budeme vychadzat z troch textov
v divadelnej, rozhlasovej a filmovej podobe. Okrem pisania pdvodnych dramatickych textov
(Polnocna omsa, 1959), Karvas sa v Sestdesiatych rokoch venoval aj pisaniu filmovych
scenarov (napr. Barnabdsa Kosa, Pan si nezZelal nic, Cert nespi). Film Polnocnd omsa,
ktorého scenar vznikol vdaka spolupraci Karvasa s Albertom Maren¢inom na motivy
rovnomennej divadelnej hry, vySiel v roku 1962. To uz bolo po divadelnej i rozhlasovej
premiére zroku 1959. Divadelna inscenacia Polnocnd omsa, ktora je od roku 2014
v repertoari Slovenského ndrodného divadla, mala do konca sezony 2017/2018 51 repriz.
Tieto tri verzie Polnocnej omse budu tvorit’ zéklad pre d’alSiu analyzu textu, ktory spomedzi
ostatnych vykazuje najvacsiu zivotaschopnost’ a odozvu, a to z viacerych dévodov, na ktoré

d’alej poukéazeme.

15 LAJCHA, L. Silueta generdacie: Osobnosti ¢inohry SND. Bratislava : Divadelny ustav, 2013, s.79.

16 STEFKO, V. a kol. Dejiny slovenskej dramy 20. storocia. Bratislava : Divadelny ustav, 2011, s. 368.

17 Jan Jabornik vo svojom konferenénom prispevku k Polnocnej omsi uvadza, ze premiéra 7. maja 1959

v Slovenskom narodnom divadle sa o¢akavala s nadejou a doverou v kvalitu predlohy, a pokracuje: ,,Dékazom
je, ze este do konca sezdny, priam vzapéti ju uviedlo vtedajSie Armadne divadlo v Martine (30. méja 1959)

a vtedajSie Krajové divadlo v Nitre (13. juna 1959), hned’ v nasledujucej sezone presovské divadlo Jonasa
Zaborského (7. novembra 1959) a Mad’arské oblastné divadlo v Komarne (22. aprila 1960).“ In Osobnost

a dielo Petra Karvasa (1996), s 81-82.

27



Acta teatralia neosoliensis, 2019, ro¢. 6, ¢. 2 STUDIE

Dej Polnocnej omse je struény, zhusteny do jedného dna, zasadeny do historickej reality
druhej svetovej vojny. Vietko sa odohrava na Stedry defi v roku 1944. Na Slovensku
prebichaju nacistické represie; za pomoc partizanom, popravujui muzov, Zeny 1 deti.
Malomestiacka rodina KubiSovcov sa snazi prezit’ vojnu ako len vie, aj za cenu kolaboracie.
Syn Marian je velitelom faSistickych gard, jeho sestra Angela arizovala obchod s
cukrovinkami, jej muz Pal'o je podnikatel. Rodinni konstelaciu dopliaju matka Vilma a otec
Valentin; pricom hlavnym zdrojom ohrozenia rodiny a dramatického napéitia je pritomnost
syna Juraja — partizana, ktory unikol pred popravou, a ukryva sa v drevarni (vo filme je to
povala domu).

Prave v Polnocnej omsi sa KarvaSovi podarilo doviest’ modelovost’ dramy a situdcii do
krajnosti vd’aka spritomneniu l'udskosti — rodinnych vézieb v konfrontacii s nel'udskost'ou,
poznacenou mechanizmom vojenskych rozkazov. Bol by to akiste originalny autorsky napad,
kebyze tato sonda do duse Clenov rodiny KubiSovcov nevychadzala z reality. AvSak prave
z nej Karvas Cerpal, ked’ sa rozhodol posadit’ pocas vojny za StedroveCerny stol matku a otca,
synov — gardistu a partizana, a dcéru — arizatorku. Aby toho nebolo malo, v tom istom dome
byval nemecky dostojnik Brecker. Karvas tym vytvoril navonok jednoduchy, no vnutorne
prepracovany model vzt'ahov — konstelaciu niekol'kych 'udi, z ktorych kazdy reprezentuje iné
nazorové, hodnotové Ci politické presvedcenie. Z ich jednotlivych dialogickych stretov
vznikaju dramatické konflikty, z ktorych nie kazdy ma jednoznacné rieSenie, avSak odkazuje
na SirSie, univerzalne uchopenie protichodnych spolocenskych a dejinotvornych sil.

Karva§ povodnu Struktiru textu prispdsobuje dvom dramatickym linkdm, ktoré
implikuju fyzicky rozdeleny divadelny priestor. Jeden ohraniCuje izbu, v ktorej sa KubiSovci
chystaji vecerat’, druhy je ukrytom raneného partizana pred faSistami. Azda by pre dostatok
dramatického napitia sta¢ilo ponechat’ Durka mimo javisko, vo fyzickej nepritomnosti, no
Karva$ sa rozhodol zaradit’ do deju hry aj paralelny mikropribeh Katky a Durka — milencov.
Tym podrobil buducich inscenatorov zatazkavajucej skuske, ktorej vysledkom je, ze
v rozhlasovej ani divadelnej verzii zrokov 1959 a2014 sa tieto dramatické obrazy
nenachadzaju. Ich zakomponovanie do deja v§ak umoznila prave filmovéa verzia, ked’ze film
ako médium poskytuje omnoho vacsiu variabilitu dramatického priestoru cez strih. Aj ked’
scenar filmu vychadzal z pdvodného textu pre divadlo, bol vyrazne zredukovany. ,,Strateny*
obsah scenaristi Karvas s Marenc¢inom vSak vykompenzovali filmovymi obrazmi, ktoré

divakom umoznili sledovat’ nové dejové odbocky v meste, na povale, bojisku ¢i v kostole.
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V ramci analyzy premiér Polnocnej omse z roku 1959 Jan Jabornik pripomina, Ze hra
nebola prijimana bez vyhrad a ako najvacsi problém kritici vnimali politicky a ideologicky
vyhranenych ,kladnych® hrdinov — zastupcov pozitivnych, pokrokovych sil v postavach
komunistky Katky a partizana Durka.' Prave ich mikropribeh bol Milanom Luke$om
kritizovany ako ,,priSpendlené, nadisto zbyto¢né a nepodstatné lyricko-ideové intermezzo.“"
Kym v pdvodnom texte st obaja vykresl'ovani ako oddani spojenci lasky, tuziaci po slobode
a zivote v pravde, kritizujuc dvojtvarnost’ pomerov naokolo, vo filmovom scenari Katka
prejavuje svoju oddanost’ predovSetkym ako zdravotna sestra, ktord sa neboji vstupit’ do
domu, osetrovat’ Durka a navyse, prehovorit’ doktora, aby napriek nebezpedenstvu prisiel
a vybral Durkovi gul’ku z tela.

Po vypocuti rozhlasovej adaptacie ¢i vzhliadnuti inscenacie Slovenského narodného
divadla vrézii LukaSa Brutovského je zrejmé, Zze LukeSova kritika bola opodstatnena,
a posolstvo  Polnocnej omse moze byt sprostredkované aj bez spominaného
Limplantovaného* intermezza. Ba ¢o viac, odkaz aktualizovanej divadelnej verzie rezonuje
v zavereCnom symbolickom geste — divadelnom obraze, aj bez neho. V flom na scénu
prichadza Katka a partizdnom (osloboditelom) oznamuje, ze ,,faSistov tu niet”. Vzapiti sa
rodinni prislusnici, sediac na stolickach, pochytaji za ruky a prijmi medzi seba aj gardistu
Mariana. Jedna stolicka zostava vol'na, ¢im sa interpretacnd rovina inscendcie aktualizuje
a dosiroka otvara sticasnosti: Mal na nej sediet’ (mftvy) partizan Juraj, snibenica Katka alebo
ju pohostinne ponukneme inym ,,nasim“ 'udom? A vobec — aké kritéria prislusnosti zvolime?
Ku ktorym z okoloidticich sa prizname, a ktorych zaprieme? Co ked’ sa medzi nimi objavia
d’al$i rodinni prislusnici alebo susedia, ktorych niekto oznacil resp. stale oznacuje za faSistov
¢i — v jazyku Statnej bezpecnosti — iné nepriatel’ské osoby?

Karva$ jednotlivé postavy v Polnocnej omsi privadza k existencialistickym otazkam

slobody a vol'by, ktorych su nositelmi. Ako analyzuje divadelny teoretik Vladimir Stefko,

18 JABORNIK, J. Karvasova Polno¢na omsa v inscenaciach slovenskych profesionalnych divadelnikov. In
KRNOVA, K.; JANCOVIC, 1. Osobnost a dielo Petra Karvasa. Banska Bystrica : UMB, Fakulta humanitnych
vied, 1996. s 84.

19 LUKES, M. Karvasova Ptilno¢ni mSe. In Divadlo, 1959, &. 6, s. 471-475.

20 Na ilustraciu vzt'ahu a postojov zamilovanych k okolitej situacii uvadzame uryvok: ,,KATKA: Ticho. Teraz uz
asi pojdu na polnoéni... / DURKO: Po cely Zivot kl'adia na takej polnoénej omsi... A — jednu svie¢ku panubohu,
druhu diablovi... Prudko. Nie! My uz nebudeme takto... potme... v klamstve... Uz mi nikdy ni¢ nezakazu! Ani
teba! Uz ni¢ nebudeme tajit'! Budeme zit’ viacej ako ostatni l'udia...! — Po¢liva$ ma, Katka...? / KATKA:
Poc¢tvam, drahy moj! / DURKO: Ved sme este nezili, Katka! Este len zaéneme...! Och, ako zagneme...! — Katka!
Vzrusene. Tu nemozeme ostat’! Ved’ zajtra musime — — — / KATKA: Lez, Durko... Lez, laska moja...“ (KARVAS,
P. Polnocna omsa, s. 122)
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tieto otazky sprevadzaju mnohé paradoxy.”’ Ak vychadzame z existencialistickej axiomy, Ze
Clovek je tvorcom seba samého, a v radikalnejSej sartrovskej podobe z toho, ze podstata
Cloveka je zaviSena az v momente jeho smrti, ziskavame tym viaceré protireCivé pohlady na
charakter a konanie jednotlivych postav. Kym Katka a Durko vo svojej snovej, patosovej
polohe zapasia, parafrazajuc Stefka, za nadosobné idealy lasky a slobody, ,,nemecky poruéik
Brecker krac¢a za idedlom vitazstva, ¢i skor idedlom sa preitho stava pomsta motivovana
strachom o vlastni rodinu.“??> Ak je charakter niektorej postavy jednoznaény, je to prave
Brecker, ktory vystupuje ako suverénny, neoblomny vykonévatel’ dejin, majtci pod kontrolou
zivoty druhych ludi. Podla vlastnych slov je vsluzbe; je len drobnym kolieskom
v obrovskom stroji. Preto u neho nemdéze byt re€ o nijakej vine.

Naopak, ostatni ¢lenovia rodiny KubiSovcov — otec Valentin, matka Vilma, zat’ Palo,
syn Marian a dcéra Angela — €elia inym paradoxom slobody. V pritomnosti Breckera hovoria
a konaju slobodne a spojenecky — vo filmovej verzii dokonca matka pri vysluchu zaprie
svojho syna Durka, len aby zachranila ostatnti rodinu, pri¢om sama svojou spoved’ou fararovi
zapriCinila, ze ho v dome naSli. A to chcela za kazdi cenu zachranit’ prave jeho — svojho
najmladsieho syna.

Aj dcéra Angela stelesiuje protireCenia — slobodne prebrala cukrdren po zidoch
Schlosserovcoch, ktora im vraj, ak sa ndhodou objavia, rada vrati. V tom ju podporuje aj jej
muz Palo, ktory by dosvedcil, ze im obchod neukradla, len ho viedla, kym oni boli pre¢ —
a nie zle!* NavysSe, oproti Brutovského divadelnej verzii, v ktorej je Angela prezentovana ako
koketna, navonok bezstarostnd a sebavedomd dama, vo filmovej verzii je vyrazne
rafinovanejSia, empatickejsSia. Je to ona, ktora preukazuje obetavost’ v momente, ked’ sa spolu
s ostatnou rodinou nezucastni polno¢nej omse, aby strdzila, a pripadne ochrédnila raneného
brata — partizana pred vojenskou raziou v rodicovskom dome.

Azda najalibistickejSou postavou je otec Valentin, ktorého notoricka fraza ,,Rodina musi
drzat’ pokope, ved’ st to nasi!“ pocas hry zaznieva niekol’kokrat. Odmieta si pripustit’ fakt, ze
okolo neho miznu l'udia. Predstieria, ze veri v kultarnost’ 'udi — Nemcov, ked’ ich nepovazuje
za obludy. Predstiera, Ze o ni¢om nevedel, lebo mu ,,v tomto dome nikto ni¢ nepovie...!*
Navyse — zle pocuje, a nikdy nevie, ¢o sa vlastné robi. Jediné, co prizvukuje, je sudrznost’

,,yodného s rodnym v krest'anskej laske.**

21 STEFKO, V. a kol. Dejiny slovenskej dramy 20. storocia, s. 368.
22 Tamze, s. 368.

23 KARVAS, P. Polnocnd omsa, s. 93.

24 Tamze, s. 165.
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KarvaSova Polnocna omsa jednoznacne naruSila romantizujici obraz o stato¢nosti
a uprimnej religiozite slovenského l'udu. Hra esSte aj dnes relativizuje navonok pevné
charaktery a hodnoty ucastnikov minulych udalosti. Poukazuje na pokrytectvo, dvojity meter
pri hodnoteni historie, ktora zasahuje nasu pritomnost’. V tomto zmysle sa Karvasovi podarilo
vytvorit’ nad€asovu hru, ktoré otvara otazku ,,slovenského charakteru® (ak vobec nieco také
existuje) v SirSom diskurze o identite, historickej pamiti a procese rehabilitacie hrdinov svoje;j
doby. V prehovoroch postdv akoby spozndvame samych seba v rodinnom mikrosvete, ktory
ako motyli efekt ovplyviluje chod dejin i vyvoj politickej kultary v si€asnosti.

Rozne adaptacie Polnocnej omse mozeme vnimat aj ako kondenzovanu spravu
o ambivalentnosti ¢inov pocas vojnovych cias, pri ktorych ani s odstupom ¢asu nemusi byt’
jasné, kto je hrdinom, akto porazenym. A to nielen vzmysle fyzickom, ale najmi
metaforickom — z hladiska vnltornych zdpasov postdv — ludi, ktori su v pribuzenskom,
susedskom ¢i nejakom inom vzt'ahu s ostatnymi.

Polnocna omsa je dramatickym pribehom malomestiackej rodiny, ktorej clenovia
pokial’ uz priamo nekolaboruji s Nemcami, tizia aspon prezit’ vojnu v bezpeci. Karvas tym,
ze podmieniuje cely sled dialégov v hre hrozbou z odhalenia ukryvaného partizana, ktorého
prezitie symbolicky reprezentuje budticnost’ oslobodenia spod nacistickej nadvlady, zaroven
podmieniuje buducnost’ tych, ktori sa jej nemusia dozit, lebo ho chrania. Dosahuje tak
najvacsi paradox hry i zivota samotného.

Ako uvadza divadelny teoretik Zoltdn Rampdk, zdkladom dialégu Polnocnej omse su
»motivy agresie (Marian Kubis), opatrnictva a strachu (Valentin a Vilma KubiSovci) i sebecké
Spekulacie so zachranou asco mozno najbezbolestnejsim prechodom do novych,
povojnovych pomerov (zat Palo adcéra Angela).“” AvSak itieto tvrdenia je mozné
v jednotlivych troch adaptacidch hry spochybnit’ v zévislosti od dramaturgického vykladu,
a najma tieZ od hereckej interpretacie postav. Kym sucasnej divadelnej adaptacii Slovenského

b[19

narodného divadla mozno vy¢itat’ ,hlasitost™ a prvoplanovi naliechavost’ vypovede v kontexte
faSizujucej sa slovenskej spolo¢nosti a politickej scény, filmova verzia v rézii Jifiho Krejcika
zroku 1962 nestraca vd’aka psychologickej drobnokresbe a dramatickym pauzam na svojej
poetickosti a nad¢asovosti ani dnes.

Ani spomienky herecky Marie Kralovicovej, ktord na zaciatku 60-tych rokov stvérnila
postavu Angely, nestracaji na svojej aktudlnosti. Par dni po Karvasovej smrti spomina

v jednom rozhovore na Polnocnii omsu takto: ,,Este nikdy od &ias Laholovych Styroch stran

25 RAMPAK, Z. Dramatik Peter Karvas, s. 3-45.
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sveta neodznelo z javiska také emociondlne a pravdivé slovo. Polno¢nd omsSa najprv
Slovensko zmrazila. Povedat’ pravdu o fasizme, aj vlastnom, o udavacstve, o vahavosti, o
alibizme sa dovtedy podarilo malokomu. Aj politikom. V Polnocnej omsi som ja, dovtedy
prevazne ,,pozitivna hrdinka®, hrala - arizatorku. A eSte k tomu, ¢o chodi s nemeckym
dostojnikom. A nielen chodi. Myslim, podarilo sa mi podstatné: nebyt’ ¢ierno-bielou figirkou.

Mat’ pochopenie pre vSetky city ¢loveka.“*

Antigona a ti druhi (1961)

»Duchovna sloboda ¢loveka, ktora mu nemozno az do posledného dychu vziat, mu
zéaroven az do posledného dychu dava prilezitost’ usporiadat’ svoj zZivot zmysluplne.
Lebo nemé zmysel len zivot aktivny, ktory cloveku umoznuje vytvarat hodnoty
tvorivym spdsobom; a tiez nema zmysel len zivot, teda Zivot, ktory dava cloveku
prilezitost napliiat’ zaZitky krasy, ¢i uZz v umeni alebo v prirode; svoj zmysel ma
dokonca i zivot, ktory sotva poskytuje Sancu uskutoé¢iiovat’ hodnoty tvorivym alebo
zézitkovym sposobom (ako napriklad zivot v koncentratnom tabore), ktory
ponechava takpovediac len ti posledni moznost’, ako utvarat’ svoj vlastny Zzivot

zmysluplne, ato spdsobom, akym sa Clovek postavi k vnutenému vonkajSiemu

obmedzeniu svojej existencie.*?’

Medzi premiérou Polnocnej omse (1959) a Antigonou a tymi druhymi (1962) je
trojroény rozdiel.” Hry sa na seba formalne podobaju, na ¢o poukazuje aj profesor Rampak
tvrdenim, ze je medzi nimi ,,vnitorny — a pritom dialekticky — suvis v autorovej tvorivej
metdde.“” Uz samotny ndzov hry napoveda, ze Karvas sa odvolava na antiku a jej mytologiu,
avSak nie preto, aby sa nanovo venoval interpretacii hry a vztahom medzi bozStvami,
hrdinami a l'udmi, ale aby zndmy pribeh tvrdohlavej a odvaznej hrdinky Antigony pouzil ako
metaforicky konstrukt na vyrozpravanie iného pribehu resp. viacerych mensich pribehov.

Hlavny dej sa odohrava v ,pracovnom tabore“, ktory je rozdeleny do niekolkych

blokov podla typu véziiov (napr. politickych, zidovskych). V hlavnom bloku, ktory je

26 KRALZOVICOVA, M. In Ndrodnd obroda, 10, &. 277, 1.12.1999.

27 FRANKL, E. V. 4 presto rici Zivotu ano. Kostelni Vydfi : Karmelitanské nakladatelstvi, 2016, s. 85.

28 Hra Antigona a ti druhi sa reprizovostou urcite nevyrovna Polnocnej omsi, a okrem niekol’kych prekladov

a inscenacii v zahranici (Estonsko, Rumunsko, Rakusko, Nemecko, Rusko, Bulharsko) st v archive Divadelného
ustavu zaznamenané inscenacie na slovenskych doskach: Ukrajinské ndrodné divadlo Presov, sezona: 1962/1963
(premiéra: 22.09.1962, bez poctu repriz); Slovenské narodné divadlo Bratislava, sezona: 1961/1962 az
1964/1965 (premiéra: 18.02. 1962, 61 repriz); Krajové divadlo Nitra, sezona: 1961/1962 (premiéra 3.3. 1962,
bez poctu repriz).

29 RAMPAK, Z. Dramatik Peter Karvas, s. 31.
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dejiskom dramy, sa nachadza niekol'ko I'udi, ktorych spdja vedomie tajného protivdazenského
odboja na cele s Pollym Kiihnem, a nddej na oslobodenie. Pollyho nacistitcki viznitelia
popravia a jeho telo nechaji na dvore ako vystrahu na ociach ostatnym. Veduci tabora Krone
tym chce dosiahnut’ disciplinu a udrzat’ si kontrolu nad pripadnou vézenskou vzburou.

Zdrojom dramatického konfliktu je ,,rozkaz* ilegalneho tdborového vedenia pochovat’
popraveného vizia Pollyho, a to z dovodu, aby to niektori z viznenych spojencov nepokladali
za porazku. Porucik je presvedceny, ze tymto gestom daju 'ud’om najavo, Ze to nie je pravda,
lebo ako hovori: ,,LCudia musia vediet, Ze nas eSte maji, Ze sme tu. Ze nie st sami.*“*° Takto sa
zacCina odvijat’ hlavny konflikt medzi kolektivnou vélou ,,povstalcov a vedenim tabora.
Jednotlivé charaktery postav Karva§ odkryva cez ich nézory a postoje k tomuto rozkazu ako
aj na pozadi dodato¢nych informécii o ich minulosti a vztahoch. Vznikd tak zaujimavé
napitie z toho, ako sa konflikt vyriesi.

Aj ked’ sa postava Anti alebo Tonky — ako ju vSetci familiarne oslovuja, objavuje az
v druhej tretine hry, je klucova z niekolkych aspektov. Karvas ju v scénickej poznamke
vykresl'uje ako utlu, smutnt, zvlaStnym spdsobom placht, dakedy skoro nepritomnu, ziva
velkymi o¢ami a Sepotom.’’ UZ touto charakteristikou sa vynima oproti ostatnym postavam —
Karva$ z nej robi zdhadnu, avSak vSetkymi reSpektovanti Zzenu. Je prikladom hrdinky, ktora
»~romantizuje* v jej vnutornej sile a neoblomnosti. ,,Za cely zivot som nestretol nikoho, kto by
mal tol’ko sil ako ona,** hovori o nej Poru¢ik.

Tonka symbolizuje vzburu, hoci zatial' potlacent, kym mftvy Polly je pre fiu hrdina.
V dialogu s Ismenou nestihlasi s tym, Ze ,,hrdina ma cenu, iba kym je zivy“* Po jeho smrti si
uvedomila, Ze bol lepsi ako ostatni, lebo sa stal obetou. Jeho smrt’ ju povzbudila v rozhodnuti
vzopriet’ sa a pochovat’ ho.

O jej ,,privilegovanom* postaveni v lagri sa dozveddme az na samom konci hry, ktory
vrcholi hadkou medzi fiou a Storchom — prisluhovacom Kroneho a kolaborantom, ktory by
mohol pokojne sekundovat’ postave gardistu Mariana z Polnocnej omse. Dovtedy sme pri
Tonke vnimali len to, ze do bloku potajme nosievala véziiom jedlo, no teraz uz vieme, ze
1 lasku. Toto poznanie predstavuje vrchol autorovho dramatického romantizmu, ked’ nardza na
jej postavenie prostitutky v tAborovom bordeli — i ked” nie explicitne. Zmienku totiZ mozno

chépat’ aj v iplne nevinnom zmysle — ato takom, Ze pritomnost Tonky ako chapajuce;,

30 KARVAS, P. Antigona a ti druhi. Bratislava : Pravda, 1962, s. 21.
31 Tamze, s. 55.

32 Tamze, s. 162.

33 Tamze, s. 72.
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starostlivej a citlivej véizenkyne vnéasala do bezteSného prostredia atmosféru Tudskosti
a nadeje na dostojnejsi zivot v neddstojnych podmienkach.

Storch v zapale hnevu priznava, Ze riskoval skoro vSetko, ked’ Tonku zatajil Kronemu,
zachrénil ju pred lekarskymi pokusmi, dbal o jej bezpecnost’ a zahfnal ju jedlom. A Tonka?
V reakcii na neho svoj moralny kredit umociiuje iprimnostou a slovami odvahy: ,,Bola som
pre teba jedina vec na svete, ktort nemdze$ mat’ ani nasilim, ani po dobrom! Ja som bola
tvoja posledna nadej, Storch, Ze si eSte zivy Clovek... Zacal si si navravat’, Ze si ma chce$
zachranit’ pre buducnost’... Ale ved’ ty si stokrat mftvejsi ako ti, ¢o vyleteli kominom... Ked’ si
videl, ze by som sa radSej zabila, nez by si sa ma eSte raz dotkol, zacal si si nahovarat, ze
dado citis... Ze este nie si celkom zviera... Ze mas kdesi este aj dusu... Bolo to izasné — mat’
dusu! Vsak!‘*** Ba ¢o viac, Anti nekapituluje ani po priznani Storchovi, Ze sa chystala
pochovat’ Pollyho. Zostdva morélnou vitazkou, ked’ tento akt nepovazuje za malic¢kost’: ,,To
nie je mali¢kost, to je najvacsia vec v mojom zivote. Ani som netusila, Ze su na svete takéto
vel'ké veci,” a dodava: ,,Moéze$ rozhodovat’, kedy zomriem, Storch. Ale to je vSetko, o Com
mozes rozhodovat’.«*

Z uvedeného pozorujeme, akym sposobom dokazal Karva§ prepajat’ vztahy v
konstelécii r6znorodych typov l'udi, ktori raz stoja pri sebe, inokedy proti sebe. Podobne ako
v Polnocnej omsi, opét’ tu nachadzame dolezity spolo¢ny motiv, ktorym je sudrznost’ — i ked’
ambivalentna. Podobne ako v nej, aj v Antigone a tych druhych sa ocitame v situdcii
pozorovatel'ov myslienok a spravania istej skupiny l'udi, ktorych spéaja strach o vlastny zivot
a nemoznost’ dozit’ sa slobody. Divadelny teoretik Zoltan Rampék to vystizne pomenuva vo
svojej kratkej studii hry nasledovne: ,,Teda v atmosfére strachu, zmaru a zaniku sa rodi
aktivita niekol’kych l'udi, zdrodok nadeje a obnovenej viery v zivot. Viera a nadej nadvézuju
na doteraz skusené a preZité, na osobné i neosobné, na vSedné i sviatocné skusenosti.**

Rampak d’alej spravne poukazuje na to, Ze tazko si v koncentratnom tabore bezne
predstavit’ nejaku ,,aktivitu viaziov. O ¢om sa viacsinou dozvedame, je aktivita viznitelov,
ich ukrutnosti a hrozy, ktoré spdsobovali viznenym l'udom. Karvas vSak svojou hrou akoby
prinavracal bezmennej mase Zivot, no nezabtida ani na hrdzy vojenskej masinérie a rozkazov.
Tie stelesniuje prave Krone, ktorého pritomnost’ mozno prirovnat’ k nemeckému dostojnikovi

Breckerovi z Polnocnej omse. Zo svojich prehovorov vsak pdsobi omnoho cynickejSie

34 KARVAS, P. Antigona a ti druhi, s. 174.
35 Tamze, s. 172.
36 RAMPAK, Z. Dramatik Peter Karvas, s. 32.
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a obludnejsie, Comu akiste dopomdha samotné prostredie tabora: ,.JJa viem, Ze drzite pokope
ako v§i! Vsetko o vas viem — ked’ nieckoho skryjete na reviri, ked’ niekoho odsudite na smrt’,
ked’ oslavujete ruské vitazstvo — vSetko viem!**” Zajatcov sa snazi vydierat’, aby sa priznali,
kto bol pri Pollym, a d’alej si dokazuje moc a kontrolu: ,, Teraz ste — rukojemnici! Rukojemnici
— najvicsi vynalez dejin vojenstval A my teraz mame za ostatnym drotom rukojemnikov
celého l'udstva! Celé dejiny nimi drzime v Sachu!* Ku koncu naberie Poru¢ik odvahu a na
otazku Kroneho, kto mu pri tom pomdhal, odpoveda za vSetkych: ,,VSetci!... Cely tdbor. Polly
bol primrznuty. Bolo ho treba vyhrabat nechtami. Odniest. Vyhibit nechtami hrob
v zmrznutej zemi. Nanosit’' v dlaniach snehu, aby ste ho nenali. Udupat'... Ci to moZe urobit’
hfstka? Za taky kratky ¢as? Vysileni, vyhladnuti? — Nemozete dat’ poveSat’ stotisic Iudi!“**
Tymto sa karta obracia, a Kronemu je vycitany strach z jeho tuseného konca.

Z realistického hl'adiska sa méze zdat,, Ze vol'a a rozhodnutie pochovat’ jedného ¢loveka
v koncentraénom tdbore v snahe prinavratit mu tym posledny zvySok dostojnosti av
symbolickej rovine zaroven posilnit’ moralku hnutia odporu — je naivné. Zvlast v situacii, kde
umieraju l'udia kazdym dnom, bezddvodne a kruto. V tejto nel'udskej masinérii rozkazov
a bezcitnosti vSak Karva$ cez jednotlivé postavy aich vztahy odkryva l'udskost, na ¢o
poukazuje aj divadelny kritik Vladimir Stefko: ,,Karvasov apokryf Antigona a ti druhi prenasa
mytologické postavy do obdobia druhej svetovej vojny, aby viedli svoj zapas v inych,
odlisnych podmienkach, ale s rovnakym cielom. Je nim obhajovanie tucty k ¢loveku, ktora
siaha az za hranice Zivota, a odpor voci zbozst'ovaniu I'udi, dokonca ich povySovanie sa nad
Boha.**¥

V strukture hry Antigona a ti druhi sa opat’ raz manifestuje autorova tendencia pouzivat
existujici alebo vymysleny konstrukt na ukotvenie obsahu a dejovych linii diela.*® Ako
najvhodnejSiu metaforu na pomenovanie tejto metddy pisania by sme mohli pouzit’ ,leSenie
pri stavbe domu*. Stavebné prvky — konstrukciu si Karva$§ vedome prepozi¢iava zo zname;j
Sofoklovej tragédie. Ako podotyka Vladimir Stefko, dokazom toho ,,su tieZ mend postav
alebo modifikacie mien antickych hrdinov: Ismena, Polly, Krone, Erika, Hajman.*“*! Navyse,

s antikou suvisi aj autorova vol'ba pracovat’ v dramatickom texte s typoldgiou obeti, hrdinov

37 KARVAS, P. Antigona a ti druhi,s. 113.

38 Tamze, s. 180.

39 STEFKO, V. a kol. Dejiny slovenskej dramy 20. storocia, s. 370.

40 Tento KarvaSov spisovatel'sky izus mozno do istej miery vystopovat’ aj v inych jeho hrach: Meteor,
Experiment Damokles, Zadny vchod cize RozkoSe v utorok po polnoci, Viastenci z mesta Yo alebo Kralovstvo za
vraha ¢i najmarkantnejsie v hrach Absolutny zakaz a Velka parochiia.

41 STEFKO, V. a kol. Dejiny slovenskej dramy 20. storocia, s. 370.
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a l'udi, ktorych osudy sa v niektorych situaciach navzajom prekryvaji, na o poukazuje aj
Zoltan Rampak: ,,Obete, hrdinovia a predsa l'udia, to je hlavny paradox veducich o0sob
KarvaSovej Antigony a tych druhych... Obete — lebo su bezbranné — hrdinovia, lebo si vedeli
aj z bezbrannosti ukovat’ zbran, a l'udia, lebo nestratili spojenie s tym najosobnejSim, co je
v &loveku.“? A &o modze byt tym najosobnejsim v SirSom kontexte? Zeby schopnost
jednotlivca zostat’ clovekom a vedome neublizovat'?

V suvislosti s tvodnym citatom od rakuskeho neurologa a psychiatra Viktora E. Frankla
s Ceskymi korenimi, ktory prezil koncentracny tabor, je pozoruhodné, Ze Karva$ dokazal ani
nie dvadsat’ rokov po skonceni druhej svetovej vojny napisat’ hru, ktord vystihuje Franklovu
hlavnu tézu. Podl'a Frankla totiz v ¢loveku vzdy zostdva priestor slobody a zodpovednosti,
ktorého sa nesmie za ziadnu cenu vzdat’, a to ani v extrémnej situacii: ,,Ni¢ nemdze zdolat’
Cloveka, ktory si vedome praje mat’ Zivotny ciel’.“*

Frankl uvedenti tézu podrobne rozvija vo svojej knihe A presto rici Zivotu ano
s podtitulom: Psycholog proziva koncentracni tabor. Spis vznikol behom necelych dvoch
tyzdiov v decembri 1945. Autor v lom popisuje, akymi fazami museli prechadzat vazni
a akou oporou im bol duchovny rozmer Zivota. Podla Frankla fakt, Ze im bol odoprety
slobodny zivot neznamend, ze tento zivot nema zmysel, o sam vysvetl'uje takto: ,,Zmysel
vSak nema len zivot tvorivy a pdzitkarsky, ale tiez: ak ma vobec zivot nejaky zmysel, potom
musi mat’ zmysel aj utrpenie. Pretoze utrpenie k zivotu akosi prinalezi — prave tak, ako
k nemu prinaleZi osudovost’ a smrt’. AZ smrt’ a utrpenie ¢ini 'udsku existenciu kompletnou.*“*
Zda sa, ze vtomto postoji tkvie zaujimava suvislost s dramou a tragédiou, a taktiez
KarvaSovou celozivotnou inSpiradciou v hrani¢nych, existencialnych situdciach, z ktorych
niektoré zazil na vlastnej kozi.

Paralely v preZivani Karvasovych postav so zisteniami Viktora Frankla st zjavné. Aj
ked situdcia ludi v obmedzenych zivotnych podmienkach je Specifickd, Frankl je
presvedceny, ze ,skutocnym dovodom deformdacie wvnutornej skutocnosti c¢loveka
v koncentra¢nom tabore nie su (...) psychosomatické priciny, ale Ze v konecnom dosledku je
to vecou jeho slobodného rozhodnutia.*“* A d’alej pokracuje: ,,Z psychologického pozorovania
lagrovych véznov vyplynulo, Ze vplyvom lagrového sveta prepadd vo vyvoji svojho

charakteru len ten, kto predtym pripustil svoj pad po duchovnej stranke, ked’ padol l'udsky.

42 RAMPAK, Z. Dramatik Peter Karvas, s. 32.
43 FRANKL, E. V. 4 presto rici Zivotu ano, s. 85.
44 Tamze, s. 85.

45 Tamze, s. 89.
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Tento pad pripustil len ten, kto uZ nemal Ziadnu vnatorna oporu...“*® Opora sa vsak stracala aj
v dosledku toho, ze Ziadny z vaziiov nevedel, ako dlho tam eSte zostane, a ¢i bude prepusteny.
Termin bol neurcity, podobne ako bol pre KarvaSove postavy neurcity vysledok vzbury, ¢i
v SirSom kontexte, vysledok akéhokol'vek povstania, vratane toho Slovenského narodného.
Historia vSak ukazuje, ze takéto akty rezistencie si vzdy sprevadzané skor vierou a silou
vnutorného presvedcenia nez objektivnym zhodnotenim okolnosti a rizik, do ktorych sa
povstalci pust’aja.

Aj v suvislosti s Karvasovou zivotnou a umeleckou drdmou pozorujeme, Ze fenomén
vnutornej sily a opory je Casto pritomny. Akiste stvisi s existencialistickou tézou o tom, Ze
¢lovek je takpovediac vrhnuty do zivota a odkdzany sam na seba. V kone¢nom désledku je to
len na flom, ako sa s touto skuto¢nostou vyrovnd, lebo ,,sami sa rodime, a sami umierame*.
Utiekanie sa do vnutornej formy Zivota v objektivnej neslobode — ktorti do istej miery zaZival
kazdy sledovany disident ¢i ,,nepriatel'ska osoba“, vratane Karvasa, jeho hrdinov a hrdiniek,
je nadcasovym motivom zapasu cloveka o vlastni dostojnost’ azmysel existencie.
Samozrejme, nemozno to Uplne porovnavat’ so zivotom v koncentratnom tébore, no aj tu sa
natiska zaujimava paralela s Franklovym zistenim: ,,Vnutornd forma Zivota v koncentracnom
tabore sa pre cloveka, u ktorého dochadza k l'udskému tupadku, pretoze nema oporu
v ziadnom budicom cieli, stdva retrospektivnou existenciou... Totdlne popretic hodnoty
reality, ktord koreSponduje s provizérnym spdsobom existencie v koncentranom tébore,
zvadza v kone¢nom dosledku ¢loveka k tomu, aby sa nechal unasat’ prudom, aby pripustil
svoj upadok, pretoze aj tak ,,ni¢ nema cenu.” Takito I'udia zabuidajt, ze Casto prave takato
obtiazna situacia dava ¢loveku prileZitost’, aby vnuatorne prerastol samého seba.*V’

Aj takto by sme mohli rdmcovat’ interpretaciu niektorych KarvaSovych postav, v ¢asoch
publikaénej a ob&ianskej ostrakizacie Karvasa ani on sim neprestal pisat’ a tvorit. Ci uz tak
konal v snahe prerast samého seba, alebo skér — prerast’ svoje vlastné pocity Uzkosti

z nedocenenia — je len vecou d’al$ej interpretacie, a otdzka pre tych, ktori ho poznali.

Dvadsiata noc (1966, 1971)

Dvadsiata noc predstavuje v tematickej linii predchadzajacich dvoch analyzovanych

KarvaSovych hier — Polnocna omsa a Antigona a ti druhi — isty druh konkretizacie dosledkov

46 Tamze, s. 89.
47 FRANKL, E. V. 4 presto rici zivotu ano, s. 91.
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minulych ¢inov s ich presahom do sucasnosti a zivotov l'udi — postav. Kym postavy
a charaktery z Polnocnej omse a Antigony su viac fiktivnymi modelmi a typmi, v Dvadsiatej
noci posobia realistickejSie. Zaroven nie je mozné urcit’, do akej miery st opisované udalosti
konstruktom, a do akej miery inSpirované skuto¢nostou.” S tym suvisi aj formalna $truktira
dramatického textu, ktori mézeme povazovat’ za inovativnu. Karvas v ramci nej komponuje
scénosled, divakovu pozornost’ prendsa z minulosti do pritomnosti a naopak. Hra ma svoj
prolog 1 epilog, medzi ktorymi su tri dejstva; z reality nas vyruSuju azda len romantizujuce
metafory o pocasi: sadenie briezok, rocné obdobia a dazd’.

Napriek tomu Dvadsiatu noc oznaluje divadelny kritik Vladimir Stefko ,za jednu

“¥ " iked nebola dodnes uvedena na

z najpozoruhodnejSich v slovenskej dramatickej spisbe
javisku. V suvislosti s predoslou analyzou hier je azda najrealistickejSou z trilogie — zaobera
sa konkrétnymi 'ud’'mi a vzt'ahmi, ktoré pod vplyvom kazdej novej informacie odhal'uju svoje
vnutro a perspektivu. Dej sa za¢ina prichodom Aurela — starého spolubojovnika Simona —
v stcasnosti vazeného primara gynekoldgie, ktory sa pred dvadsiatimi rokmi po skonceni
vojny prestahoval na lazy, aby postavil na nohy miestnu nemocnicu. Jeho povolanie mu
zaruduje silny moralny kredit za to, slovami Aurela, Ze ,,asistuje panubohu pri tvoreni.“** Ano,
za tie roky uz pomohol k Zivotu mnohym, no o tom, Ze je byvaly gardista sa nehovori. Prave
dialog medzi Simonom a Aurelom — raz v starom mlyne po¢as vojny, inokedy po dvadsiatich
rokoch v Simonovom dome — lemuje hlavnu dejova liniu.

Dalej sa dozvedame, 7e Simonovi hrozi vyhodenie za profesiondlne zlyhanie v praci,
kde zomrel pribuzny vysokopostaveného funkcionéra. Uz tu baddme naznak previnenia, ktory
nepriamo odkazuje na tému procesu rehabilitadcie hrdinov a vyrovnavania sa s vinou a trestom
i prevzatim zodpovednosti. Komisia viak na zaklade vyS$etrovania usudi, Ze Simon je nevinny.
Co ho viak kvéri omnoho viac, je pocit viny z minulosti, ktord ma v kontexte hry nad¢asovy
charakter, a stava sa zaleZitostou individualnych predstav o jej zavaznosti. Simon po&as vojny

totiz zapri¢inil smrt’ zajatca Adama — velitel'a partizanskeho oddielu a otca jeho zdravotnej

48 K tomuto tvrdeniu nas priviedol tiez fakt, ze v hre sa vyskytuje opis situdcie umierajuce kona, ktorej svedkom
je postava Aurela. V jednom rozhovore s Karvasom sa docitame, Ze pocas SNP mal vel'mi podobnu skiisenost’:
,Najprv sme v kosodrevine ponize hrebena nasli raneného kona. Vrabec mi ho nie bez vidite'nej zvedavosti
kazal zastrelit, aby sa zviera zbytocne netrapilo, a vtisol mi do ruky ozrutny armadny revolver. Znovu som
zlyhal, lebo koi viditelne Zil a hybal sa. Vykonal to za miia hravo Anton Holly, maliar a grafik, otuzilejsi odo
mia, ako bolo kazdému zrejmé.*

Dostupné na internete: https:// www.noveslovo.sk/c/25186/Hlasi_sa_Slobodny_slovensky vysielac].
49 STEFKO, V. a kol. Dejiny slovenskej dramy 20. storocia, s. 375.
50 KARVAS, P. Sedem hier. Bratislava : Slovensky spisovatel’, 1987, s. 193.

38



Acta teatralia neosoliensis, 2019, ro¢. 6, ¢. 2 STUDIE

asistentky Soni, ktord mu tto skuto¢nost’ svojou pritomnostou neustale pripomina, a s ktorou
ho spéja puto istého druhu lasky aj napriek tomu, Ze ma manzelku Agnesu.

Aurel je Simonovym svedkom, alter-egom aj ironizujucim svedomim, a nieckol’kokrat ho
vyzyva ku konfrontécii: ,,V mene republiky. Obzalovany sa uzndva vinnym a odsudzuje sa na
dvadsat’ rokov 1zi a strachu. Vykon trestu nastupuje ihned'... (Vojde Agnesa.) Ach! Prisiel
kralovsky posol s milost'ou!“*! Alebo to¢i inak: ,,Slavna porota, v§imnite si predovSetkym
oslnivé svetlo nad hlavou mdjho klienta! Ak sa nemylim, je to svétoziara. Prosil by som
stidneho znalca na svitoziary.“** Na inom mieste mu vy¢ita, Ze mal dost’ prileZitosti zachranit’
Adama, ale neurobil to: ,,Mohol si ho pustit, uz ked’ sme ho ranené¢ho zajali! Stokrat si mu
mohol pomoct, aby sa dostal z mlyna! Cestou do mesta tisic raz! Neurobil si to, lebo si nikdy
naozaj nechcel!*

Takychto konfrontujicich sa postav a dvojic je v hre niekolko, aako podotyka
dramaturgicka Bozena Cahojové, ,»0 sile vztahov medzi nimi vydava dramatik rad
dokazov.“® Tieto vztahy d’alej analyzuje: ,,Ani jedna z postav nie je dosledne fixovana iba na
jedného, ale aj na tych ostatnych, pravda, nie rovnako intenzivne. Simon opitovne preziva
svoju vinu aj cez imaginarne rozhovory s Aurelom. Matka nendvidi svoju nevestu Agnesu — aj
z obavy, 7e ona zaujala jej miesto v Simonovom Zivote. Agnesa je ostrazitd, lebo tusi, Ze Sona
je jej sokynou v laske. >

Ako vidime, obsah prehovorov postdv v Dvadsiatej noci charakterizuje Casté vzajomné
obvinovanie a vyviilovanie sa, jedna polahCujlica okolnost’ strieda druht, a spolu so
scénosledom tento pristup k pisaniu a dramatickej kompozicii dodava hre dynamiku. Podobne
sa o posobeni tejto dramy vyjadruje aj teoretik Rampak, ked pise: ,Karva§ udrziava
vnimatel’a v napéti do samého zakoncenia... Tu vSak ziskava najviac priestoru také konanie
protagonistu, ktoré uzko suvisi s minulostou, s pritomnym Zivotnym rozpoloZenim
i s budticnostou.“”® Cahojova vo svojej analyze hry nadvizuje konstatovanim, Ze ,,[¢]as
a priestor su destruované; [p]ritomné a minulé sa stretava, nie je medzi nimi identifikovatel'na
hranica. Nevieme, ¢o sa odohralo v minulosti, pritomnosti a ¢o sa moze stat — uz ako sucast’

budicnosti. Rovnako presne nevieme urcit’, ¢o sa odohralo v horach pred dvadsiatimi rokmi
9 9

51 Tamze, s. 220.

52 Tamze, s. 219.

53 CAHOJOVA, B. V okovach vlastnej viny. In Slovenskd drdma a divadlo v zrkadldch moderny
a postmoderny. Bratislava : Divadelny ustav, 2002, s. 188.

54 Tamze, s.188.

55 RAMPAK, Z. Dramatik Peter Karvas, s. 45.
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lebo vietko je pretavené Simonovym vnitrom, vnimané jeho zrakom, uchopené jeho
fantaziou. >

Tato relativizacia Casu i postojov k udalostiam Karvasovi poskytuje Siroky manévrovaci
priestor, v ktorom modZe cez svoje postavy kontemplovat ako filozof, vyslovovat tézy,
protire¢it’ si — ¢o je nakoniec charakteristické pre va¢sinu jeho hier.’” Navyse, pre Dvadsiatu
noc je charakteristicka aj ,protire¢ivost’ slobody*, ktori v postave Simona identifikuje
divadelny kritik Vladimir Stefko, ked’ pise: ,.Simon sa rozhoduje slobodne. Jeho sloboda sa
meni v neslobodu, ktort pocituje po Adamovej smrti. Ddsledky jeho slobodnej volby si
ziadaju d’alsi krok. Musi sa vydat’ skutocnej, nie sebou stanovenej spravodlivosti. Napokon
mu hrozi vizenie. Zdanliva nesloboda mu v§ak ma priniest’ skutonu slobodu.“> Pre Simona
je dolezitejSia vnutorna sloboda ako vonkajsia, ktora si dvadsat’ rokov uzival. Jeho vnutorny
pocit viny ho taZzi, a preto sa rozhodne udat. No neurobi tak hned’, lebo najprv sa odsudi na
dvadsatroné vnitorné vizenie sim. A ako doddva Cahojova: ,Jeho vizenie neméa mury,
Simon z neho mohol kedykol'vek vystapit. M4 viak mocného dozorcu, ktorym je vlastné
svedomie. Nti ho, aby si odpykal trest.*’

Casto vidime, Ze mnohé z Karvasovych postdv manifestujii symbolicky rozpor medzi
slovom a ¢inom. Na jednej strane Simon Aurelovi hovori, Ze chcel po cely ¢as Adama
zachranit’, no na druhej strane zostalo len pri slovach, a to je rozdiel. Nakoniec aj tak vystrelil.
Bol to umysel? Chvilkové zlyhanie? Nahoda? Co vyvazi tento Simonov hriech? Odkaz tejto
hry, ktora nebola, napriek KarvaSovym pokusom, nikdy uvedend, v §irSej rovine interpretuje
Bozena Cahojova tieZ takto: ,,U Karva$a vnimame za smrtou Soninho otca aj smrt’ tych, ktori
zahynuli vo vojne pre zbabelost, zavahanie, sebeckost inych... Simon je odstideny na
predstavy, v ktorych nespocetnekrat preziva svoju vinu, zapasi z vlastnym svedomim,
okolnost’ami. Jeho trest presahuje akykol'vek trest, odpykavany v konkrétnom vézeni. Alebo
je to inak?*° To nech posadi kazdy sam, lebo — slovami Fredrica Jamesona: ,,Histdria je to, ¢o

boli.«

56 CAHOJOVA, B. V okovach avlastnej viny, s. 185.

57 Mohli by sme vymenovat’ desiatky takychto ,,aforizmov* ¢i ,,prislovi®, ktoré Karvas vklada do ust svojich
postav. Ako priklady uvadzame: ,,Clovek je najsilneji, ked uz neméa kam ustapit™, ,Byt’ spravodlivy znamené
byt slaby, znamena prehrat* ,, Mozno vina nikdy nie je minulost™, ,,Kto je hrdina, urcuje sa vzdy dodato¢ne* a i.
58 STEFKO,V. Dejiny slovenskej dramy 20. storocia, s. 376.

59 CAHOJOVA, B. V okovach vlastnej viny, s. 185.

60 Tamze, s. 188.
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Zaver

Vsetky tri hry s povstaleckou tematikou — Polnocna omsa, Antigona ati druhi
a Dvadsiata noc, maju vel'mi podobnt Struktiru a takmer rovnaky pocet postav (relativne
maly v porovnani sinymi Karvasovymi hrami). Skladaji sa ztroch dejstiev, dve su
s prologom, jedna s epilogom, vSetky obsahuju medzihry resp. ,,vlozené* obrazy. Z hl'adiska
problematiky divadelného a dramatického priestoru, ktorym Karvas venoval Siroku pozornost’
vo svojich teatrologickych spisoch a poznamkach, mdzeme tri vybrané povstalecké¢ hry
ramcovat’ teoretickym konceptom heterotopie v interpretacii M. Foucaulta.®'

Z teoretického hladiska je heterotopia koncept, v ramci ktorého sa fyzické a mentalne
hranice stieraju, existuju spolu v inom priestore, platia tu iné pravidla, iné konfiguracie
a interakcie, vyvolavajuce iné zazitky, obsahujuce iné procesy nez v beznom Zzivote.® Kazda
kultira a spolocenstvo takéto priestory vytvara, su realne a lokalizované, lisia sa od bezného
ponimania priestoru. Nie su to utopie ani dystopie, lebo tie redlne neexistuji, ked'ze st
idealizované. Prave koncept heterotopie ndm moze posluzit ako analdgia ku chapaniu
vzt'ahov aprocesov, ktoré prebiechaju v divadelnom a dramatickom priestore v ramci
analyzovanych KarvaSovych hier.

Ak sa pozrieme na zoznam ,,fyzickych priestorov®, ktoré v tychto hrach nachadzame, su
to predovsetkym tieto: miestnost’ v dome — jedalen, povala alebo drevaren, kostol, blok resp.
budova v pracovnom tabore, stary mlyn.® Na prvy pohlad ich funkcie vnimame ako
konvencéné, no v karvasovskom dramatickom priestore nadobtidaju Specifické Crty, ktoré ich
spajaju a ¢inia z nich priestory heterotopické. Jednou z funkeii tychto fyzickych priestorov je
aj poskytnutie ukrytu — skrySe, vnatorného azylu. Pobyt v niektorych znich mdze byt
vynuteny, alebo nevyhnutny, inokedy dobrovolny alebo oportunisticky. Tieto priestory
poskytujii dramatickym postavam miesto pre Zivot a vytvaranie vztahov. Casové a priestorové
vztahy su ur€ované vnatornym svetom tychto postav a vice versa.

Inou zaujimavou spolo¢nou ¢rtou nielen tychto troch, ale aj inych KarvaSovych hier, je

tiez opakujuci sa motiv v podobe zivotnej situdcie, v ktorej ,,nieckoho niekam beru* alebo

61 FOUCAULT, M. Of Other Spaces: Utopias and Heterotopias. 1967.

62 Povodne termin heterotopia v medicine oznacoval stav — umiestnenie organu mimo svoju beznt poziciu

v tele, resp. vznik tkaniva na neobvyklom mieste, kedy je umiestnenie odchylné (napr. zuba). Termin ma
anatomické korene a vztahuje sa , .k Castiam tela, ktoru st bud’ mimo svoje pdvodné miesto, chybaju, st navyse,
alebo ako nador — st cudzorodé.* (Badlands)

63 K prikladom heterotopie mozno v tejto stuvislosti zaradit” aj priestory v hre Absolutny zdkaz (1969), v ktorej
dramatik pracuje s priestormi domu so zamurovamymi oknami a ateliéru s obrazmi otvorenych okien.
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hrozi, ze ,,niekoho niekam vezmu.* Situdcia obmedzenia osobnej slobody pod hrozbou nasilia
¢i zabitia je pre Karvasa casto vychodiskova, apodrobne ju zachytava v niekolkych
divadelnych a rozhlasovych hrach i1 prozach. Netreba k tomu prilisnu predstavivost’, aby bolo
jasné, ze Karva$ vychadza z historickej reality zavlecenia velkej Casti (nielen) Zidovského
obyvatel'stva do koncentraénych taborov pocas druhej svetovej vojny.* UZ v mladom veku
jemu samému hrozila deporticia, avSak zhodou okolnosti, a vd’aka priazni niektorych
kl'aicovych osobnosti, tomuto osudu unikol. NanajvyS bol nejaky c¢as internovany
v pracovnom tabore.

Vo vsetkych troch hrach (a nasli by sa aj d’alSie), Karva$ nastol'uje aj otdzku hrdinstva.
Teoretik Vladimir Stefko v doslove k zbierke piatich Karvasovych hier vydanych rok po
Neznej revolucii, v tejto suvislosti formuluje vystizni vSeobecnu charakteristiku: ,,Oproti
mnohym inym hrdm inych autorov ztych Ccias [otdzku hrdinstva Karvas] formuluje
polemicky. Proti plagdtovému ponimaniu heroizmu postupuje Karva§ v duchu
humanistickych idedlov ¢loveka, ktorymi prekondva ani nie tak nebezpecia vonkajsie ako
skor tie vnltorné, vlastné, zakodované v iom samom ako limity I'udskosti.*®

V podobom duchu, Karva$ vo velkej Casti svojej tvorby zachytdva univerzalny fenomén
slobody, ktord nardza na svoje vonkajSie hranice pod vplyvom objektivnej skutocnosti a
okolnosti, avSak vnutorné hranice slobody a zodpovednosti su prostrednictvom dramatickych
1 literarnych postav v neustdlom procese negociacie, ¢asto bez rezolitneho rieSenia, no su o to
naliehavejSie. Neochota prijat’ pravdu alebo naopak, ochota za fiu bojovat, vytesiiovanie
a selekcia niektorych wudalosti, alibizmus a ospravedliovanie viny — vSetky tieto
psychologické fenomény tvoria Siroky horizont karvasovskych in$piracii.

Osobitnym literarno-dramatickym javom je prave dialog, ktory Karvas v niektorych
svojich prézach takpovediac povySuje na samostatny zdner. NajtypickejSim prikladom
v kontexte uvedenej rozpravy je dialdg s ndzvom Medzihra o ciernej noci uprostred ciernej
noci, ktory Karvas zaradil za poviedku s ndzvom Stary pan a strach vo svojej knihe poviedok
Noc v mojom meste. Kniha vySla ako jedna zvynimiek v cCase KarvaSovho zdkazu
publikovania a publicity vroku 1979. Stalo sa tak azda aj preto, lebo jej témou bolo

Slovenské narodné povstanie.

64 V tejto stvislosti je dolezité pripomenut’ ,historicky dlh* faktu, ze d’al$imi uddvanymi, prenasledovanymi

a deportovanymi obyvateI'mi boli aj prislusnici tychto troch mensin — Rémovia, homosexuali (boli ntteni nosit’
ruzovy trojuholnik) a zdravotne ¢i mentalne znevyhodneni jedinci.

65 STEFKO, V. Znovuobjaveny dramatik? (Sprievodné pozndmky). In KARVAS, P. Velkd parochiia a iné hry 2.
Bratislava : LITA, 1990, s. 397.
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V spominanom dialogu ide o rozhovor medzi babkou a vnukom v bezpe¢i domova
o tom, ze susedov priSiel niekto zobrat. Napity dialog postupne odkryva moralne postoje
protagonistov ku skutocnosti, ktorej su svedkom; skuto¢nosti, ku ktorej musia chtiac-nechtiac
zaujat’ stanovisko, pretoze sa to méze raz tykat aj ich.

Silny moralny apel analyzovanych hier odkazuje aj na sucasnost. Pripomina nam
Jaspersovu tézu o tom, ze kazdodenné konanie odraza naSe moralne hodnoty, a ze moralny
zivot vacSiny jedincov je predpokladom zodpovednej politiky. Takéto spravanie mozno
povazovat’ za urcity druh politického spravania, ktoré umoznuje vznik urcitych politickych
pomerov, do ktorych sa jednotlivec rodi, $tastne alebo nestastne.

V opa¢nom pripade spolo¢nost’ smeruje ku stavu, v ktorom je véc¢Sina odcudzend od
politiky, vytesiiuje ju, nemieSa sa do nej. Jaspers hovori o stave resp. spolo¢enskom status
quo, kedy ,,5titna moc nie je pocitovana ako vlastna vec. Clovek nemé vedomie spoloGenskej
zodpovednosti, ale len politicky ne€inne sa prizerd, pracuje a jedna v slepej posluSnosti. Ma
dobré svedomie tak v poslusnosti, ako aj v neti¢asti na tom, o ¢om drzitelia moci rozhoduju
a Co Cinia. Trpi politicki realitu ako nieCo cudzie, snazi sa s fiou vysporiadat’ I'stou, aby
neprisiel o svoje osobné vyhody, alebo sa s niou zziva v slepom nadSeni a v ochote obetovat’
sa.“” Ved’ nakoniec, pri tom pocte obyvatel'ov, takmer kazdy musel mat’ za Slovenského Statu
v blizkej ¢i vzdialenej rodine nejakého komunistu, arizatora, gardistu ¢i partizana. Kazdy
poznal niekoho, kto bol vo vojne, alebo bol jeho osud vojnou poznaceny. Vyzvou vzdy bolo
vzajomne si odpustit’. Alebo sa vyvinit’ slovami, Ze keby sme to neurobili takto, niekto ndm
urobi este vicsie zlo.

Karva$ svojimi dramami anticipoval do istej miery aj svoj vlastny osud ¢loveka raz na
vyslni, inokedy na okraji, ¢i celkom v zabudnuti. Otdzkou slobody, viny a zodpovednosti sa
zaoberal v takmer kazdej svojej dramatickej ¢i rozhlasovej hre. Ba ¢o viac, jeho povstalecké
dramy tematizujii jednu zo zakladnych filozofickych i psychologickych otdzok vnutornej
slobody, ktorti vo svojom spise rie§i uz spominany psychiater Viktor Frankl, ktory prezil
koncentracny tabor. Ide o otazku, ¢i je ¢lovek skutocne len produktom roéznych predurcenosti
a podmienenosti, ¢i uz biologickych, psychologickych alebo sociologickych — alebo existuje
duchovnéa sloboda, sloboda toho, ako sa clovek zachova a aky zaujme postoj k danym
podmienkam svojho okolia. V kazdom spolo¢enstve mozeme najst’ rozne typy ludi, ktoré

nam na otdzku, nakol'ko sa citia slobodni v si¢asnom svete, odpovedaji inak. Odpoved’ vSak

66 JASPERS, K. Otdzka viny. Praha : Mlada fronta, 1969, s. 10.
67 Tamze, s. 10.
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bude urcite zavisiet’ aj od toho, aka je ich znalost’ historie, ¢i uroven obcianskeho povedomia.
Jednu taka odpoved’ pontika aj postava Soni z Dvadsiatej noci, a sice: ,,A mne je to fuk. Co
ma do toho, ¢o bolo pred dvadsiatimi rokmi?! Ja mam svoj zivot. Vyro€ia ma nezaujimaju.

A vobec, velké veci mi odjakziva i8li na nervy! Ked sa v televizii zatne daco o vojne —

€68

vypnem. Aj ked’ bol otec hrdina. Aj ked’ bol svity.

Text vznikol v ramci doktorandského studia na Fakulte dramatickych umeni Akadémie umeni

v Banskej Bystrici, Skolitel’ prof. MgA. Jan Vedral, PhD.

TAPESTRY OF ERA AND CHARACTERS IN DRAMA OF THE UPRISING
MOVEMENTS BY PETER KARVAS

The study focuses on selected dramatic works by Peter Karvas, which resonate within his life
as a recurring theme — Slovak National Uprising. The author firstly characterizes general
principles of Karva§ drama, and then continues with analysis and interpretation of selected
aspects of theatre plays Midnight Mass (1959), Antigone and the Others (1961) and The
Twentieth Night (1966, 1971), which are the main source of the author’s dramaturgical and
theoretical interest. Further he examines the formal features of drama scripts, but mostly
focuses on its thematic, ethical and philosophical assumptions, which Karva$ turns to for
inspiration. The depicted issues concern freedom, responsibility, guilt, forgiveness and/or
reconciliation with the past, which are reflected in literary works of Austrian psychiatrist
Viktor Frankl and philosopher Karls Jaspers. The study also presents an perspective on the
topic of theatre and drama space applied in context of the term heterotopia as understood by
M. Foucault. In conclusion, the author of the study finds common features of the selected
drama, highlighting its moral message for the contemporary era. It reminds us of the Jasper’s
view that in our daily conduct we reflect our moral values, and that moral life of the majority
is a prerequisite for responsibile politics.
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RYTMUS, EMOCIA, DIVADLO

Mgr. art. Petra KovalCikova, ArtD.

Fakulta dramatickych umeni Akadémie umeni v Banskej Bystrici

Abstrakt: Stadia sa zameriava na prenikanie ritualnych prvkov do stdasného scénického
umenia. Reflexia rozoberanej problematiky sa sustredi na obdobie moderny a postmoderny
v zapadnom kultirnom kontexte, pricom dokumentéacia javov vychadza predovSetkym
z divadelnych experimentov tvorcov prvej a druhej divadelnej reformy.

Kracové slova: rytmus, ritual, mytus, divadlo, postmoderna

Uvod!

Inscenacnd prax divadelného umenia 20. storoCia poukazuje na opotrebovanie
interakénych vézieb dramy a jej percepcie. Prave v experimentalnej tvorbe inscenatorov prvej
a druhej divadelnej reformy reflektujeme snahu hladat’ a tvorit nové formy estetického
posobenia dramy na divéka. K tomu, aby sa obnovil vztah medzi adresatom a adresantom
inscenatori vytvaraju rozmanité techniky a metody, s ktorymi v roznych pomeroch viac ¢i
menej uspesne pracuju.

Bez estetického Uc¢inku nie je mozné odkaz diela odovzdat percipientovi. Preto
mozeme konStatovat’, ze v scénickom umeni je estetickd funkcia nadradenou a primarnou,
kedZze dokdze vytvorit spojenie medzi divdkom a scénickym dielom, aby potom
mimoestetickym posobenim, napr. sprostredkovanim vedenia prostrednictvom zéazitku do
vedomia, vtlacila odkaz alebo ideu diela do vnimania pozorovatela. V kontexte vyvinu
zépadnej divadelnej kultary sluzila k vytvoreniu vztahu medzi javiskom a hladiskom
predovSetkym empatia a katarzia. Konvencné eurdpske divadlo vychadza z konceptu
aristotelovského modelu dramy, pricom doraz je kladeny na dej, kauzalitu a naraciu. Spdsob
divdkovej participacie a estetickd funkcia, ktoru tradicia zapadného divadla rozvija, sa
zameriava na rozpoznanie dejovej linie alebo Struktiry deja, charakterov a vztahov postav.

Prostriedkom participacie sa v tomto pripade stava empatia — schopnost’ vcitenia sa do postav

1 Stadia Rytmus, emécia, divadlo nadvizuje na vysledky §tadie Rytmické citenie v scénickom diele. Estetickd a
mimoesteticka funkcia scénického umenia vychadzajiica z ritualnej podstaty divadla a mytologickych zdrojov
dramy na pociatku 20. storocia., publikovanej v ¢asopise Slovenské divadlo 2019, ro¢. 67, €. 2, s.129-144.
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a motivécii ich konania. Uginkom tohto konceptu je katarzia — prezivanie deja dramatického
diela. Ku katarzii za optimalnych podmienok dochadza pred katastrofou, ¢ize Uplnym
zaverom diela. Aby sa docielila schopnost’ vcitit’ sa do postav a spolu s nimi prezivat’ fiktivny,
na scéne sa odohravajici dej alebo situacie, je potrebné Cerpat’ z podobnosti charakterov
a dejov zo zivota, Co Aristoteles oznacil pojmom mimézis.

Z uvedeného hladiska je vnutornym prvkom takého typu dramy istd forma gradacie
situdcii na podklade dramatického obluku (ivod — kolizia — kriza — peripetia — katastrofa),
ktord je vytvarand kauzalitou situdcii alebo v neskorSom obdobi ich montdzou (moderné
a najmd postmodernd drama). Princip dramatickosti spociva a vychadza zo schopnosti vcitit
sa. Estetik Otakar Zich v tejto suvislosti tvrdi: ,,Ak pozorujeme konanie I'udi, ¢i uz v Zivote
alebo na scéne, vybavujeme si svoje vlastné skusenosti motorického charakteru uplne
bezprostredne a bez toho, aby sme tito okolnost’ uvedomovali; vybavuji sa ndm tym
hojnejsie a tym silnejSie, ¢im dokonalejSie sa do konania druhych vZzivame, ¢o samozrejme
¢inime prave pri vnimani divadelnom. A nevybavuju sa ndm len motorické predstavy; okrem
toho sme strnuli k vlastnému napodobneniu toho, ¢o vidime a pocujeme, a to aspoinl v akychsi
naznakoch, ktoré postacuju na to, aby sme sa do konania inych uplne vzili. (...) Dusevnym
odrazom tejto aktivity su dva city (vlastne skupina citov), totiz cit dramatického napitia, resp.
uvol'nenia a vzru$enia, resp. upokojenia.

Aby bol divak schopny doslova, empaticky sa naladit’ na predvadzany dej, je dolezité
zapojit’ d’alSiu jeho schopnost’ — pozorovanie. Bez sustredeného pozorovania diania na scéne
je priamoumerne znizovand schopnost’ vcitit' sa do charakteru alebo deja, a tym padom
prezitia finalneho, katarzného ucinku deja diela. Experimenty prvej a druhej divadelnej
reformy vSak priniesli snahy vytvorit’ spojenie medzi divdkom a hercom, ktoré by fungovalo
na inej baze, pricom inSpirdciu nachadzali prave v ritudlnom pdvode divadla. Vzhl'adom
nato, ze dej modernej a postmodernej dramy byva cCastokrat fragmentovany na kratSie
vystupy (scény), neraz Casopriestorovo nekompatibilné, empatia ako ndstroj vytvorenia
potrebného spojenia medzi divakom a hercom prestava byt G¢inna. Aj z tohto dovodu hladaja
tvorcovia nové zdroje, v ktorych by objavili spdsob, akym by bol obnoveny alebo nahradeny
katarzny ucinok dramy. Tie vychadzaju z ritudlnej a mytologickej podstaty divadla, a preto
inscendtori nachadzaji inSpiraciu prave v antropologickych vyskumoch tzv. prirodnych

narodov, v ¢inskom a japonskom umeni a v indonézskej kulture.

2 Zich, O. Estetika dramatického umeéni. Praha: Panorama, 1986, s. 39.
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Aj tradi¢né eurdpske divadlo nepochybne vychadza z ritudlnych prvopociatkov, avSak
rozvija predovsetkym oblast’ pdsobenia scénického diela, ktora sa ststred’'uje na vnimanie.
Naproti tomu, tradicia vychodného divadla a umenia vo vac¢Sej miere posobi na divakovu
intuiciu a emocionalitu. T4 fascinuje niektorych eurdpskych tvorcov prave z hl'adiska
estetickej funkcie, prostrednictvom ktorej pdsobia na divakovu percepciu. Ide najmé o gesta,
obrazotvornost’, masky, spdsob herectva atd’. V tejto suvislosti mézeme spomenut’ napriklad
Antonina Artauda, ktorého k ivahdm o divadle inSpirovalo predstavenie suboru z Bali, ¢i
Bertolta Brechta, ktory formuloval odcudzovaci efekt epického divadla z efektu diStancovania
sa, ktory videl v ¢inskom divadle. Michail Cechov v publikacii Psycholdgia gest (1920)
formuluje herecku techniku vychéadzajicu z antropozofie Rudolfa Steinera, pricom Steiner
japonskej kinematografii, divadlu nd a japonskej kultire u Ariane Mnouchkinovej, ale aj
mnohych d’alich tvorcov, ktori svoju divadelnt prax zalozili na antropologickych vyskumoch
(napr. Grotowski, Barba, Brook a ini).

Jeden z konceptov, s ktorym vychodné divadlo pracuje ana ktorom buduje svoju
tradiciu, je dzo-ha-kju. Princip progresie dzo-ha-kju sa spaja s osobnostou Motokyja Zeamiho
(1363-1443), japonského estetika, herca a dramatika, ktory sa do povedomia eurdpskej
a americkej divadelnej spolo¢nosti dostal opdt’ koncom 19. storocia. Aj japonsky herec a
rezisér Yoshi Oida, zndmy najmia tvorbou pre divadelnu spolo¢nost’ Petra Brooka v Parizi,
opisuje v ¢lanku nazvanom The notion of Jo Ha Kyu jednoduché cvicenie s hercami, ktoré
absolvuju preto, aby im vysvetlil princip fungovania rytmickej schémy, ktorta uz kedysi davno
formuloval Zeami: ,,Casto Zziadam hercov, aby si posadali do kruhu, zavreli o¢i a tlieskali
spolu rukami, kym sa zvuk tlieskania nezjednoti. Ziaden veduci, Ziadny predpisany rytmus.
Vzdy, ked’ sa skupina zladi, tlieskanie sa za¢ne zrychlovat, az kym nedosiahne svoj vrchol.
Potom sa tlieskanie opat’ ndhle spomali, avSak nie na Groven predoslého tlieskania, a eSte raz
sa zatne zrychlovat k druhému vyvrcholeniu. A tak dalej. Pred Sest'sto rokmi majster
japonského divadla N6, Zeami, povedal: ,Kazdy fenomén vo vesmire je podmieneny urcitym
postupom progresie. Dokonca aj spev vtakov, alebo zvuk chrobakov nasleduji tento postup.

Vola sa dZo-ha-kju.*

3 OIDA, J. The Notion Of Jo, Ha, Kyu. [online]. [cit. 12.3.2019]. Dostupné na:
https://understandingcinema.files.wordpress.com/2013/11/the-notion-of-jo-ha-kyu.pdf. [preklad z eng]
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Oida dalej uvadza, Ze v takejto schéme sa za¢ne pomaly, potom postupne a plynulo
zrychl'ovat’ smerom k vel'mi rychlemu vrcholu. Po vrchole sa zvyCajne nachadza pauza a
potom sa opétovne spusti cely akceleracny cyklus odznova.

Dokladom toho, Ze z dedi¢stva vychodnych kultar dnes Cerpa viacero umelcov je
napriklad technika, ktorti sformulovali americké reZisérky Anne Bogard a Tina Landau.
Predstavuji ju v publikécii, ktora vysla v &eskom preklade Uhly pohledu: Prakticky privodce
systemem uhlit pohledu a kompozice (2007) a je koncipovana ako prakticky sprievodca
tréningu uhlov pohl'adov so zameranim aj na metddu kolektivnej tvorby. Autorky Clenia svoje
praktické sktsenosti do dvoch casti. Prva je formulovand ako uhly pohl'adov — herecka
metdda obsahujuca aj konkrétne cvi¢enia na rozvijanie hereckej kreativity. Druha ¢ast’ sa
venuje kompozicii vysledného divadelného diela. Princip dzo-ha-kju vnimaju ako rytmicky
vzorec objavujuci sa v hereckych akciéach, ale aj v celkovom usporiadani scén alebo sekvencii
divadelného diela. Na podklade Zeamiho ivah nachédzaju tento rytmicky vzorec v celkovej
divadelnej udalosti, d’alej v predvadzanej inscenacii, vo vztahoch postav, situaciach ¢i v
konani hercov na scéne: ,,VeCer ma dzo-ha-kju. Hra mé dzo-hé-kju. Vystup mé svoje dzo-ha-
kja. Scéna ma svoje dZo-ha-kji. Vzt'ah ma svoje dzo-ha-kju. Akcia ma dZo-ha-kji. Gesto ma
dzo-ha-kju.«

Rytmicka Struktira obsiahnutd v produkciach vychodného divadla poskytla tvorcom
20. a 21. storocia stale zivy zdroj rituality, ktory ponuka vychodiska k tomu, aby bolo mozné
vytvorit’ ,,nové* spojenie medzi percepciou a predvadzanymi udalostami na scéne. Jednou
z moznosti sa pritom stadva vyuzivanie rytmickych foriem a rytmizovanych ¢innosti, ktoré
posobia na emocné centra v 'udskom organizme, atymto sposobom dokazu vyvolat aj
reakciu v podobe citu — ¢i uz reflexu (husia koza), inStinktu (hybanie sa v rytme, smiech),
vysSich citov (empatia) a pod. Tie v hladisku vytvaraji spoluticast’ na predvadzanom deji.
Schopnost’ prezivat rytmus sa z tohto hladiska javi ako jeden z ddlezitych aspektov pri
skimani otazky znovu nastolenia interakcie medzi divakom a udalostami predvadzanymi na
javisku. V nasledujtcej cCasti Stadie upriamime pozornost’ na analyzu rytmu a poktsime sa
vymedzit’ vychodiska pre porovnanie interak¢nych ramcov dramy.

Z lingivistického hladiska je ,rytmus® odvodeny z gréckeho slova ho rhythmos,
pricom podl'a Bohumila Nusku bol tento pojem formulovany prave v oblasti gréckej antickej
civilizdcie. Ho rhythmos znamend prudenie, pravidelny pohyb, apreto byvalo spajané

s Casom, ked’Ze vo svojej podstate ,,prebieha v ¢ase*: ,,V koreni slova gréckeho ho rhytmos,

4 BOGARD, A. Uhly pohledu. Praha : Divadelni Gstav : Divadlo Archa, 2007. s. 140. [preklad z cz]
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v pévodnom vyzname ,pradenie‘, s ktorym sa bytostné spdja ipredstava temporality, je
grécke sloveso rhed, rhein vo vyzname, Ze nieCo plynie, teCie, prudi.> Nuska d’alej
upozoriuje na suvislosti s gréckymi substantivami ako su hé rhésis — hovorenie, hé rhétra —
reé, to théma — prehovor, konkrétna re¢, ho rhétor — re¢nik, he rhetoriké — re¢nenie, rétorika.®
Uz z tohto hl'adiska je vidiet’, Ze anticka kultira vnimala rytmus najmd vo verbalnom prejave
¢loveka. Chapanie rytmu v kontexte antickej kultary a v kontexte
verbalneho/zvukového/akustického prejavu ¢loveka potvrdzuju aj prace niektorych filozofov,
ktori venovali pozornost tomuto fenoménu. NajvyraznejSimi z nich s Platon, Aristoteles,
a Aristoxenos.

Platonove chépanie rytmu je v prvom rade podmienené dedi¢nostou. V jeho diele
Zakony je zachyteny vyrok Aténcana, v ktorom sa uvadza, ze uz na pociatku muzického
a gymnastického umenia sam boh umenia Apollon ,,vStepil ndam 'udom zmysel pre rytmus

a harméniu’

. Aristotelove poznatky o rytme, ktoré povazujeme za urcujuce v suvislosti s
vyvojom divadla zapadnej kultary, st najmai tie, v ktorych rytmus oznacuje ako biologicku
danost’ Cloveka. Preto ten, kto rytmus vytvéra, ale aj rozpoznava, dokdze mat’ z jeho
napodobiiovania poézitok: ,,Rytmus svojou existenciou zodpovedd l'udskej prirodzenosti,
pretoze naSej prirodzenosti zodpovedd napodobiiovanie a tiez melddia a rytmus. (...) Od
prirody teda méame schopnost’ napodobiiovat rovnako, ako mame zmysel pre melodiu
a rytmus; verSe su totiz druhy rytmov.®

Je dolezité poznamenat’, ze Aristoteles vo svojich pracach spomina rytmus najmé vo
vztahu k dynamike re¢i a akustickym prejavom cloveka apouziva rytmus vyhradne
v kontexte s dychanim. Ked'Ze antickd drama je pisand v prvom rade formou prozodickych
systémov, pricom obsahuje nielen monologické a dialogické paséaze, ale aj text urceny pre
chor, mozeme tvrdit’, Ze je to prave rytmizécia akustického prejavu a textovej zlozky dramy,
¢o dominovalo v obdobi antiky.

Aristoxenos, povazovany za zakladatel'a hudobnej vedy, opieral teoriu rytmu o jeho
auditivhu vnimatelnost’ prostrednictvom hudby. Ako vysvetluje Bohumil Nuska: ,,Rytmus
podl'a Aristoxena je povazovany za delenie ¢i rozdelovanie Casu v stanovenom, danom
poriadku arytmus sa skladd z formujiceho principu (rhytmizén) a formovanej latky

(rhytmizémenon). (...) Rhytmizémenon, t. j. to ¢o je formované, moze byt pri tom

5 NUSKA, B. Rytmus, tvorba, divadlo. 1 dil. Praha : Prazska scéna, 2013. s. 49. [preklad z cz]
6 Tamze, s. 50.
7 Tamze, s. 55.
8 Tamze, s. 57.
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prezentované reCou, melddiou, alebo pohybom tela, priCom rytmus de facto spaja rdzne
umenia, ktoré st realizované v ¢ase a pohybom.*’

Hoci v nadvéznosti na uvedené autor tvrdi, ze v Ziadnej inej zo starovekych kultar sa
nestretdvame s adekvatnym pojmom k pojmu rytmus, uvddza i d’alSie oznacenia v arabCine
a indickom jazyku, ktoré su pre nds zaujimavé z perspektivy vztahu rytmu a scénického
umenia. Su to arabské ,,magam‘ a indické ,tal“, ktoré oznacuju periodicky sa opakujice
vzorce — v angli¢tine oznaCované ako ,,patterns®. Tieto vzorce su pre nas dolezité, pretoze
Clovek ma schopnost rozoznat ich v rdéznych cinnostiach, dokonca dokaze znich mat’
pozitok.

Schopnost’” vnimat’ a prezivat' rytmus sa javi ako biologicky danad predispozicia
existencie zivota. Ako sme vysSie v praci uviedli — rytmus sa totiz nachadza sa v kazdej zivej
a nezivej Casti prirody, v kazdej Casti doposial’ vnimaného sveta. Na druhej strane je dolezité
poznamenat’, ze s rytmom sa spajaju d’alSie vlastnosti ako tempo, pulzacia, oscilacia, vibracia,
rotacia okolo vlastnej osi, obiehanie, vlastny mechanicky moment Castice, ale aj periodickost,
cyklickost’ a névratnost’, resp. zvratnost. RozliSujeme rytmus vonkaj$i a vnatorny, vedomy
a nevedomy, rytmy abiotické (pohyby vesmirnych telies a pohyby bunkovych castic), rytmy
biotické (tie, ktoré bezprostredne suvisia s ¢lovekom, napr. biorytmy) atd’.

V aktivite vedomej l'udskej Cinnosti rozozndvame rytmus vo zvykoch, tradiciach,
ornamentoch, stereotypoch, hudbe, tanci, reci, speve a umeni vobec, ale aj v matematike,
fyzike, psychologii, ekondmii, histérii a pod. UZ v nevedomych Tl'udskych c¢innostiach
rozoznavame rytmické vzorce zakddované vemocnej pamidti atiez dedicné
(,,predprogramované®) zakladné rytmizované vzorce a Struktiry, rozvijanim ktorych sa
formuje napr. inteligencia. Cesky divadelny teoretik Alexej Pernica v tejto savislosti tvrdi:
,Dal§im rysom Zivych organizmov je proces diferencicie ich pdvodne spontannych ¢innosti
v podobe reflexov. Tie znich, ktoré neodumierajii a nezostavaji nemenné, su schopné
rozvijat’ sa uCenim a vytvarat’ asimilacné schémy. Prave rytmické Struktiry v nich tvoria jeden
zo zakladov rozumového vyvoja dietata do obdobia zhruba dvoch rokov. V neskorSich
urovniach — od dvoch do pitnastich rokov, kedy st uz zaznamenavané predstavy u dietat’a,

prekryva rytmické Struktury zvnatornena alebo opera¢na zvratnost’.«!”

9 Tamze, s. 61.
10 PERNICA, A. Mytové koreny dramatickych postav. Brno : Janackova akademie muzickych uméni, 2013,
s.13. [preklad z cz]
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Popri tom, ze je rytmus organickou sucastou Zivota na naSej planéte, je dolezité
uvedomit’ si, z akych Casti sa skladd, ked’Zze drama aj scénické umenie su vo svojich formach,
Struktarach a zlozkach zalozené na opakovani tohto principu: ,,Na zéklade sledovania
elektromagnetickych vin prislusnych nervovych systémov bola zachytena neustala celostna
rytmickd Cinnost’ prebiehajuca v kazdom organizme. Tento nepretrzity sled istych ,napéti
auvolneni‘ prebiecha bez ohl'adu na to, ako aktivne alebo pasivne sa organizmus javi navonok
pripadnému pozorovatelovi. Preto sa stava pre celi zivi prirodu zakladnou rytmickou
schémou pravidelné striedanie napitia a uvolnenia. Preto ked’ sa kedykol'vek stretneme
s akoukol'vek rytmickou S$truktirou, stretdvame sa tiez s povodnym rytmickym zakladom.
Nasledkom toho moéze nasa emocna skusenost’, spolo¢ne s rytmickou c¢innostou, v nas
posiliiovat’ vedomie celostnosti rytmicky prezivanych javov.«!

Aby sme pochopili, akym spoésobom sa da vnimat’ rytmické citenie ako esteticka
funkcia, je potrebné zamerat’ sa na to, akym spdsobom divék aktivizuje kognitivne schopnosti
v priebehu predstavenia. Clovek do procesu poznavania veci ajavov najastejsie zapaja
pocitovanie a vnimanie. Pocitovanie je rozpoznavanie impulzov z prostredia prostrednictvom
zmyslov (zraku, sluchu, hmatu, ¢uchu a chuti), ktoré vyvolavaji reakciu v organizme ¢loveka
— pocit. Ten je dokladnou, celostnou a prvotnou informaciou o podnete z prostredia. Tato
prvotna informaécia je nasledne podrobend vnimaniu.

Domnievame sa, ze schopnost dekdodovat rytmické Struktiry v predstaveni je
zalezitostou primarneho a najjednoduchSieho poznavacieho procesu — pocitovania.
Pocitovanie je tym padom inStinktivna danost, pretoze sa tyka vyhradne zmyslového
vnimania ¢loveka. Schopnost’ rozoznavat’ rytmus sa realizuje prostrednictvom instinktivnych,
,,predprogramovanych* biologickych schopnosti kazdého &loveka. U¢inok je v tomto pripade
vyvolany z emocnych centier percipienta. Rozdiel medzi katarznym uc¢inkom a uc¢inkom,
ktory vyvoldava rytmus, spociva vtom, ze vo chvili, ked receptory zaznamenaju isté
frekvencie rytmickych Struktir, ktoré cloveku sposobuju slast, pdsobia na neho prave
v konkrétnom okamihu — tu a teraz-, v Case, ked’ je rozpoznana rytmicka Struktira pomocou
analyzatorov a tie automaticky vyvolaji reakciu. VeI'mi jednoducho si mozno predstavit’ tento
efekt napriklad v hudbe — moment, ked” pri poctivani kvalitnej hudby ¢loveku prebehne po
chrbte mraz alebo dostane zimomriavky. Na druhej strane, katarzny ucinok vyvolany
prostrednictvom empatie je produktom vnimania scénického diela ako celku. Toto vnimanie

v sebe zahfila Ciastkové vnemy a pocity, ktoré percipient vyhodnocuje v ramci svojich

11 Tamze.
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predoslych sktsenosti. Katarzny ucinok vyvolany prostrednictvom empatie je skor
individualnou zélezitostou, ked’Zze vo velkej miere zavisi od emociondlneho vyvoja jedinca
a jeho individudlnych skusenosti, ktoré pocas svojej existencie nadobudol a na zaklade
ktorych méze predvadzany dej vyhodnotit’ a vztiahnut’ k osobnym emocionalnym zazitkom.

Schopnost’ rozpoznat' rytmické Struktary a pocitovat’ pozitok z ucinku rytmu na
l'udsky organizmus sa javi nielen ako geneticka predispozicia I'udskej prirodzenosti, ale aj
sam Clovek rytmus pocas svojho Zivota vytvara, ¢i uz na vedomej alebo nevedomej urovni.
Rytmizaciu vyuZziva a od prvopociatku s fiou pracuje aj scénické umenie. V prvom rade
hovorime o forme rytmu nachadzajucej sa v celkovej organizacii diela. Pouzijiic formulaciu
Patricea Pavisa: ,,VSetky rozlicné rytmy scénickych systémov predstavenia (ktorych
vyslednica vytvara inscendciu) sa daju pre¢itat’ iba vnatri rdmca fabuly. Rytmus naplia
vlastnt funkciu, ked’ Strukturuje Cas na epizody, repliky, série monologov alebo stichomytii,
na striedanie vystupov.“!? Tato organizicia sekvencii moze prebichat v dvoch rovinach —
v textovej rovine, ¢ize v drame, a v rovine scénickej, ¢ize v predstaveni. V rovine textovej
predlohy sa v procese vyvoja dejin divadla vyvinula a v zdpadnej kultire etablovala
predovsetkym Struktira usporiadania dramy, ktort definoval Aristoteles (tzv. Aristotelova
krivka deja). Vo vychodnej kultire sa v rovine scénickej interpretdcie primdrne pracuje
rytmickou formou dZzo-ha-kji, formulovanou Zeamim. V tejto rytmickej Struktire
reflektujeme zivy zdroj rituality, ktory sa zo zapadného divadla vytraca.

Rytmické citenie v scénickom diele sa javi byt jednou z perspektiv prenikania
ritudlnych vplyvov, ktora sa zacala pociatkom 20. storo¢ia implementovat’ do inscenacnych
postupov a hereckych technik scénického umenia zapadnej kultary. Dévodom, preco sa prave
uvedena estetickd funkcia v tomto obdobi objavuje aznovu zaClenuje do experimentov
divadelnej tvorby, je potreba, aby scénické dielo posobilo nielen na individudlnu percepciu
divéka, ale aby vyvolalo spolo¢ny zéazitok prostrednictvom kolektivne zdiel'anej udalosti.

V obdobi postmodernej konzumnej spolo¢nosti zddéraznujicej racionalizaciu sveta,
v ktorej je uprednostiiovand predovsetkym individualita jedinca, paradoxne celime krize
identity jedinca a spolo¢nosti. T4 sa objavuje vo vSetkych aspektoch Zivota, vratane
scénického umenia, a hl'ada spdsob, akym by bolo mozné tento stav zvratit. Ako tvrdi Nuska:
,Prostrednictvom navratnosti opakujucich sa udalosti, fiest, slavnosti a sviatkov, akoby sa
realizoval aj stary mytus Ve¢ného navratu, ono Vel'ké opakovanie — cyklické navraty, kedy

jednotlivec, ale aj celé spoloCenstvo nachvil'u pocitia zadvan blazeného ,bezc¢asia‘, a zarovei sa

12 Pavis, P. Divadelny slovnik. Bratislava : Divadelny tstav, 2004, s. 367.
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Clovek acelé¢ spoloCnosti onymi ritualizovanymi udalostami istym spdsobom seba-
identifikuja. Cudia si vd’aka nim uvedomuju: 4no, sme, doposial’ tu ostavame, my trvame!“"?
Schopnost’ nielen precitit’, ale aj vytvarat’ rytmus v réznych vedomych aj nevedomych
aktivitdich Cloveka sa javi byt jednym z moznych vychodisk z krizy, a zarovenn spdsobom,
akym je mozné kolektivny zazitok realizovat’ a prinavratit’ tito funkciu scénickému umeniu

zapadnej kultury.

Interakéné ramce dramy a ich komparacia

Interakény rdmec konvencného eurdpskeho divadla vychddza z konceptu
aristotelovského modelu vystavby dramy, priCom hlavné zlozky interakcie tvoria: charaktery,
dialog, jednota deja, kauzalita aempatia, prostrednictvom ktorej sa divdk vcituje do
predvadzanych udalosti stvariiovanych na javisku. Vnutornou Struktiurou takého typu dramy,
ktora je vytvarana kauzdlnym prepojenim situdcii, je istd forma gradécie alebo stupfiovania
deja, na zéklade ktorého mame pocit, ze sa udalosti vyvijaji smerom vpred. V tomto pripade
mozeme hovorit’ o istej rytmickej forme, ktora je obsiahnuta vnutri dramy.

Katarzny uc¢inok vyvolany prostrednictvom empatie — taky, aky pozname z obvyklych
¢inohernych divadelnych predstaveni, — vychadza z tradicie, v ktorej sa postupne profilovala
a vyrazne dominuje textova zlozka diela. T4 bola napriklad v antike tvorend rytmizovanymi,
poetickymi pripadne hudobnymi, resp. spievanymi usekmi, ktoré boli Casto krat predelené
samostatnymi hudobnymi vystupmi, alebo boli sprevadzané¢ hudbou, resp. samotny text bol
spievany, pripadne prednasany. Toto ,,zhudobnenie* zakdédované uz v samostatnej textovej
predlohe automaticky predpoklada pracu s rytmizovanymi Struktirami aj pocas interpretacie
na javisku. Casom sa z textovej predlohy zaéali ritualne prvky vytracat. H. T. Lehmann tito
situdciu opisuje nasledujico: ,,najprv tu bolo divadlo: vyvinulo sa z ritudlu, prebralo formu
tane¢nej mimézis, uz pred vznikom pisma malo rozvinuté postupy a prax. ,,Pradivadlo® a
,pra-drama‘ st sice iba predmetom pokusov o rekonstrukciu, no z antropologického hl'adiska
je zjavné, ze rané ritudlne divadelné formy pomocou masiek, kostymov a rekvizit stvariiovali
citovo silne podfarbené konanie (lov, plodnost’), pricom dochadzalo k spajaniu tanca, hudby a
stvarnovania rol. Hoci tato predpisana, motoricka, telom symbolizované prax predstavuje isty

druh ,textu®, predsa sa vyrazne odliSuje od podoby novodobého literarneho divadla. Pisany

13 NUSKA, B. Rytmus, tvorba, divadla, s. 118.
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text, literatira, nadobudol takmer nespochybnitelné vedenie v kultirnej hierarchii. To
sposobilo, Ze sa z mestianskeho literarneho divadla vytratilo spéjanie textu so spevnym
sposobom prejavu, taneCnym gestom a honosnou optickou a architektonickou vypravou,
typickou pre barokové divadlo; zacal prevladat’ text ako ponuka zmyslu, ostatné divadelné
prostriedky sa mu podriad’ovali a boli skor nedover¢ivo kontrolované instanciou racia. '

Aby sme mohli vobec identifikovat, akym spdsobom sa uskutociiuje pdsobenie
scénického diela, je potrebné zamerat’ sa na sposoby ludskej percepcie. Ako sme uz
v predchadzajucich Castiach prace naznacili — poznavacie procesy u ¢loveka prebiehaju dvomi
sposobmi: 1. pocitovanie a 2. vnimanie. Oba zmienované spdsoby percepcie divak zapdja
v priebehu predstavenia v r6znych pomeroch.

Pocitovanie moézeme charakterizovat ako rozpoznavanie impulzov z prostredia
prostrednictvom zmyslov (zraku, sluchu, hmatu, ¢uchu a chuti), ktoré vyvolavaju reakciu
v organizme c¢loveka — atou je pocit. Pocit je dokladnd, celostna a prvotnd informacia
o podnete z prostredia: ,,Odber informacii umoznujii zmyslové organy cloveka — zmyslové
analyzatory, ktoré¢ predstavujii organy Specializované na prijem (recepciu) réznych druhov
podnetov, ktoré k &loveku prichadzaju vo forme fyzikalnej alebo chemickej energie. Cinnost’
analyzatorov nazyvame pocitovanim. Vysledkom tejto ¢innosti je psychicky jav — pocit. (...)
Pocit je prvou informaciou o jednotlivych vlastnostiach predmetov a javov.*'?

Tato prvotna informécia je nasledne podrobena druhému kognitivhemu procesu —
vnimaniu, ktoré zabezpecuje komplexné vnimanie skutoCnosti, pretoze ,,vnem je odraz
predmetov a javov ako celku vo vedomi ¢loveka.“'® K tomu, aby bola nejaka skutoénost
najskor pocitovana, apotom vedomim rozpoznand —vnimana a v kone¢nom ddsledku
vyvolavala nejaky Uc¢inok, musi tato skutocnost’ (napriklad predvadzany dej, hudba, alebo
dielo vytvarného umenia) istym sposobom komunikovat. Jednym zo spdsobov, akym sa
uskuto€iuje prenos informécii z umeleckého diela do percepcie recipienta je prave
prostrednictvom rytmu. Rytmické odkazy, ktoré najdeme v umeni akéhokol'vek druhu, ako
sme sa ich snazili v tejto Casti Studie urcit, dokaze naSe centrum kognitivnych procesov
spracovat’ a spustit’ reakcie v podobe roznych emociondlnych &inkov. Uéinok scénického
diela teda vychadza zprocesu prendsania rytmickych Struktir z umeleckého diela do

vnimania percipienta a zo schopnosti dekodovat’ tieto rytmické Struktary. Elementarnym

14 LEHMANN, H.T. Postdramatické divadlo. Bratislava : Divadelny ustav, 2007. s. 53.

15 VASASOVA, Z. Tvorivost a kognitivne procesy, s. 53-54. [online] . [cit. 17.10.2018]. Dostupné na internete:
https://www.ff.umb.sk/app/saveDataFilePublic.php?uid=vasasova&path.

16 Tamze.
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prejavom ucinku tychto Struktar mézu byt reflexy tela ako napriklad husia koza alebo
v zlozitejSich pripadoch instinkty, nizSie alebo vyssie city — strach, sucit, katarzia a pod.

V procese vyvinu scénického umenia zdpadnej kultary zacal postupne prevladat
spdsob percepcie umeleckého diela zamerany na divdkovo vnimanie. Za tymto javom stoji
nepochybne aj kulturny a technicky rozvoj zapadnej civilizacie a s nim spéty racionalizmus,
ktory priniesol novy pohl'ad na svet. V scénickom umeni sa tento jav transformoval do vyvinu
dramy ako hlavnej zlozky scénického umenia, ktorej sa vSetky ostatné zlozky podriaduji.
Drama, scendr a text teda tvoril nevyhnutny zaklad scénickej interpretacie diela. Aj z tohto
dovodu sa pojmy ako ,,drama“ a,divadlo* vistom zmysle stali synonymami. Percepcia
divadelnych produkcii z tohto obdobia preto uprednostiiuje ako sposob percepcie — vnimanie.

Dréama od ¢ias ako ju definoval Aristoteles, je totiz uzavretou rytmickou Struktirou —
ma svoj zaciatok, stred a koniec. V usporiadani udalosti v drdme od pociatku az do konca deja
su pribehy, charaktery adeje istym sposobom zakonzervované, pretoze zakladnou
poziadavkou k tomu, aby bolo dramatické dielo uplné je jednota miesta, ¢asu a deja. Z tejto
perspektivy je mozné na vysledné scénické dielo ,,divat’ sa* z odstupu ako na komplexny,
jednotny, uplny a v istom zmysle nemenny obraz vychadzajuci z mimézis zivota, ktory
dokazeme spritomiiovat’ iba tym sposobom, Ze ho budeme vnimat’ ako celok.

Scénicka interpretacia preto vistom zmysle predstavuje rekonStrukciu udalosti
spisanych v drame. Goleman v tejto suvislosti uvadza, ze: ,,zatial, ¢o raciondlna mysel
logicky spaja pricinu a dosledok, naSe emoc¢né myslenie to zvdcSa takto nerozliSuje; spaja
jednoducho len veci a situacie, ktoré sa v niektorych rysoch vzajomne napadne podobaji.«"’
Preto sa domnievame, Ze takymto sposobom komponované dramatické dielo pdsobi najmi na
divakove vyssie city, pricom vyslednym U¢inkom sa stava katarzia — ktort divak dosiahne
jedine tym spdsobom, ze bude neustale pozorovat, vnimat’, spajat’ si predchddzajice udalosti
s prave prebiehajucimi a vnimat’ predstavenie ako celok.

Pocitovanie sa stalo skor dominantnym sposobom percepcie hudobnych a tanecnych
diel. K uc¢inku v pripade pocitovania (na rozdiel od vnimania) dochaddza okamzite: realizuje
sa ,,v tomto momente* — tu a teraz, v ¢ase, ked’ je rozpoznana rytmicka Struktiira pomocou
analyzatorov a vyvola aktudlny pocit, presnejsie povedané reakciu tela — zimomriavky, husiu
kozu a iné reflexy. Napriek tomu, ze diela hudobného a tanecného charakteru maji zaciatok
a koniec a su v istom zmysle uzatvorenymi produktmi, percepcia diela sa zameriava na proces

predvadzania. Ramec diela — partitira — je v tomto pripade dand, a preto sa percipient

17 GOLEMAN, D. Emocni inteligence. Praha : Metafora, spol. s.r.o0., 2011, s. 265. [preklad z ¢z]
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nesustredi na vysledok, ale proces, akym sa od vysledku v istom zmysle odklana. So slastou
pocitujeme momenty, ked huslista neCakane pritla¢i sldkom na struny néstroja, ked’ spevak
,Vytiahne* ton vyssSie z melodie, alebo ked’ tanecnik ohne svoje telo ,,na doraz*. Vsetky tieto
okamihy pocitime ihned’.

Zakladnym rozdielom medzi pocitovanim a vnimanim je ten, Ze pocitovanie posobi
na percepciu kazdého Cloveka rovnako. Zavisi len od toho, ako citlivo ma clovek tato
schopnost’ vyvinuti. Reakcia tela je vSak v kazdom pripade rovnaka. Bud’ vyvoléd prijemny
pocit, alebo neprijemny. V ritudloch sa stretdivame prave s tymto druhom rytmickych Struktir,
pretoze prave prostrednictvom nich sa dokézal kolektiv ,,spojit™, ¢o bolo nevyhnuté k tomu,
aby sa mohla realizovat’ potrebna zmena v kmeni. Vnimanie je zlozitejsi proces, do ktorého
clovek zapaja aj svoje ziskané schopnosti. Tie sa mézu od cCloveka k cloveku lisit’, preto

k reakcii, ktord by jednoznac¢ne zjednotila kolektivne vnimanie percipientov, je narocnejsie.

Aristotelova krivka

Vo vseobecnosti je dielo Poetika povazované za urcujuce v suvislosti s vyvinom
scénického umenia zdpadnej kultiry. Dielo spisané vyznamnym gréckym filozofom —
Aristotelom — povodne pozostava z dvoch zvézkov, pricom sa zachovala len jej prva Cast. Ta
najskor objastiuje vznik dramatického umenia z mimézis, v d’alSich castiach vymedzuje
z dramatického umenia zéner tragédie a vysvetl'uje zakladné zlozky a principy fungovania
dramy uplatiiovanych na priklade tragédii.

V naSom pripade podrobime dokladnej analyze ta Cast’ Poetiky, v ktorej sa Aristoteles
vyjadruje o dramatickom deji a usporiadani udalosti v drame. V Aristotelovej krivke totiz
mozeme identifikovat’ rytmicky, a tym padom interakény rdmec dramatického diela, ktory
budeme nasledne porovnavat’ s d’al§imi Struktirami, ktoré vykazuji podobné Crty.

Podl'a Aristotela je dej Gplny vtedy, ak ma zaciatok, stred a koniec. Zaciatok definuje
ako Cast’ dramy, ktora sama nenasleduje po nieCom inom, ale po nej, prirodzene, nieco iné
nasleduje; koniec je v Aristotelovom vnimani naopak ta ¢ast’ dramy, ktora vyhradne nasleduje
po nieGom inom, alebo spravidla po tom, po om uZ nenasleduje ni¢ iné. Dalej dopliia, Ze
stred moZeme povazovat za takd Cast’ dramy situovanu medzi tvodom a zaverom, ktora sama

nasleduje po nieGom inom, a zaroven aj po nej nasleduje este nie¢o d’alsie."®

18 ARISTOTELES. Poetika. Praha : Orbis, 1962. s. 43. [preklad z cz]
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V dalSich Castiach Aristoteles zakladnt schému, ktora vyjadruje ucelenost’ deja dramy
dopliia o d’alsie sekvencie deja — zapletku a rozuzlenie. V tejto stvislosti tvrdi, ze kazdy dej
musi obsahovat’ okrem tuvod stredu a zaveru aj zdpletku a rozuzlenie. Zapletka je podla
Aristotela to, co sa odohrd mimo samotnej hry a niektorych veci vnutri deja; to ostatné je,
tvrdi, rozuzlenie. Zapletkou Aristoteles oznacuje vSetko od zaciatku az po ten usek hry, ktory
sa nachadza tesne pred obratom, alebo bodom zvratu, kedy sa situacia prejde z nest’astia do
Stastia, alebo naopak, zo S$t’astia do nest’astia. Rozuzlenie su vSetky udalosti od pociatku tohto
obratu az do konca hry."

Vsimli sme si, Ze viacero neskorSich interpretacii vychadzajicich z Aristotelovej
koncepcie usporiadania deja v drame, vykazuju isté odliSnosti oproti povodnym zneniam.
Najcastejsim a vSeobecnym c¢lenenim dejovej linky, s ktorym sa beZne stretavame v oblasti
literatury a dramatického umenia, je nasledujuci: Uvod, kolizia (zapletka, alebo zauzlenie
deja), kriza (stred), peripetia (rozuzlenie) a katastrofa (zdver, koniec). Hned v zaciatku
mozeme takmer okamzite konStatovat, ze zéapletka arozuzlenie, sktorymi mnohé
interpretacie Aristotelovho obluka pracuji vnutri dejovej Struktury — ako so samostatnymi
Castami nachédzajicimi sa medzi uvodom stredom a stredom a zdverom — su s najvacSou
pravdepodobnostiou nespravne. Ak sa pozrieme na vyssie uvedené vyjadrenia z diela Poetika
zistime, Ze Aristoteles v ramci Struktiry deja nerozliSuje zapletku a rozuzlenie ako samostatné
Casti. Auz vlbec za rozuzlenie nepovazuje peripetiu, pretoze peripetia u Aristotela
predstavuje spolu s anagnoris samostatnll zlozku. Aristoteles tvrdi, Ze zapletku tvori vSetko od
zaCiatku az po moment obratu a vSetko od tohto momentu az do konca je rozuzlenim. Na
zaklade uvedenych vyjadreni by sme skor mohli vyvodit, ze okrem troch zakladnych casti
(zaciatok, stred a koniec) Aristoteles identifikuje v deji moment — bod zvratu, alebo obrat, ku
ktorému sa vztahuju dve nové ¢lenenia dramy — zépletka a rozuzlenie deja. Do zépletky totiz
Aristoteles zahfna prvé dve Casti deja dramy — tvod spolu so stredom, pricom tok kauzalne na

seba nadvizujucich udalosti narusi az prvy bod zvratu.

19 Tamze.
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ZAPLETKA
OBRAT
| I :
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UvoD STRED KONIEC
JBRA'
ROZUZLENIE

(obr. ¢. 1)

Ked’Zze sa po Aristotelovi nedochovala Ziadna vizualizacia dramatickej Struktiry,
usporiadania deja, ktord by niektoré sporné vyjadrenia pomohla jednoznacne interpretovat’,
vytvorili sme graf, ktory vychddza z vyssie citovanych skutocnosti z diela Poetika z roku
1962. Publikacia, z ktorej primdrne ¢erpame Aristotelove definicie, vySla v ¢eskom preklade
Julie Novékovej z gréckeho origindlu vydaného Alfredom Gudemanom v Berline zroku
1934. Na zaklade tohto exempldru sa nasledne pokusime vyvodit’ vychodiska pre nastolent

problematiku.

Na obrazku ¢. 1 mozeme vidiet' zdkladné Casti dramy, ktoré identifikoval Aristoteles
v deji, a zarovenl ohraniCenie pojmov ,.zapletka®“ a ,,rozuzlenie® sposobom, akym sme ich
analyzovali vysSie v texte. Problém nastdva vSak v momente, ked’ Aristoteles definuje d’alSie
dve casti deja — peripetiu a anagnoris. Anagnoris je podla Aristotela premena nevedomosti
v poznanie a najkraj$ia je vtedy, ked’ nastane spolu s peripetiou.?

Za peripetiu povazuje tu Cast’ dramy, v ktorej sa udalosti premenia v opak na zaklade
pravdepodobnosti alebo nutnosti. V drame Oidipus Aristoteles identifikuje peripetiu
v momente, ked’ posol pride Oidipa informovat’ so spravou o jeho matke v domnienke, Ze ho

tym zbavi strachu a vo vysledku potesi.?!

20 Tamze.
21 Tamze.
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V tomto konkrétnom pripade sme sa pozreli do dramy Oidipus (Cesky preklad:
Ferdinand Stiebitz z roku 1975) a narazili sme na dva problémy, v ktorych sa informacie lisia.
V prvom sme sa pokusili vyhl'adat’ v texte situdciu s poslom, aby sme identifikovali, v ktorej
Casti dramy dochéadza k peripetii, resp. obratu v deji. V ¢eskom preklade sa postava Posla
objavuje v diele prvykrat tesne pred koncom dramy a informuje zbor a divakov, o sa stalo
v dome Oidipa kratko po okamihu, kedy sa dozvedel, Ze Iokasta je jeho matka. Informaciu
obsahujucu poznanie o tom, kto Oidipus v skutocnosti je a Zze jeho manzelka je jeho vlastna
matka — ktorti by sme vzhladom k definicidm mohli povaZzovat’ nielen za obrat udalosti v
dramatickom deji, ale aj za peripetiu, a zaroven anagnoris — Oidipovi pod natlakom
sprostredkoval Pastier. Teda nie Posol (sluha Oidipov), ale Pastier (sluha Laia, Oidipovho
otca) je nositelom zvratu udalosti. A neslo o spravu, ktorou mal Oidipa potesit, ale skor
o sprostredkovanie informécie, ktorej sa Pastier vyhybal a ktort ani nemal v uUmysle
vypovedat’ preto, aby sa nedostal do problémov. Pastier bol totiz priamym ucastnikom
situacie, kedy mal byt Oidipus ako novorodenec zavrazdeny. Az pod hrozbou natlaku podal
Oidipovi svedectvo o jeho identite. Napriek odchylkam, ktoré mohli vzniknit’ v prekladoch
jednotlivych textov a vzhladom ktomu, Ze oba texty st mnohonasobne prekladanymi
historickymi materidlmi, m6Zzeme po spresneni informécii pokracovat’ v analyze potrenych
javov. Na priklade tragédie Oidipus mézeme dokumentovat a doplnit, Ze obrat, peripetia
a pripadné anagnoris sa nachadza v Strukture deja niekde medzi druhou tretinou hry, alebo
nastupuje po nej. V grafe sme tato ¢ast’ oznacili ako ,,obrat” a vyznacili ho Cervenou farbou
nakol'ko nie je fixne dané, Ze sa musi uskuto¢nit’ vyhradne v polovici — medzi stredom
a zaverom.

Peripetia je zaujimavou cCastou dramy, ktoru Aristoteles blizSie neurCuje uz v ziadnej
Casti svojej prace, apreto je opradend ruSkom tajomstva. Z naSej perspektivy v procese
peripetie vnimame prvy bod zvratu, v ktorom sa mdze objavit’ aj anagnoris — je to moment,
v ktorom peripetia zacina, pricom udalosti sa na zéklade nej preklopia zo Stastia do nestastia,
alebo naopak. Potom nasleduje sled udalosti, v ktorych sa ukazuje dopad anagnoris na
predchadzajiice udalosti. V pripade dramy Oidipus ide o samovrazdu lokasty, ktori spachala
po tom, ako sa dozvedela, Zze Oidipus je jej syn. Detailny priebeh, akym spdsobom a preco si
Iokasta sama sebe vzala Zivot, opisuje Posol v dialégu s Nacelnikom zboru. Tento opis ukonci
pohladom Oidipa na obesent lokastu, ktorti okamzite zvesi dolu, av§ak pomoc jej nemoze.

Preto vezme z jej vlasov sponky a vypichne si nimi o¢i, aby sa nemusel pozerat’ na to, ¢o
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sposobil. Zaroven sa dozvedame, ze Oidipus napriek tomu, Ze ma vypichnuté oci, d’alej zije,
trpi a oCakavame jeho prichod na scénu, o ktorom sa zmieniuje sam Posol. V tomto momente
prichadza druhy bod obratu, ktory by sme mohli oznacit’ ako ukoncenie peripetie a plynuly
prechod k zaveru celej hry.

Peripetia, obrat a anagnoris tymto spdsobom akoby prepdjaji dve nezavislé roviny
dramy realizujuce sa vo vnutri dramatickej Struktury — jedna sa tyka fabuly (zaciatok, stred,
koniec) a druha sujetu (zapletka, peripetia, rozuzlenie).

Na zéklade Aristotelovej schémy mozZeme sledovat istt formu dynamiky vyvinu
dramatickych situdcii a usporiadani udalosti v deji. Tato dynamiku mdézeme reflektovat’ prave
v rovine, v ktorej Aritoteles identifikoval zapletku, peripetiu a rozuzlenie. T4 jednoznacne
preukazuje rytmicktl povahu vyvinu udalosti, pretoze si vytvorené na zdklade kauzalnych
principov, ktoré hybu dejom smerom vpred. Aj z tohto dévodu musi mat’ krivka v grafe ¢. 2
jednoznaéne stupajiicu tendenciu. Dal§im moment v rytmickom vyobrazeni Aristotelovho
obluka, tvori prvy a druhy bod obratu (peripetia). V tejto Casti sa musi uskutoCnit’ zmena —
udalosti sa totiz podl'a Aristotelovho navodu musia zmenit’ bud’ zo $tastia do nestastia alebo
naopak. V takom pripade by sme mohli graficky vyjadrit, Ze ide o obrat udalosti o 180
stupniov. Tym padom krivka rytmického vyobrazenia musi spadnut’ pod uroveit tvodnych
udalosti, od ktorych sa kauzalne odvijal sled d’al§ich az do momentu obratu.

Skutoc¢nost’, Ze Aristotelova koncepcia vlastne vychddza z rytmickej povahy l'udského
konania a re¢i, mézeme dokumentovat’ vyvinom Zanrov tragédie a komédie z falickych piesni,
dithyrambu a satyrskych hier. Aj samotny princip mimézis vychddza zo schopnosti
napodobiiovat a opakovat’ rytmické Struktiry na zéklade nejakého vzoru skutoCnosti.
Aristoteles tiez tvrdi, ze ¢lovek ma zmysel pre melodiu a rytmus, priCom verse samé vnima
ako druhy rytmov.* Tento rytmicky zaklad, ktory istym spésobom vplyva na kazd zlozku
dramy tak, ako ju definoval Aristoteles, bol v d’alSom vyvoji zdpadného divadla prehliadany
a Aristotelova koncepcia sa v divadle primarne udomécnila ako schéma pre vytvéranie
dramatickej predlohy pre scénické umenie.

Ako doklad tohto vyvinu mdzeme spomenit nemeckého dramatika, romdnopisca,
publicistu a literarneho kritika 19. storo¢ia Gustava Freytaga, ktory v publikacii Technika
dramy (z roku 1863) nadvdzuje v komponovani Struktry usporiadania udalosti

v dramatickom deji na Aristotela. Ten Gasti usporiadania dramatického diela dopina o d’alsie

22 Tamze, s.38.
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useky, prostrednictvom ktorych artikuluje myslienku vyjadrujucu idealnu liniu dramatického

deja (vid’. obr. €. 2).

" ZAKLADNI SCHEMA IDEALNI LINIE DRAMATICKEHO DEJE.
S . |

nt

ragicky marme,
vreholu

..|Tra

Psychické roving divika: 1. pred vs!upem do divadta
- 2 na pocdlku hry :
i3 mavrcholu bry %

‘4. na konci hry

51

Freytag, G. Technika dramatu (obr. ¢. 2)*

Expozicia, uvod, moment prvého napitia, kolizia, kriza, tragicky moment vrcholu,
peripetia, bod posledného napitia, zaver a katastrofa sa stali pre Freytaga zdkladnym
Clenenim dramatického deja na jednotlivé sekvencie. Napdtie v tejto schéme tvori
usporiadanie sekvencii za sebou pricom vnutorné prepojenie diela istym sposobom absentuje.
Aj tohto dovodu sa Freytagova koncepcia udomacnila viac v oblasti filmu nez divadla a stala
sa zdkladom pre vytvaranie novych schém vo filmovej scenaristike. Ako jeden z prikladov
mozeme uviest’ aplikaciu Freytagovych sekvencii do trojaktovej Struktury deja formulovanu

Sydom Fieldom v publikacii Screenplay (1979 — vid'. obr.¢. 3)*

23 FREYTAG,G. Technika dramatu. Praha : Politika, 1944. s. 51.

24 LABIK, L. Dramaturgia strihovej skladby. s.13. [online] . [Cit. 15.03.2018] Dostupné z: https://avfx-
video.s3.eu-centrall.amazonaws.com/avfx_public/201901/Inaugura%C4%8Dn%C3%A1%20predn
%C3%A1%C5%Alka Labik.pdf.
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Labik, L. Dramaturgia strihovej skladby. (obr. ¢. 3)

Zeamiho rytmicka schéma

Dzo-ha-kju, méZeme charakterizovat’ ako interakény rdmec — rytmicka Struktiru
tykajucu sa uplného scénického diela (vratane dramatickej predlohy, scénickej a herecke;j
interpretacie). Tato schéma bola formulovana japonskym estetikom Motokyjom Zeamim
v 14. storo¢i a suvisi s novym javiskovym umenim, ktoré¢ sa stalo japonskym kultGrnym
dedi¢stvom — a tym je umenie nd. Podl'a knihy Zeami Motokyjo: Pouceni hercum je v divadle
no rytmickd schéma dzo-ha-kju vyjadrenim principu S$in-gjo-s6 prebratého z kaligrafie.
V kaligrafii sa tento trojstupniovy princip pouziva ako postupny proces smerujuci
k dokonalosti, v ktorom ,S8in“ znamenad verny, skuto¢ny a oznacuje zidkladny (a tiez
zaCiatoCnicky) $tyl pisania; d’alej ,,gjo* v preklade — pohybujuci sa, predstavuje rychlejsie,
pokrocilejsie pisanie a ,,s0° — trava, je vyraz pre rychle abstraktné, tzv. ,travové® pismo, ku
ktorému je potrebné sa postupne dopracovat’ cvi¢enim (vid’. obr. & 4)*. Ako d’alsi zdroj,
z ktorého koncept dZo-ha-kjii prameni, sa uvadza koncept hudby gagaku. Gagaku p6vodne
oznacovala skladbu, ktora sa hrala v narastajicom tempe.*’

,Zahajenie dZo je samostatnym za&iatkom, preto je zakladom vietkého. Uvodna hra
waki no saguraku predstavuje fazu dzo. Z tohto dovodu by mala mat’ priamociari dej, jej

Struktira by nemala byt prili§ zloZito prepracovana, mala by byt oslavna a plynulo a celistvo

25 Tamze.
26 ZEAMI, M. Pouceni herciim. Praha : KANT, 2016. s. 20. [preklad z cz]
27 TamzZe.
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sa rozvijat. (...) Druhd hra saguraku by v porovnani s waki no saguraku mala mat’ odliSny
charakter: mala by sa odvijat’ presne podla povodného pribehu, mala by byt energicka
a k tomu elegantna. Tym sa jej atmosféra liSi od waki no saguraku; napriek tomu ani tato ¢ast’
predstavenia nemusi byt nijako zvlast prepracovana anevyzaduje prehnané pouzitie
hereckych technik. Aj v tejto Casti predstavenia stale pretrvava charakter uvodnej Casti dzo.
Od tretej hry sa dostavame do faze predstavujucej ,,prerusenie” ha. Tu sa od zékladného
priamociareho a jednozna¢ného Stylu uvodu dzo presivame k Stylu prepracovanejSiemu.
Zahajenie dzo je vyjadrenim Cistej prirodzenosti, prerusenie — ha — jednoznacne predstavuje
klicovy moment celodenného predstavenia. Radime do nej eSte aj Stvrty a piaty kus, takze je
ziaduce predviest v tychto okamihoch ¢o najpestrejSiu Skalu Stylov hereckého prejavu.
Zaverecna faza kju znamena vrcholné zakoncenie. Je to rozltcenie po celom dni, preto by mal
herec v tejto faze podat’ Spickovy vykon. Faza prerusenie — ha, predstavuje prelomenie
uvodnej faze dzo a tvori ju pracovany a €o najpestrejsi prejav, avSak faza kju je zavereCnym
vrcholom, v ktorom je $tyl faze ha dovedeny k plnej dokonalosti.**

Japonoldg Ivan Rumdanek dodédva, ze cely princip dZo-ha-kju je zlozeny z piatich
stupiiov oznacovanych ,,dan*“: ,,DZo znamend uvod, ha by sa dalo prelozit’ ako ,rozbitie‘ a
kju ,zrychlenie®, pricom aj samo ha sa este deli na druhotné dZo-ha-kju. Takto sa hra skladé z
piatich stupniov oznacovanych dan. Prvy dan — dzo — je vstup wakiho a wakicureho po koniec
ich spolocnej piesne. Druhy dan — zaciatok ha (,haové dzo‘) — je vystup Siteho a jeho piesen.
Treti dan — stred ha (;haové ha‘) — je stretnutie wakiho a Siteho, ich rozhovor a prva pasaz
zboru. Stvrty dan — koniec ha (;haové kja*) — tvori jadro hry, jej pohybovo-slovné taZisko, do
ktorého sa z tohto dévodu zarad’uje prave kusemai ako Specifickd zlozka hry. Piaty dan — kju

— moze byt tanec alebo energické pohyby Siteho v rychlom rytme.«*

DZO0 HA KJU
DZ0 HA KJU

1. Dan 2. Dan 3.Dan 4. Dan 5. Dan

(Obr. &.4)

Kazda hra, Cin, scéna aj individuélna re¢ v japonskom divadle ma svoj rytmus — svoje
vlastné dzo-ha-kju. Dokonca aj gesto, akym je zdvihnutie ramena, sa zac¢ne s urcitou

rychlostou a kon¢i mierne rychlejSim rytmom. Stupen zrychlenia sa moze lisit”: niekedy je pre

28 Tamze.
29 RUMANEK, 1. Japonska drama no. Zaner vo vyvoji. Bratislava : Veda, 2010, s. 187.
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divdka celkom evidentnym, inokedy je zmena tempa takd mierna, az sa zda, Ze nie je
viditel'na. AvSak vzdy je pritomna, zmysel dalSicho stupniovania totiz nikdy nesmie
absentovat. Niekedy sa povrch akcie mdze spomalit’ alebo uplne zastavit. V tomto pripade
nemusi byt dZo-ha-kju Gplne zretel'né, napriek tomu sa stale vyvija na vnltornej urovni.

Pre Zeamiho ma totiz vSetko na svete svoj rytmus — spev vtakov, bzu¢anie hmyzu — to
vSetko podl'a neho prebieha v ¢asovom usporiadani, ktoré je mozné vyjadrit’ ako koncept dZo-
ha-kjua: po pozvolnom uvode prichadza gradacia smerujica k vrcholu, nasleduje zastavenie
a novy zaciatok.

Podobne ako v pripade Aristotelovho obliika — presné grafické vyobrazenie konceptu
dzo-ha-kju nie je zname, avsak vykazuje podobny princip stipania, prerusenia a nasledného
dokoncenia ako formuloval Aristoteles prostrednictvom zapletky, obratu a rozuzlenia.
Podobne ako u Aristotela, aj v Zeamiho rytmickej schéme moZeme najst bod obratu,
v ktorom sa rytmus predstavenia nahle zmeni.

Yoshi Oida o dzo-ha-kju hovori ako o organickom rytme, ktory je pre zivot na tejto
planéte prirodzenym vzorcom. Tuto gradaciu zachytenu v Strukture dzo-ha-kju prirovnava
k spdsobu, akym sa v tele ¢loveka buduje napriklad orgazmus: ,,V tejto Strukture zacnete
pomaly, potom postupne a plynulo za¢nete zrychl'ovat’ smerom k vel'mi rychlemu vrcholu. Po
dosiahnuti vrcholu zvycajne nasleduje pauza, a nasledne sa cely akceleraény cyklus spusti
odznova. DZo doslovne znamend zaciatok, ha znamena preruSenie a kju znamena rychlo,
alebo vyvrcholenie.**

Tym padom, Ze princip Dzo-ha—kju vychadza =z pozorovani fyziologickych
a biologickych dejov v organizmoch a v prirode, je zdoraznena najmi jeho prirodzenost’
a telesnost’. Oida v tejto stvislosti uvadza, ze vzhl'adom k tomu, Ze rytmickd schéma Dzo—
ha—kju existuje aj v tele divdka, divaci zazivaju pocit ekologickej “spravnosti®, ked’ herci
pouzivaju tento rytmus. Teld hercov a teld pozorovatelov sa tymto spdsobom spéjaju a citia,
akoby kolektivne zdielali t ista cestu. Zaroven tento rytmus vytvara v divakovi pocit, Ze sa
udalosti predvddzané na scéne hybu smerom vpred. Podl'a Oidu je to, ¢o prinieslo tradicné
japonské divadlo v praxi je prave rozpoznanie a kodifikovanie tohto vzorca a jeho nasledna
aplikacia na vSetky zlozky divadelného diela: ,,Nie je to ni¢ ’exotické‘ alebo nieco, o moze

byt vyuzité vyhradne v japonskom divadle; je to uzitocny nastroj pre kazdého interpreta.

300IDA, J. The Notion Of Jo, Ha, Kyu. [online]. [cit. 12.3.2019]. Dostupné na internete:
https://understandingcinema.files.wordpress.com/2013/11/the-notion-of-jo-ha-kyu.pdf. [preklad z eng]
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DZo—ha—kju nie je len ezoterickym divadelnym konceptom, ale rytmom, ktory publikum citi
vo svojom tele a kostiach. *!

Vo vysledku mozeme konStatovat, Ze hybatelom Struktary divadelného diela
prostrednictvom schémy Dzo—ha—kju je rytmus a spdsob divakovej participacie prebieha na
intuitivnej — inStinktivnej Grovni. LenZe rytmicky vzorec dZo-ha-kju pre Zeamiho predstavuje
viac ako len rytmizaciu scénickej interpreticie na javisku: ,,Dzo-ha-kju je metaforou pre
najvnutornejs$i dusevny proces a pnutie k stvarneniu UspeSnej hereckej interpreticie na
javisku. Hoci je mozné koncept dzo-ha-kju zjednodusene prelozit’ ako ,,zaciatok, prerusenie,
tempo*, je potrebné oprostit’ sa od doslovnej interpretacie slov a uvedomit’ si hlbsi vyznam,
predstavujuci isty druh zjednotenia priestoru a ¢asu, ktoré je mozné, paradoxne, dosiahnut’ iba

jeho naru$enim — vysledok potom tvori objavenie krasy v nestrodej harmonii.**

Komunika¢ny ramec mytu podla Barthesa

Mytom modernej francuzskej spolo¢nosti sa systematicky venoval Roland Barthes
(1915-1980). Francuzskeho literarneho teoretika, esejistu, filozofa a semioléga sme si
vzhl'adom k rozoberanej problematike vybrali ku komparacii z dévodu, ze vo svojich pracach
analyzuje myty a mytologiu ako Specificky systém komunikacie, ktory podla jeho slov
v knihe Mytologie (1957) substituuje isti formu samostatného vyjadrovacieho mechanizmu,
pretoze podla neho je mytus Specifickym druhom reé¢i.** Na zaklade komunika¢ného ramca
mytu, formulovaného Barthesom, poskytneme d’alSiu perspektivu, ktord sprostredkuje
reflexiu komparacie interakénych ramcov, ktoré podobnym sposobom komunikuju aj drame.

V prvom rade je potrebné zdoraznit, ze Barthes vo svojej koncepcii nadvézuje
a vychadza z tedrii o znakovosti jazyka Ferdinanda de Saussura — Svajciarskeho jazykovedca,
ktoré sa stali zdkladom pre lingvisticky Strukturalizmus a sémioldgiu 20. storocia.

Podla Saussurovych teoérii je znak zlozeny z oznacovaného a oznacujuceho. Signifiant
vyjadruje to, ¢o oznacuje nejaky predmet, napriklad akusticky obraz odtlaceny v naSom
vedomi. Tento pojem sa do ceStiny prekladda ako ,,0znacujace”. Podla poznatkov
reflektovanych v publikacii Semiotika od autorov Jittho Cerného a Jana Hole$a termin

signifiant predstavuje psychicky odtlacok zvuku v nasej mysli, priCom nie je nevyhnutné, aby

31 Tamze.
32 ZEAMI, M. Pouceni herciim. Praha : KANT, 2016. s. 20. [ preklad z cz |
33 BARTHES, R. Mytologie. Praha : DOKORAN, 2004. s. 8. [ preklad z ¢z ]
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bol zvukovy obraz tvoreny materidlny zvukom, ale zdoraziuju, Ze ide skor o predstavu
zvuku® v naSej mysli. Druhym takymto terminom saussurovskej koncepcie vytvarania znaku
je signifié — do CeStiny prekladany ako ,,0znacované®. Signifié oznacCuje predmet, ktory je
oznaceny prostrednictvom vyjadrovaného znaku. Aby sme si tito — na prvé precitanie —
zlozit sémanticku koncepciu dokazali aspon z Casti predstavit’, uvadzame z knihy Semiotika
konkrétny priklad, na zéklade ktorého sa pokusime v jednoduchosti vyjadrit’ princip, akym sa
tento proces uskutociiuje.

Predstavme si napriklad slovo dom. K vytvoreniu tohto slova moZeme pouZit' tri
pismena, tri hlasky ale akusticky obraz tohto slova je uloZzeny niekde v naSej mysli. M6Zeme
sa rozpravat sami so sebou, alebo si v duchu opakovat’ basen bez toho, aby sme pohli
jazykom alebo perami, alebo aby sme nutne vydali nejaky zvuk. Tento odtlatok zvukovej
predstavy slova v nasej mysli zdorazilujeme, pre Saussura reprezentuje termin signifiant.
Druhu zlozku tvori akysi schematicky obraz alebo predstava budovy, ktorti tito forma
vyvolava v naSej mysli. Mohli by sme konStatovat’, ze ide o opticky — vizualny odtlacok
predstavy v naSej mysli, oznatovany ako koncept alebo signifié. V tejto suvislosti Cerny
a HoleS dodéavajti, Ze na konci tohto procesu sa nachiddza sdm mimojazykovy predmet,
ktorému signifié (oznaCované) zodpovedd — v tomto pripade by to bol realny hmotny dom,

ktory tvori oznafovanu vec samotnl aje referentom znaku.*

Vo vysledku mdzeme
sumarizovat’, ze znakovy systém podl'a Saussura tvori vztah signifiant (to, Co oznacuje nejaky
predmet) a signifié (oznacuje predmet, prostrednictvom dané¢ho znaku), pricom tento vztah
odkazuje na referent (oznacujuci konkrétnu vec).

Barthes vo svojich pracach a esejistickej tvorbe vychadza zo saussurovského
lingvistického znakového systému a aplikuje ho na mytus. Mytus vnima ako semiologicky
systém, pretoze mytologia je pre neho isty spdsob reci, ktord k interpretdcii vyuziva znaky.
Mytus, sam, je pre neho zlozity znakovy systém tvoreny oznaCovanym a oznacujicim, ktoré

v d’alSej tirovni nadobtida mytologicky charakter (vid'. obr. ¢. 5).

34 CERNY, J. — Hole3, J. Sémiotika. Praha : Portal, 2004.s. 40.
35 CERNY, J., Holes, J. Sémiotika. Praha : Portal 2004.s. 40.
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Onacujuce Ornacavane

Prvatny mak malovand (mytus)

nadujice (mytus)

Druhotny znak (mytus)

Cerny, J., Holes, J. Sémiotika. (Obr. &. 5)*

Vyznam prvého riadku Barthes nazyva denotdciou, vyznam druhého riadku, ktory
akoby parazitoval na prvotnom znaku, nazyva konotaciou.’” Sam autor definuje jednotlivé
Casti systému nasledujiico: ,,oznacujuce (mytu) sa prezentuje dvojznaéne — je zaroven
zmyslom aj formou, na jednej strane je plné, na druhej prazdne. Oznacujuce — ako zmysel —
postuluje urCity spdsob c¢itania, uchopuje ofami, ma zmyslovil podobu (na rozdiel od
oznacujuceho jazykového, ktoré ma povahu psychicku), je mu vlastnd ista bohatost’: zmysel
mytu, ako stthrn jazykovych znakov ma svoju vlastni hodnotu, tvori sicast’ nejakého pribehu:
v tomto zmysle je v uvedenom bode vybudovana urcita signifikéacia, ktord by si mohla vel'mi
dobre vystacit’ aj sama o sebe, keby sa jej mytus nezmocnil a rdzom z nej neucinil prazdnu,
parazitnu formu. Zmysel je kompletny, postuluje isté vedenie, istt minulost, pamat,
komparativny rad faktov, idei, rozhodnuti. V momente ako sa zmysel stane formou, odstva
svoju nahodnost’; vyprazdiuje sa, ochudobiiuje, pribeh sa vytraca, zostava iba pismo.***

Tento jav dokumentuje Barthes na nasledujicom priklade: pokial vetu ,,quia ego
nominor leo* (v preklade: pretoze moje meno je lev/pretoze sa volam lev) uzavrieme
vyhradne do jazykového systému, vyrok sam o sebe bude obsahovat plnost, bohatost’ a aj
pribeh. Bude hovorit, Ze som zviera, teda lev Zijem v tom a tom kraji, vratil som sa z lovu,
vyzaduje sa po mne, aby som sa o korist’ delil s jalovicou, kozou a kravou; ale preto, ze som
najsilnejsi, vSetky diely si necham pre seba, a to z rozlicnych dovodov, z ktorych ten posledny
je uplne jednoducho iba ten, Ze sa volam lev.*

Dalej na tomto priklade uvadza, Ze ak by sme vyroku prisudili formu mytu, tak ako ju

Barthes definuje na obr. €. 5 — v takom pripade by z tohto dlhého pribehu neobsahoval takmer

36 CERNY, J., Holes, J. Sémiotika. Praha : Portal 2004.s 159.
37 Tamze, 265. [preklad z cz]

38 BARTHES, R. Mytologie s. 116

39 Tamze.
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ni¢. Zmysel totiz obsahoval zlozity hodnotovy systém: pribeh, ur€iti geografiu, ponaucenie,
zooldgiu, literatru. Forma mu celt tito bohatost’ odiala: jeho novovzniknuté ochudobnenie
si ziada signifikéciu, ktord by ju zaplnila. KIicovym momentom je v tomto pripade, podla
Barthesa, skuto¢nost, ze forma zmysel nepotlaca, iba ho ochladzuje, vzd’al'uje, nakladé s nim
podl'a potreby: ,,Méame pocit, Zze zmysel umiera, avsak nejednd sa o odroent smrt: zmysel
straca svoju hodnotu, ale uchovava si zivot, z ktorého sa bude vyzivovat forma mytu. Zmysel
bude pre formu nie¢im ako okamzitou rezervou pribehu, ur¢itym bohatstvom, ktoré si tato
forma podrobila a ktoré je v akomkol'vek rychlom striedani mozné privolat’, alebo odstvat’:
bez moznosti zastavenia je potrebné, aby mohla forma znovu zapustit korene v zmysle
a vyzivovat’ z neho svoju podstatu; predovSetkym je potrebné, aby sa v iom mohla skryt’. <4

Barthes pritom zddraznuje, ze forma pre mytus v ziadnom pripade nie je symbolom,
skor sa stdva akousi prevzatou pritomnostou, ktord je sucasne podriadena, oddialenad,
podavana ako priehl'adnost’, vyhybava atd’. *!

Dal§im aspektom, ktory v nadvdznosti na predchadzajuce vyjadrenia Barthes povazuje
za dolezity, je koncept . Koncept vnima ako konstitutivny prvok mytu, pretoze ako sam tvrdi
— pokial’ by sme chceli desifrovat’ myty, musime byt’ schopni najskér pomenovat’ koncepty.**
Zaroven zdoraziluje zaujimavy postreh a tym je, ze funkciou mytu je deformacia: ,,Koncept
deformuje zmysel, ale nerusi ho — koncept zmysel odcudzuje.“*

Z tejto perspektivy moézeme konStatovat, ze mytus v sebe zahfia jazyk — odkazuje
naf, a zaroven na zaklade neho tvori novy zmysel — novy vyznam.

Mytus podl'a Barthesa je preto vysledkom signifikacie, resp. signifikdcia je mytom
samym. Z tejto dokladnej analyzy vyplyva sumarizacia niekolkych doélezitych faktorov,
ktorych zrkadlenie mézeme reflektovat' aj v scénickom umeni. Prvym znich je, ze pre
Barthesa je mytus systémom komunikécie a prioritne je pre neho ODKAZOM — ZDELENIM*.
Mytus podl'a neho nemdze byt predmetom, pojmom ani ideou — je systémom komunikécie,

prostrednictvom ktorého sa nie¢o odkazuje.” Daldim délezitym poznatkom, ktory Barthes

zdoraziuje je, ze mytus je REC a preto moze byt mytom okol'vek, pricom mytus sam seba

40 Tamze.

41 BARTHES, R. Mytologie, s. 121.
42 Tamze.

43 Tamze.

44 Tamze.

45 Tamze, s. 107.
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nedefinuje prostrednictvom predmetu svojho odkazu ale tym, AKYM SPOSOBOM tento
odkaz vyslovuje.*

Textova zlozka scénického diela je takisto tvorend jazykom a zaroven pribehom, preto
zo znakového systému, ktory Barthes odhal'uje v Struktire mytu cerpa svoju legitimitu aj
divadlo. Text — drama je odkazom na udalosti, charaktery, sklisenosti, jednoducho odkazom
na akékol'vek mimézis Zivota, ktory svojmu percipientovi interpretuje v deformovanej — t.j.
umeleckej podobe.

Scénické umenie je aj z tohto uhla pohl'adu systém, ktory na komunikaciu vyuziva
rovnaké prostriedky ako mytus a ritual. Podl'a amerického profesora divadelnych studii Eli
Rozika je divadlo Specifické médium obsahujuce systém ikonického oznacovania
a komunikacie. Podl'a neho divadlo ako médium odkazuje na materidlne elementy, ktoré
umoznuju vytvorit’ systém signifikacii tak, aby ich percipient dokazal vnimat’ ako formu
komunikacie. V tomto zmysle je mozné povazovat za médium aj samotny jazyk od momentu,
odkedy komunikuje prostrednictvom kombinacie zvuku a grafickej formy v jeho tlacenej
podobe. ,,Zakladnou jednotkou divadla je obraz, ako zakladna jednotka signifikacie, v ktorej
je vtlacena (imprint) a ktord zaroven aj odkazuje na nejaku skuto¢nost, preto inak by to bol
len nehmotny vytvor predstavivosti prostrednictvom, ktorého by nebolo mozné komunikovat'.
Tento vtlaceny obraz (imprinted image) sa nazyva ,ikonicky znak‘. Pod médiom mdzeme
v tomto pripade rozumiet’ systém oznacovania veci. Tento ikonicky systém v sebe zhfna aj
d’al§ie podoblasti okrem divadla — vytvarné umenie, film, babkové divadlo. Prostrednictvom
média divadla sme schopni opisat’ fiktivne svety najmé prostrednictvom vtlacenych obrazov —
tzn. ,,obrazov charakterov postav vtlaéenych do tiel hercov.*V

A nielen prostrednictvom nich. Vtlaceny obraz, je mozné vlozit ako odkaz do
akejkol'vek situacie na scéne, akéhokol'vek charakteru na scéne, ale aj do vytvarnej alebo
hudobnej zlozky scénického diela.

Jan Koster v $tadii Ritual performance and the politics of identity vyuzil podobnost
jazyka a ritualu k tomu, aby ritual definoval. Ritudl je pre neho zaujimavy ako bohata oblast’
Pudského sebavyjadrenia a jeho hlbsie pochopenie by mohlo pomoct’, ako sam tvrdi, objasnit’
zakladné informacie o l'udskej prirodzenosti: ,,To, o odliSuje umenie a ritudl od jazyka je, ze
syntax jazyka je univerzalna a je zalezitost'ou biologickej potreby, zatial’ Co ,,syntax‘ umenia

aritudlu je skor konvencionalna, a teda nie je zalezitostou biologickej potreby, ale socio-

46 Tamze.
47 Tamze s. 19.
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kultirnej a estetickej preferencie. To je tiez dovodom, pre ktory syntax prirodzeného jazyka
mdze byt Studovana z hladiska individudlnej psycholégie, ale aj z hl'adiska biologickej
ontogenézy. Oproti tomu, ritudl, patri k urCitej l'udskej kulture a zahfiia v sebe socialnu

48

psycholédgiu, bez ohl'adu na to, aké vyhody z toho plynu pre jednotlivca.

Zaver

V zavere predlozenej Studie moézeme konStatovat, Ze vSetky snahy divadelnych
tvorcov v obdobi reformy scénického umenia na prelome 19. a 20. storofia smeruju
k jednému spolo¢nému vysledku, a tym je prinavratit’ divadlu charakter kolektivne zdiel'anej
udalosti. Tento spdsob mal zabezpecit obnovenie komunika¢ného spojenia medzi
obecenstvom a interpretmi a mal vytvorit’ priestor k spolu-podiel'aniu sa hercov aj divakov na
témach, ktoré sa v spolocenstve aktudlne rieSia, alebo na ktoré je potrebné poukézat. Tymto
sposobom vznik4 takisto priestor na to, aby bolo mozné identifikovat’ a reflektovat’ problémy
alebo potreby spolocnosti, a podobne ako v ritudloch — vyslat impulz k naprave v podobe
zdielania dolezitych tém prostrednictvom percepcie scénického diela. Ako doklad tychto snéh
mdzeme uviest’ vSetky dolezité zmeny, ktoré v divadle v obdobi prvej a druhej divadelne;j
reformy nastali: v prvom rade sa zrusila Stvrtd stena a priestor sa otvoril smerom k divakovi;
javisko a hladisko spojil jednotny priestor — §tidio, v ktorom nie je jasne Specifikovana
hranica, ktord by vyvysSenim oddel'ovala poddium od miesta uré¢eného pre divakov; z divaka —
pozorovatela sa stava divak — castnik; vznikaji nové herecké techniky, nové scénické zanre,
nov¢ interpretacné formy. Vsetky tieto aspekty smeruju k tomu, aby sa v divadle obnovila

participacia.

Text vznikol v ramci doktorandského studia na Fakulte dramatickych umeni Akadémie umeni

v Banskej Bystrici, skolitel’ prof. MgA. Jan Vedral, PhD.

RHYTHM, EMOTION, THEATRE

The study focuses on the penetration of ritual elements into contemporary performance art.
Reflection of the discussed topics focuses on the period of modernism and postmodernism in

48 KOSTER, J. Ritual performance and the politics of identity, s. 3. [online] . [cit. 2017-01-13] Dostupné z:
http://odur.let.rug.nl/~koster/papers/JHP.Koster2.Edit.pdf. [preklad z eng]
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a Western cultural context, while the documentation of phenomena is based primarily on the
theatrical experiments of the creators of the first and second theatrical reforms.
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