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Miera poZadovanych predispozicii pre Stidium herectva

(téma dizertacnej prace: Psychologické aspekty, osobnostné predispozicie a
fyzické predpoklady pri koordinacii reCového a fyzického konania pri vy-
ucbe Studentov herectva)

Mgr. art. Marek Rozko$

V ndzve tejto podkapitoly by sme mohli vyraz ,,pozadovanych* nahradit’ vyrazom
,dostatocnych, alebo dostacujucich. Ide tu teda o urcenie miery fyzickych, reCovych a psy-
chologickych predpokladov, ktoré st dostato¢ne vyvinuté, aby adept dokazal zvladnut' Sth-
dium herectva a tiez hereckt profesiu s jej technickou i psychologicko-emociondlnou pod-
statou.! Preto sa tato kapitola venuje skor prijimaciemu procesu na vysoktl umelecku $kolu,
teda prijimacia komisia pozoruje a nasledne hodnoti dostatoénii mieru predispozicii. Do-
stato¢na miera fyzickych, reCovych a psychologickych predpokladov je vo vSeobecnosti taka,
ktord evidentne dovoli adeptovi d’alej sa rozvijat’ v kazdej spomenutej oblasti so zameranim
na profesiondlnu umeleck tvorbu. Adept musi spifiat’ mieru predpokladov v kazdej z tychto
oblasti, nakol’ko herecké umenie vyuziva cely hercov psycho-fyzicky aparat. Preto konkreti-

zujeme poziadavky v oblasti reci, pohybu i psycholégie.
Psychologické predispozicie

Zakladnou predispoziciou, akoby stojacou nad ostatnymi, je prave psycholo-
gickd. Nad ostatnymi akoby stoji preto, ze prave psychickd stranka Eloveka ovplyviiuje
a usmerfiuje vonkajsie I'udské konanie. Akakol'vek l'udské sebarealizacia (aj ta umelecka) je
riadend psychickymi procesmi, ¢i uz vedomymi alebo podvedomymi. Psychologické predis-
pozicie definujeme ako schopnost’ adepta vedome vnimat’ vntitorné psychologické a emoci-
ondlne procesy, rovnako tak aj vonkajsie skuto¢nosti. Zjednodusene povedané, uvedomenie si
vlastného JA v konkrétnom Casopriestore. Ide teda o mieru introspekcie a sebakontroly. Psy-
chické i1 emocionalne procesy a teda aj predpoklady sa dokazu prejavit’ len prostriedkami,

ktoré su viditel'né, resp. pocutel'né

1 Pre nasmerovanie zivotnej sebarealizacie kazdého ¢loveka sa vel'mi ¢asto, takmer vZdy, pouziva termin tal-
ent. Nielen v profesionalnej ,,hereckej skuto€nosti® by sme tento pojem mohli nahradit’ skér pojmom predis-
pozicia/predpoklad. Tento pojem v sebe obsahuje, respektive zahfiia potencial, teda nieco, ¢o je mozné
rozvijat, rozsirovat’ a zlepSovat’.



Neopomenutelnou sucastou dostatocnej psychickej vybavenosti adepta je inteligen-
cia. Obsah pojmu inteligencia je vel'mi Siroky, avSak pre herecké umelecké ciele hovorime
o psychickej vybavenosti ¢loveka, ktora zahtiia predovsetkym oblast’ poznavania skuto¢nosti,
jej hodnotenia/analyzy, a na zaver jej pretvarania, resp. vytvarania novych skuto¢nosti. To
plati pre adepta ako ¢loveka, aj adepta ako buduceho umelca. Z hl'adiska posudzovania inteli-
gencie adepta by sa mala komisia zamerat’ na tieto parametre — vnimavost’ (seba a priestoru),
logickost’ interpretacii (pohybovych ireCovych), kritickost/analytickost’ (pri zadani novej
ulohy), Inteligencia je sucastou psychickej vybavy Cloveka, prejavi sa len vonkajSimi pros-
triedkami.

K psychologickym predpokladom vyraznym spdsobom patri predstavivost’, resp. ob-
razotvornost’. Kazdy z adeptov prichddza s roznou mierou predstavivosti. Dostatocnd/pozado-
vana miera predstavivosti je takd, ze adept je schopny vytvorit’ si taky vntitorny obraz, ktory
koreSponduje s konkrétnou vybranou skuto¢nostou, ktoru interpretuje verbalnym a pohy-
bovym spdsobom. Najlepsie si prijimacia komisia overi tito mieru predstavivosti tak, ze da
adeptovi zadanie, ktoré je viazané na jeho vlastné ja.? Tak je mozné overit’ si, ako sa adept
vidi vo svojej predstave. To, ako sa vidi adept a neskor Student vo svojej predstave je kIicové
pre jeho neskorsiu tvorbu hereckych postav, nakol’ko si prave v predstave kreuje svoj psycho-
fyzicky aparat do podoby konkrétnej postavy.

Na predstavivost’ izko nadvizuje aj tzv. ,,vnitorna citlivost™ a empatia. V pripade
vnutornej citlivosti, ktora sa obracia smerom do vnutra ¢loveka, ide o poznanie vlastnych
emocionalnych a psychologickych procesov. Empatia sice z vnutra vychadza, ale je nasmero-
vana voci inym l'ud’om (aj tym, ktorych si ¢lovek predstavuje) a tiezZ aj vo¢i vonkaj$im javom
v skutoc¢nosti. Mieru empatie a vnutornej citlivosti je mozné overit’ si konkrétnym zadanim
pre adepta.’

Aspekty vylucujuce stadium herectva spocivaju v psychickych poruchach. Kedze

psychickych poruch je mnoho a ¢as adepta straveny pred komisiou je pomerne kratky (suhrne

2 Ako priklad uvedieme zadanie: ,,Predstavte si pravdivo a Giprimne seba samého, svoje vlastné JA, ako listu-

jete vo fotoalbume, kde st vase fotografie poukladané chronologicky. Predstavte si kazdu jednu fotku ktora
prave vidite a iiprimne reagujte na to ¢o vidite. Reagujte predovsetkym mimikou, ale ak je potrebné moézete
aj verbalizovat’ svoju predstavu, alebo ju pohybovo znazornit’.“ Mimiku spominame preto, Ze je to prvotny
a najviac s predstavou korespondujuci prostriedok vyjadrenia vnutornej predstavy v prirodzenej rovine.

3 Ako priklad uvedieme zadanie, pocas ktorého adeptovi davkujeme informécie postupne, aby si ich stihol

predstavit’ a precitit’. Adept sedi na stolicke alebo stoji na mieste, a snazi sa predstavu vyjadrovat’ pre-
dovsetkym mimikou: ,,Predstavte si, Ze sa vaSmu konkrétnemu najlepSiemu priatel’'ovi/priatel’ke prihodil
sled veI'mi $tastnych udalosti — ziskal vysokoskolsky titul, tyZzden na to vyhral v sut’azi drahé auto a pred
tyzdnom vas zavolal aby ste sa stali krstnym otcom jeho novonarodeného dietat’a. Dnes ste dostali telefonat
o tom, ze tragicky zahynul aj so svojou rodinou pri autonehode. A potom ste sa prebudili.”



neprekracujiaci 30 minut) je potrebné vS§imat’ si v prejave adepta, ¢i netrpi roznymi poruchami
spravania a pozornosti. Pozornost’, sustredenie, zameranost’ na ciel' si zdkladnymi predpo-

kladmi psychicky zdravého Cloveka a neskor aj systematickej hereckej prace.

SUHRN: Dostato¢na miera psychologickych predpokladov je taka, ked’ je na adeptovi
badatelnd miera sebauvedomenia a sebakontroly — teda je zrejmé, ze si je vedomy toho ¢o
a preco konkrétnu Cinnost’ vykonava. Na tato zakladni schopnost’ nadvéizuje predstavivost’.
Jej obsah sa prejavi az vonkaj$imi prostriedkami — pohybom a recou, pri ktorych tiez definu-
jeme dostato¢ni mieru predpokladov, nakol’ko prave tie nam sprostredktvaja vntitorné obsa-
hy. Aby vnltorné obsahy mohli byt umeleckym sposobom interpretované, musia byt pros-

triedky na ich vyjadrenie dostato¢ne vyvinuté, flexibilné a variabilné.

Pohybové predispozicie

Ako uz bolo vysSie spomenuté, aj pohyb je prostriedkom pre vonkajSie vyjadrenie
vnutornych psychickych procesov a emocionalneho stavu ¢loveka. Fyzicky aparat cloveka (v
prirodzenej rovine) okamzite a v kazdom momente odraza vnutorny stav ¢loveka. Samozrej-
me Casto sa stava, ze ¢lovek vedome kontroluje svoje vonkajSie prejavy preto, aby zamerne
nedal svoj vnutorny stav najavo z roéznych pri¢in ako napriklad — silna vnutornd fyzicka
bolest’ zaludka, ale ¢lovek vystupuje akoby ho ni€ nebolelo. Ako sme uz pri psychologickych
predpokladoch naznacili, pohyb, rovnako ako re¢ sa v hereckom umeni tizko viaze na pred-
stavivost. Preto zakladnym kritériom pri posudzovani dostato¢nej miery pohybovych/fyzic-
kych predpokladov je schopnost’ adepta aplikovat’ konkrétnu predstavu do konkrétneho pohy-
bu. S tym suvisi schopnost’ adepta vedome vnimat’ svoj pohyb. Pri ur€ovani miery dostatoc-
nych pohybovych predpokladov je tieZ potrebné komisiou prihliadat’ aj na to, ¢i je adept
schopny varirovat’ svoje predstavy a zakazdym novu predstavu pretavit’ do pohybu po pries-
tore. Konkrétne, adept by mal byt schopny aspon v zakladnych rysoch obsiahnut’ §kalu od
jedného extrémneho poélu po druhy (v rdmci svojich fyzickych moZnosti a psychickych
schopnosti)*. To znamen4, Ze mal by zvladnut’ maly, aZ nepatrny pohyb, cez zloZitejs$i pohyb
vo vyhradenom priestore az po €o najzlozitejSie pohybové variacie vyjadrené vel'kymi ges-

tami a postojmi v extrémnom svalovom napiti. Samozrejme, komisia by mala prihliadat’ na

4 Tieto moznosti a schopnosti je mozné overit’ si na pohybovej etude, ktorti si maju adepti pripravit’. Po jej
predvedeni komisia zad4 adeptovi ulohu, aby ta isti etudu predviedol v spomenutej $kale, resp. aspoil v jej
extrémnych pdloch. Ide o to, aby bol obsah etudy zachovany, ale jej prevedenie by bolo z hl'adiska pohybu
v priestore minimalistické a nasledne maximalistické.



to, ze adept pohyb vykonava v ramci svojich fyzickym moznosti, v kazdom pripade by sa
mal, v rdmci svojich moZnosti a skisenosti, predviest’ v spomenutej Skale naro¢nosti pohybu.

K fyzickym predpokladom patria aj tie, ktoré st vyslovene fyzického a motorického
charakteru a nemaju priamy suvis s predstavivostou. Su to aspekty, ktoré primarne determi-
nuju predpoklad adepta vykonavat’ herecku profesiu. Telo adepta pdsobi zdravo a svoj pohyb
dokéze formovat’ a prisposobovat’. Overit si to je mozné prostrednictvom zakladnych telovy-
chovnych cvikov (napriklad beh, kotal’ vpred a vzad, vyskok, preskok, drepy, plazenie, skok
cez prekazku apod.). Je potrebné overit’ si fyzicku zdatnost adepta, nakolko herecké
cviCenia a neskor aj samotna tvorba postav si v niektorych situacidch méze vyzadovat’ vy-
slovene silové ¢i akrobatické zaangazovanie herca. K miere fyzickych predpokladov je nutné
spomenut’ aj aspekty vylucujice stidium herectva. Ide o r6zne kostrové alebo svalové defek-
ty a anomalie, ktoré neumoznuju Studentovi vykondvat’ fyzicky nadro¢né pohyby. Rovnako tak
obezita i anorexia st pre Staidium herectva nepripustné z toho dovodu, Ze by takyto Student
nemohol plasticky formovat’ svoj pohyb. Na tieto fyzické problémy sa nutne viaZu aj psy-
chické, lepSie povedané — fyzické problémy st velmi Casto odrazom tych psychickych
a emocionalnych.

Vnimanie tempa, rytmu a dynamiky tiez priamo vplyva a suvisi s fyzickym pohybom.
Dostatocnd miera pre d’alSie formovanie adepta je taka, kedy adept dokaze jednoduchy ryt-
mus sam vytvorit’ (napriklad tlieskanim), potom ho dokdze zopakovat’, nasledne ho preniest’
do inych casti tela (napriklad dupanim, alebo pohybom hlavy) a napokon ho prenesie do fy-
zického pohybu po priestore. Podobne je to aj v pripade vnimania tempa — overit’ si to komi-
sia moze tym, Ze adept bude mat’ za Ulohu zopakovat’ nim vytvoreny rytmus minimalne
v rychlejSom i pomalSom tempe. A napokon aj vnimanie dynamiky je mozné overit' si na
schopnosti adepta varirovat’ intenzitu svojho pohybu po priestore na zaklade jednoduchého
zadania (napriklad chddza/beh po priestore so striedanim dynamiky tohto pohybu). Rovnako
do pohybovych predpokladov spada aj schopnost’ adepta vedome pracovat’ s napétim a uvol-
nenim pohybového aparatu. Tato schopnost’ patri rovnako k zakladnym elementom herecke;j
prace, nakol’ko akakol'vek I'udskd Cinnost’ celd vyvijand v extrémnom napéti, alebo naopak
v druhom extrémnom poéle — v pasivite, vedie k netuspechu a v neposlednom rade moze spo-
sobit’ pripadné zranenia pohybového aparatu. Tento aspekt ,,napétie — uvolnenie* tizko suvisi
s dynamikou. Overit’ schopnosti adepta v tejto oblasti je mozné na nim pripravenej pohybovej
etude, kedy od komisie dostane zadanie vedome pracovat’ s tymito prvkami. Splnenie tohto
zadania spociva v tom, ze adept dokaze kooperovat’ s obsahom svojej pohybovej etudy a do-

kaze vybudovat’ fyzické napitie, resp. uvol'nenie na miestach, kde si to obsah etudy Ziada.



Ked’Ze herecké umenie je kolektivnym umenim v uritom priestore, je potrebné aby
mal adept vybudovanu dostato¢nu schopnost’ vnimat’ priestor v ktorom sa nachédza a osoby
nachadzajice v nom. Overit’ si tito schopnost’ je mozné jednoduchym zadanim, kedy po urci-
tom cCase stravenom v priestore pred komisiou znenazdajky dostane tilohu v momente zavriet
oCi a verbalne popisat’ priestor a osoby v iom. Nasledne by mal vykonat aj pohyb k vy-
branym objektom, ktoré sa v priestore nachadzaju.

Pri posudzovani splnenia, resp. nesplnenia dostato¢nej miery fyzickych/pohybovych
predpokladov, by mala komisia prihliadat’ aj na to, ze adept vstupuje pred komisiu s pocitom
vnutornej neistoty sprevadzanej trémou. To sa navonok casto prejavi v kiCovitosti pohybov
a zadania komisie adept Casto prijima mechanicky bez vlastnej vnutornej analyzy poziadavky
a jej vedomého spracovania. Preto by mala komisia postupovat tak, aby adept v prvom rade
poziadavke porozumel a nasledne ju dokazal alebo nedokazal vedome zakomponovat’ do po-
hybového prevedenia svojej kreacie.

SUHRN: Dostatoéni mieru fyzickych/pohybovych predpokladov uréuje — fyzické
proporcie adepta (rozne fyzické hendikepy, anomalie svalov a kosti, obezita ¢i anorexia nie
su pripustné), ktoré dokaze tvarovat’, schopnost’ preniest’ svoju predstavu do fyzickej podoby
vyformovanim svojho tela a pohybu po priestore, schopnost’ vytvorit’ a zopakovat’ 'ubovolny
rytmus, schopnost’ striedat’ tempo a dynamiku svojho pohybu po priestore, schopnost’ vnimat’
priestor a fyzické/materidlne prekdzky v nom, schopnost’ zvladnut zakladné telovychovné
cviky. Zékladny urcujuci Cinitel’ dostatocnej miery je to, ¢i pri overovani si tychto schopnosti
nastala zmena. Spolo¢nym menovatel'om pre urCenie dostatonej miery fyzickych predispozi-
cii je, podobne ako pri psychologickych predpokladoch, schopnost’ adepta vedome vnimat’

svoje telo, svoj pohyb na mieste i po priestore a aplikdcia predstavivosti na pohybové kreacie.

Recové predispozicie

Rec, rovnako ako pohyb, je vonkajsim prostriedkom, prostrednictvom ktorého ¢lovek
vyjadruje vnutorné obsahy, myslienky. Ked hovorime o verbalnej podobe rec¢i, hovorime aj
o hlase, bez ktorého by verbalna podoba reci jestvovat’ nemohla. Preto ur€ujeme aj dostatoc-
nu mieru hlasovych predpokladov. Rec a hlas st v prejave herca rovnako dolezité a neopome-
nutel'né¢ ako pohyb. V ¢inohernom a aj v muzikalovom herectve su vsetky tri vyjadrovacie
prostriedky herca rovnako doélezité. AvSak re¢ a hlas v pohybovom type divadla ustupuja do
zna¢nej miery pohybu. Opacny pripad nastdva v rozhlasovom a dabingovom herectve, kde

hercov pohyb nema funkciu nositel’a celkového vyznamu. Vysoka umelecka Skola ma Studen-



tov pripravit’ pre prax v divadlach ¢i audiovizualnych médiach, nakolko (prirodzene) nie kaz-
dy absolvent n4jde, resp. chce ndjst’ svoje uplatnenie v ¢inohernom divadle. Mnohi inklinuju
k filmovému, rozhlasovému ¢i dabingovému herectvu. Preto musi byt re¢ adepta na takej
urovni, aby bolo vobec mozné jeho hlasové a re€ove predispozicie cielavedome rozvijat’.

Najskor spomenieme aspekty vyluCujuce stddium herectva. Ide o rozne defekty vy-
slovene fyziologického, neurotického, resp. motorického charakteru — tzv. vrodené rackova-
nie, neurdzy reci do ktorych patri zajakdvanie alebo breptanie, SuSlanie, fufilavost’, tzv. tupé
alebo ostré médkcenové spoluhlasky z, §, ¢, dz, tupé alebo ostré sykavky, r6zne formy predku-
sov sanky. Pri takychto pripadoch ani nie je nutné urCovat’ mieru hlasovych predpokladov.
Avsak pristavime sa pri spomenutych poruchéch reci, pretoze ak sa vyskytuje niektora z nich
(predovsetkym Suslanie, fuffiavost, vyslovovanie tupych resp. ostrych sykaviek alebo méak-
¢enovvych spoluhlésok §, z, ¢, dz) a komisia zhodnoti, Ze je mozné postupnou pracou tieto
nedostatky odstranit’, je mozné uvazovat nad akceptaciou takéhoto prejavu s vidinou ciel’ave-
domej prace v kooperacii adepta, recového pedagoga a pripadne aj logopéda.

Zakladnym kritériom urcenia dostatocnej miery recovych predpokladov je re¢ bez
spomenutych defektov. V tom pripade mdze komisia ohodnotit’ aj mieru dostato¢nych hlaso-
vych predispozicii. Najskor vSak urcime aspekty vyluCujiuce Stadium herectva z hladiska
hlasu . Su to roézne druhy fyziologickych defektov hlasiviek — dysfonia, ktord sa prejavuje
najcastejsie chripotom ked’ jedna hlasivkova blana kmitd pocas vydychového prudu rychlej-
Sie ako druha, d’alej su to tzv. hlasivkové uzliky, nedomykavost’ hlasiviek, nedostatocne silne
vyvinuté hlasivky neumoziujice pouzivat’ vyssiu intenzitu hlasu. Rovnako aj v tychto pripa-
doch je ddlezité posudit’ ¢i ide len o momentalnu hlasovll indispoziciu s ktorou méze peda-
g6g hlasu d’alej pracovat’ a postupne ju odstranit’, alebo ¢i ide o trvaly stav, ktory nie je moz-
né napravit’ spravnou hlasovou technikou. Tiez pripominame, ze predovSetkym u adeptov
adolescentov sa moze narazovo zmenit ton ich hlasu. Nie je to hlasovy defekt, ale prirodzena
mutacia hlasu. V pripade ak adept nevykazuje vyssie spomenuté hlasové defekty, komisia si
overi ¢&i spiia dostatoént mieru hlasovych predpokladov podobnym spdsobom ako pri pohy-
be — svoj hlasovy prejav adept predvedie v r6znych stupnoch intenzity, teda od jedného ex-
trémneho polu (Sepot) az po druhy (krik). Najlepsie je overit’ si to na najotvorenejsej sloven-
skej samohlaske A. Adept pocas celého vydychového priudu drzi ton so samohlaskou A, pre-
chadza od Sepotu az po krik v jednom vydychovom prade. Samozrejme, adept vykonava tato
ulohu v ramci svojich fyzickych (hlasivkovych) dispozicii. Dostatocna miera hlasovych pred-
pokladov je takd, Ze adept dokaze svojim hlasom pocitovo vyplnit’ priestor. Ak jeho hlas

akoby zostava len pred nim, nespiiia dostato¢ni mieru dostatoénych predpokladov. Rovnako



ako pri pohybe je zékladnym kritériom urCovania dostato¢nej miery predpokladov
zrete'na/pocutel'nd zmena intenzity hlasového prejavu.

Recové predpoklady urcuje viacero faktorov. Recové predpoklady nespocivaja len
v Cistote samotnej artikulovanej reci, resp. Cistej artikulacie hldsok. Rovnako ako pri predcha-
dzajucich dvoch predispoziciach mé predstavivost’ kl'icovu ulohu. Téato predstavivost’ sa
prejavuje v intondcii, ¢o znamena variabilitu re€ového prejavu. Z toho vyplyva, Ze prvym
kritériom urcujicim dostato¢ni mieru recovych predpokladov je predstavivost’ vyjadrend in-
tonacnou variabilitou. Prejav adepta nevyznieva monoténne a intonaciou reci sa snazi podat’
svoju predstavu. Rovnako dolezitym faktorom je aj interpretacia vyznamu. Adept rozumie
tomu o ¢om hovori a aky vyznam ma jeho interpreticia. Vyznam spociva v logike a kauzal-
nom nadvézovani jednotlivych myslienok a myslienkovych celkov vyjadrenych prostrednic-
tvom reci. Aj pri tychto dvoch spomenutych faktoroch je zdkladnym urcujicim kritériom
zmena v reCovom prejave. Overit’ si schopnost’ adepta varirovat’ reCovy prejav a prisposobit’
ho konkrétnej predstave a konkrétnej situdcii je mozné prostrednictvom zadania — monolog,
ktory ma adept pripraveny a nauceny prednesie v inej konkrétnej situacii. Komisia by mala
zadat’ takl situaciu, ktortl je mozné interpretovat’ a mala by sa vyhnat' vagnym ¢i absurdnym
situdciam’. Mieru re¢ovych predpokladov uréuje aj schopnost’ adepta zvladnut’ spektrum pre-
mien medzi oboma extrémnymi polohami. Overit’ si to je moZzné prostrednictvom zmeny
tempa artikulovanej re¢i minimalne v oboch extrémnych polohéch tak, aby bol vyznam adep-

tom pripravenej vypovede zachovany.

SUHRN: Dostatoénii mieru re¢ovych a hlasovych predpokladov uréuje — Eistota
a bezchybny artikulovany prud reci, schopnost’ adepta intonacne varirovat’ re¢ovy a hlasovy
prejav na zéklade predstavivosti, schopnost’ adepta prisposobit’ reCovy a hlasovy prejav novej
situdcii zadanej komisiou, schopnost’ adepta varirovat’ tempo recového prejavu so zachova-
nim povodného vyznamu, schopnost’ adepta pouzit’ réznu intenzitu hlasu v Skale od jedného
(Sepot) k druhému extrémnemu poélu (krik). Aspekty vylucujlice Studium herectva —
recové/logopedické defekty fyziologického charakteru, ktoré nie je mozné odstranit'(rackova-
nie, Suslanie, ostré alebo tupé sykavky a mikcenové spoluhlasky (8, ¢, Z, dz), neurotické

poruchy reci (zajakdvanie, breptanie, fufilavost’), hlasové defekty fyziologického charakteru

5 Toto zadanie azda najlepsie overi schopnost’ adepta prisposobit’ re¢ovy prejav konkrétne zadanej situacii. Je
to preto, ze adepti si pripravia svoj prejav podla vlastnej predstavy a st na fiu natol’ko fixovani, ze nedokazu
si okamzite vytvorit’ novu predstavu na zaklade novej situdcie a danych okolnosti, ktoré im boli zadané.

K tomu je nutné pripocitat’ aj trému a pocit neistoty, ktoré zabraiuju mysli konStruovat’ nové predstavy.



(dysfonia, hlasivkové uzliky, nedomykavost’ hlasiviek, nedostatocne silne vyvinuté hlasivky

neumozinujuce pouZzivat’ vyssiu intenzitu hlasu).

Zhrnutie

V odbornej hereckej literatire, predovsetkym po nastupe divadelnej moderny sa Coraz
CastejSie pouziva termin ,,psycho-fyzicka jednota herca.” V sucasnosti je to bezne pouzivany
termin predovSetkym v pedagogickej oblasti, ktory najlepSie vystihuje podstatu hereckého
umenia a herectva ako takého. Na to, aby sa adept mohol stat’ profesiondlnym hercom, ktory
najde svoje uplatnenie v réznych divadelnych ¢ medialnych odvetviach, musi spiiiat’ tak fy-
zicku ako aj psychologicku mieru predpokladov. Preto sme urcili mieru predpokladov, ktora
umozni adeptom dalej tieto psycho-fyzické predpoklady rozvijat. Predpoklady v sebe
skryvaju potencidl, ktory v§ak musi byt dostato¢ny, aby sa dokazal rozvinut’. Priklad pre toto
tvrdenie najdeme vo fyzike, kedy je potrebna dostatocné potencidlna energia aby bolo teleso
uvedené do pohybu. Spoloénym menovatel'om pre vSetky posudzované aspekty je pred-
stavivost’, ktoru adept vyjadri prostrednictvom vonkajsich vyrazovych prostriedkov. Ak je do-
statocne vyvinuta, je najvacsi predpoklad, Ze ju adept pretavi cez spomenuté vyrazoveé pros-
triedky. Avsak aj tie musia byt dostatocne vyvinuté, aby mohli tieto predstavy (vnutorné mys-
lienkové obsahy) umelecky vyjadrit. Akékol'vek defekty ¢i hendikepy psychického alebo fy-
zického charakteru, v prevaznej miere, vyluuji Studium herectva na vysokej umeleckej

skole.
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Impulzy

Urcenie dostato¢nej miery fyzickych/pohybovych ako aj re€ovych predispozicii otva-
ra priestor pre cielavedomu pracu Studentov v spolupréci s pedagéogom v oblasti nasho vy-
skumu. Cielom vyskumu koordinacie re¢i a pohybu je nielen objavenie samotného mecha-
nizmu koordinacie v priprave herca na konkrétnu dramaticka postavu, ale navySe musi tato
koordinacia nadobudnut’ umelecku hodnotu v kontexte hercom stvarnenej postavy, respektive
hercovej javiskovej interpretacie. O impulzoch budeme hovorit’ preto, ze akakol'vek l'udska
aktivita je podmienena vnutornym alebo vonkaj$im impulzom. Umelecka aktivita je ¢loveku
prirodzena, je ¢loveku vlastnd, pretoze vychadzajic z filozofie umenia, ¢lovek umenie tvori
kvoli tomu, aby vylepSoval/skraSl'oval skutocnost. Hercovym prostriedkom pre tvorbu ume-
nia je jeho vlastné telo so vSetkymi vnatornymi (psychologickymi, emocionalnymi) a vonkaj-
Simi (fyzickymi) danost'ami. Na to, aby vzniklo umelecké dielo — v podobe hereckej postavy
— musi postava spiiiat’ vietky estetické hodnoty — krasno, dobro a pravdu. Tymto estetickym
kritéridm sa herec pri kreovani svojej postavy musi prispdsobit’, aby jeho vytvor mohol byt’
umelecky. K vyslednému umeleckému dielu sa vSak herec dostava ciastkovo a postupne.
Nebudeme popisovat’ cely proces tvorby hereckej postavy. Zameriame sa na fazu koordinacie
reci a pohybu a aj to budeme rozoberat’ na baze pripravy Studentov, respektive vyucovacieho
procesu v tejto oblasti.

Na prvy pohl'ad by sa mohlo zdat’, ze proces koordinécie reci a pohybu je rovnaky
ako v beznom, civilnom Zzivote, v ktorom sa ¢lovek nezameriava na to, ¢i jeho re¢ a pohyb
koreSponduju alebo je medzi nimi ciel'avedoma diskrepancia. V principe to plati aj pre herec-
ka postavu, avSak v tomto pripade herec vedome pracuje s vyznamami, ktoré sprostredktiva
cez svoju re¢ a pohyb — preto s tymito aspektami oddelene, ako aj s ich skoordinovanou ver-
ziou pracuje inym sposobom, predovsetkym cielavedome. Nakolko je herecka tvorba ume-
nim, teda zdokonalovanim skuto¢nosti, musi byt aj koordinacia spomenutych aspektov to-
muto podriadend. Umenie zastupuje, reflektuje a zdokonal'uje skuto¢nost’. Na to, aby perci-
pient umeleckého diela mohol toto dielo dekodovat’ a nasledne pochopit’, musi poznat’ znaky,
ktoré v umeleckom diele zastupuji konkrétnu skutocnost’. Jednymi zo znakov, ktoré zastupu-
ju skutocnost’ v divadelnom/hereckom umeleckom diele si pohyb, re¢ a ich znakové sustavy.
Herec preto musi poznat’ nielen sémantiku znakov re¢i a pohybu osobitne, ale aj sémantiku

ich spojenia.
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Klasifikacia impulzov a ich mechanizmy

Vnitorné impulzy

Ako sme uz spomenuli, kazdej I'udskej aktivite predchadza konkrétny vonkajsi alebo
vnutorny impulz. Tento konkrétny impulz uz sdm v sebe nesie predikciu, kam bude l'udska
¢innost’ / aktivita nasmerovana. Pri klasifikacii impulzov pre re¢, pohyb i pre ich koordindciu
je nutné definovat’ ich spolo¢ny menovatel’ — psychologické a s nimi spojené emociondlne
impulzy. Dévod preco su tieto dva aspekty I'udského vnutra prvotnym hybatel'om hercove;j
aktivity vychadza zo samotnej podstaty hereckej prace — hereckd praca je emociondlno-inte-
lektudlnou pracou. Tieto dva pojmy jasne potvrdzuju, ze psychologicky a emociondlny im-
pulz je v hierarchii impulzov najvyssie. Tuto tézu potvrdzujeme opat’ filozofickym pohl'adom
na umenie, teda ze ide o ciel'avedomu l'udsku ¢innost’, o to viac v hereckom umeni, kde ume-
leckym dielom herca je jeho vlastna, esteticky vytvarovana, ziva psychofyzické podstata.

Konkrétny psychologicky impulz zaddva telu konkrétny prikaz pre konkrétnu ¢innost’.
Psychologicky impulz je vzdy konkrétny, pretoze sa vzZdy viaze na konkrétnu skutoc¢nost,
ktoru chce ¢lovek dosiahnut’. Cielom tejto Struktiry ,,psychologicky impulz — psychologické
alebo fyzické konanie* je vzdy primarne vnutorna satisfakcia. Sekundarne vonkajsia/fyzicka
satisfakcia. Hovorime o tom preto, Ze do hercovej tvorby je potrebné preniest’ tieto prirodze-
né aspekty fungovania l'udskej bytosti. A nielen to, herec nakol’ko vytvara na javisku nova
skuto¢nost’, musi byt’ matrica ,,psychologicky impulz — psychologické alebo fyzické konanie
- ciel™ taktiez skuto¢na, pravdiva.

Psychologicky impulz pre d’alSie konanie stoji vzdy nad ostatnymi aj v pripade, Ze
nejde o Cisty vnutorny popud Cloveka. Hovorime o pripade, Ze nas psychologicky impulz je
reakciou na iny — vonkajsi impulz. Ako priklad uvedieme, Ze dostaneme impulz od iné¢ho
cloveka v podobe verbalnej informacie o nejakej neprijemnej skuto¢nosti. Psychologicka, in-
telektudlna aj emociondlna stranka nasej podstaty tuto informaciu spracuje a okamzite vysiela
impulz pre d’alSie psychické a pripadne aj fyzické konanie. O tomto mechanizme budeme
podrobne hovorit’ pri vonkajsich impulzoch.

Doteraz sme hovorili o €isto prirodzenej, spontannej rovine pdsobenia psychologické-
ho impulzu. Tou druhou rovinou je kontrolovany, vedomy psychologicky impulz. Prave ten
najviac vyuzivame nielen pri vyucbe herectva, ale aj pri samotnej hereckej praci. O to viac,

ked’ hercovym cielom je vedome vytvorit’ nové umelecké dielo. V tomto pripade spractiva-

12



me, tak vonkajSie psychologické a fyzické impulzy ako aj vlastné (vnatorné) impulzy plynt-
ce znadsho poznania, asociacii a skusenosti, do impulzu, ktory ma zmysel pre nase d’alSie
konanie (fyzické, alebo psychické). Kazdy vnatorny impulz ma ,,odstredivi* tendenciu — teda
rozSiruje sa prostrednictvom naSich vyjadrovacich prostriedkov do konkrétneho priestoru,
v konkrétnom Case a posobi na konkrétne subjekty v nom. Vnutorné impulzy pre re¢ a pohyb
st tak racionalneho ako aj emocionalneho charakteru.

Organickym zdrojom vnutornych impulzov je 'udskéa predstavivost’ a fantdzia. Prave
prostrednictvom predstavivosti si herec prenasa obrazy a skusenosti z realnej skutocnosti do
iluzivnej skutoc¢nosti na javisku. Konstrukty predstavivosti, vzdy podporené adekvatnou emo-

ciou, su samy osebe dostatocne silnym impulzom pre viditeI'nt hereckl aktivitu.

Vonkajsie impulzy

Vonkajsie impulzy do l'udského vedomia prichddzaji prostrednictvom zmyslového
vnimania (pat zmyslov). NajCastejSie ¢lovek prijima vnemy vizudlne, akustické a ¢uchové.
Ako sme uz v predchadzajucej Casti naznacili, vonkajsi impulz pdsobi tak, ze vyvolava novy
vnutorny impulz, ktory je reakciou na ten vonkajsi.

Mechanizmus vnimania vonkajSich impulzov a nasledna reakcia na ne je nasledovna:
¢lovek prijme vnem prostrednictvom svojich zmyslov. Prichadzajici impulz uz sam prediku-
je, ktorymi zmyslami mé byt percipientom vnimany. M6ze mat’ komplexny charakter, teda ze
posobi na vSetkych pat’ zmyslov naraz, alebo Ciastkovy charakter, kedy je najcastejsi pripad,
ze jeden zo zmyslov je dominujuci, ¢o sa tyka vnimania impulzu. Ak prijimatel’ pozna a roz-
umie semiotike znakov, ktoré mu od vysielatel'a informacie prichddzaji, za¢ne psychicky
proces dekddovania a pochopenia informacie ukrytej v impulze. M6zeme teda tvrdit’, Ze im-
pulz vzdy v sebe ukryva konkrétnu informaciu. Dokonca by sme mohli pouzit’ schému obsah
— forma na definiciu impulzu. Obsahom impulzu je informécia a formou vonkajsi vyrazovy
prostriedok, ktory vyuzije odosielatel’ informacie. Z toho vyplyva, Ze impulz je jednoliatym
celkom, ktory musi mat’ tieto dva aspekty, inak nebude mat’ u¢inok, respektive sa mieneny
ucinok minie mienenému dosledku.

Po analyze a pochopeni impulzu/informécie prichadza reakcia na konkrétny vonkajsi
impulz. Tato reakcia je v pociatocnej faze neviditeI'na, pretoze sa odohrava vo vedomi clove-
ka. Najskor si vytvori psychologicky konstrukt, nova informéciu, ktor nésledne ,,zabali“ do
nového impulzu, ktory je reakciou na ten prijaty. V tejto pociatocnej faze tiez Clovek vybera

formu, ktoru pouzije, aby reakcia, ktori chce vyslat, mala adekvatny G¢inok. Tym sa dosta-
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vame k druhej, viditeI'nej faze reakcie — novy impulz je vyjadreny vonkajsimi vyjadrovacimi
prostriedkami. Popisany mechanizmus je akoby zékladnou bunkou komunikacie ¢loveka
s clovekom, ale aj ¢loveka s prirodou anezivou skuto¢nostou. V prirodzenej/spontanne;j
rovine sa impulz prijaty i vyslany prejavuje v celom psychofyzickom aparate, teda v dusev-
nom ,,zachveve,* v motorickom aparate, v pohybe v priestore, hlase, atd’.

Na prvy pohl'ad by sa zdalo, Ze tento popisany prirodzeny proces prijatia impulzu
a reakcia nan je zdihavy. Opak je vsak pravdou. Tento proces v prirodzenej rovine trva maxi-
malne niekol’ko sekund, nie zriedka aj menej ako sekundu. My sme vS8ak tento zlozity proces
chceli popisat’ vzhl'adom na kontext naSej prace. Uvedomenie si popisanych skutocnosti je
vstupnou branou pre vyucbu herectva a koordinacie reci a pohybu, nakol’ko v tomto pripade
ide vzdy o sled na seba nadvézujucich impulzov, tak vonkajsich ako aj vlastnych, vnatornych.
O to viac, ze v hereckej tvorbe ide ¢asto o cielavedomé impulzy, pri ktorych je dizka tohto
procesu zavisla od kontextu okolnosti dramatickych situacii v ktorych sa konkrétne impulzy
uplatituja. Toto hl'adisko upriamujeme na konfrontéciu hercov na javisku.

V kratkosti sme naznacili, Zze vonkajSie impulzy nevysiela len nejaky konkrétny
¢lovek v konkrétnej komunikacnej situacii, ale aj konkrétna skuto¢nost’ (priroda, priestor)
v ktorej sa Clovek nachadza. Mechanizmus vnimania a tvorby impulzov je rovnaky ako pri
konfrontéacii ¢loveka s inou osobou — prostrednictvom zmyslovych vnemov prijima ¢lovek
impulz a v iom ukryti informaciu o stave vnimanej skutoCnosti. Dekoduje ju a vytvara si
novy vnutorny impulz, ktorym bude na konkrétnu skutoCnost’ reagovat’. Samozrejme, aj to,
ze Clovek na vonkajsi impulz reagovat’ nebude, je uz samo o sebe reakciou. Vnutorny impulz
v tomto pripade posuva Cloveka k pasivite vo¢i vnimanej skuto¢nosti. Toto hl'adisko svoju
pozornost’ zameriava na hercovu pracu v priestore, v ktorom sa nachadza. K tomu patria vSet-
ky nezivé objekty a skuto¢nosti, ktoré hercovi vysielaji impulzy (scénicka vyprava, rekvizity,
kostymy, scénicka hudba, atd’.).

Pri oboch spominanych druhoch vonkajsich impulzov (od inej osoby, alebo od nezive;j
skuto€nosti) je nutné pripomentt, ze vnem vonkajSiecho impulzu, jeho dekddovanie, pocho-
penie a nasledna reakcia novym impulzom ma nielen psychologicky/raciondlny rozmer, ale
nutne aj emocionalny. Vsetka vnimana skuto¢nost’, tak zivd ako aj neziva, ma v Cloveku aj
emocionalnu odozvu. Kazdy novy vonkajsi impulz vyvolad okrem psychologickej reakcie aj
novu, aktudlne prezivanu emoéciu so vSetkymi svojimi kvalitami, predovsetkym s intenzitou.
Pri intenzite prezivanej emocie plati kauzalita — ¢im silnejSie vplyvajici impulz, tym inten-

zivnejsie prezivana emocia.
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SUHRN: Impulzy pdsobia na psychiku i emocionalitu ¢loveka a moézu mat’ dve rozne
odozvy — spontannu a regulovand. V hereckej praxi su impulzy zdkladnym stavebnym kame-
fom javiskovej komunikacie medzi hercami navzdjom a hercami a Casopriestorom insce-
nacie. Herecké umenie je ambivalentnym, nakol’ko hercova praca ma tak intelektudlny/raci-
onalny ako aj emocionalny rozmer. Pre d’alsi vyskum koordinécie re¢i a pohybu ma poznanie
mechanizmu vnimania a tvorby novych impulzov rozhodujici vyznam, nakol’ko dva naoko
nehomogénne vyjadrovacie prostriedky herca — pohyb a re¢ — maji homogénnu, organicku
spojitost’ — hercovu pschofyzickl jednoliatost’. Dalsim ¢iastkovym cielom prace je popisat’
a dokazat’ symbidzu tychto dvoch vyjadrovacich prostriedkov, teda ako re¢ méze ovplyvnit
pohyb, ako pohyb ovplyviiuje verbalny prejav herca a ako st si tieto dva prvky navzdjom im-

pulzom.
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Pracovna verzia cvieni pre ,.experimentalnu® skupinu vybranych Studentov

1. Dychové cvicenie

Ciel' cvicenia: CviCenie je zamerané na vyvolanie pocitu/emocie, ktord sa v prirodzenej
rovine vzdy prejavi v urc¢itom konkrétnom stupni napéitia v celom tele, teda aj v napiti svalov
a aj v urcitom psychickom napiti. Tento ciel’ dosiahneme za pomoci predstavivosti, s ktorou
je vzdy nutne spojend aj adekvatna emocia. Kazda prezivand emodcia ma svoju konkrétnu
podobu intenzity dychania. Pre vyvolanie emoécie vedome pracujeme s konkrétnou pred-
stavou. Podl'a toho o aku predstavu ide, vedome volime adekvatny sposob dychania.

Popis a postup cvi¢enia: Studenti dostant najskor jednoduché zadanie zamerané len na rozne
stupne intenzity dychania. Tento vSeobecnej$i postup volime predovsetkym so zretelom na
postupnt koncentraciu Studentov na toto cvicenie. Za¢neme v l'ahu prirodzenym dychanim
bez konkrétneho zadania. Po tejto faze uvolnenia zaddvame Studentom konkrétne priklady
emocii, ktoré maju vyjadrit’ dychom. Bez slov sa niekol’ko minut koncentruju na intenzitu dy-
chania pri zadanej emdcii. Ako priklad uvadzame vSeobecne zndme emocie: radost’, strach,
smutok, neistota, hnev, zalibenie a pod. Ked’ze Skala intenzity vymenovanych emocii je r6z-
na, nechame na Studentoch, aby si zadani emociu spojili s vlastnou predstavou. Po tejto po-
Ciatocnej faze v I'ahu si bude Student pri d’alSom zadani hl'adat’ miesto v priestore v 'ubovol-
nej telesnej polohe, respektive v polohe, ktort prirodzene povazuje za adekvatnu k emocii,
ktora mu bola zadand. Preto su aj d’alSie zadania uz konkrétne, aby si Studenti mohli vytvorit’
konkrétnu Casopriestorovll predstavu a mohli ju nasledne vyjadrit’ intenzitou dychania. Pri-
klady zadania konkrétnej predstavy: dychanie pri rannom meSkani do prace/Skoly, dychanie
pri vy¢kavani na meskajuci vlak, dychanie v perlickovom kupeli po celom dni namdhave;j
prace, dychanie pri sexualnom napiti medzi muzom a Zenou, dychanie pri hneve na int oso-
bu za ohovaranie, dychanie v I'adovej vode, dychanie pri dlhom pobyte v horticej saune, dy-
chanie po behu, dychanie pri Zalido¢nych nevolnostiach, dychanie pri alkoholickom opojenti,
a podobne. Aj v tejto faze cvicenia vykonavaju Studenti jedno konkrétne zadanie niekol’ko
minut, kym si tprimne nenavodia konkrétny pocit prostrednictvom dychu. Napitie plyntce
z emdcie sa Student snazi preniest’ do celého tela. Moze pritom ostat’ na jednom mieste, alebo
moze toto napitie preniest’ do pohybu po priestore v zavislosti od svojej vnutornej predstavy.
Vsetko sa vSak musi odohravat’ v prirodzenej/aprimnej rovine. Student nesmie predstierat

emociu a dychanie, ani to nesmie ,,hrat™. Striedame rézne priklady zadani.
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Po zvladnuti tejto fazy cviCenia prichadza aplikdcia nadobudnutych skasenosti (vplyvu dy-
chania na emécie) do konkrétnych situdcii v predstavivosti Studentov, ktoré by mali obsaho-
vat’ minimélne dva kontrastné body, ktoré st impulzmi pre diametrdlnu zmenu dychania. Za-
danie vSak v tomto pripade priebezne hovori pedagdg prostrednictvom kratkeho pribehu,
ktory si $tudenti maja predstavovat. Studentov je treba upozornit, e vietky skuto¢nosti
z pribehu si musia konkrétne predstavit. Pedagdg hovori pribeh paralelne s fazou v ktorej sa
Studenti nachadzaju. Ak eSte Student nemd navodeny spravny/adekvatny pocit
a spravnu/adekvatnu intenzitu dychania, pedagdg pocka alebo zopakuje tie Casti pribehu, aby
si Student cez predstavu navodil spravnu intenzitu svojho dychania a pocitu.® Tato posledna
fazu cvidenia, v ktorej sa strieda napitie s uvolnenim, doplnime o pohyb v priestore. Studenti

vedu svoj pohyb na zéklade svojej predstavy a prezivanej emocie.

Ocakavany vysledok cvicenia: V prirodzenej, psychicky neregulovanej rovine by mal Student
prirodzene koordinovat’ intenzitu svojej emoécie na zaklade intenzity dychania. V poslednej
faze cvicCenia by mal Student prirodzene koordinovat’ intenzitu svojho dychania, intenzitu pre-

zivanej emdcie, intenzitu svalového napdtia a tiez intenzitu svojho pohybu v priestore.

2. Impulzy pre predstavivost’

Ciel’ cvicenia: Cielom tohto cvicenia je stimuldcia obrazotvornosti prostrednictvom rdéznych
impulzov (z hl'adiska zmyslovych vnemov) a s nimi spojenych asocidcii. Vytvorend predstava
nasledne vyvola s fiou spojené emocie a fyzické napétie v tele. Ide o vyvoldvanie predstav
a pocitov viacndsobnym opakovanim toho istého impulzu.

Popis a postup cvicenia: Pri tomto cviceni pésobime redlnymi impulzmi na jednotlivé zmysly

Studenta. Najskor na kazdy osobitne, potom méZeme na viacero naraz. Uvadzame priklady:

6  Priklad pribehu: Neskoro veéer prichadzate domov, obleceni sa zvalite na postel’ s ismevom na tvari, pre-

toze dnes sa vam potvrdilo, ze ste zal'ubeni do svojho partnera az po usi. Lezite na posteli a premieta sa vam
cely romanticky vecer s vaSou milovanou osobou. (Tu spomalime tempo rozpravania) Predstavujete si
vSetky miesta kde ste boli, kde ste si vyznali lasku, kde vSade ste sa potom bozkavali, opanta vas pocit ktory
ste mali, ked’ ste prvy krat povedali ,,[ibim ta“ a partner vam povedal to isté. Zacinate si predstavovat’
spolo¢nt buducnost’, Zivo si predstavite, ze zajtra vyhrate Sportku, kupite si auto, dom, dovolenku, pred-
stavujete si nesputany a slobodny zivot so svojim partnerom a obleje vas pocit presvedcenia, ze s tymto
¢lovekom chcete prezit’ cely Zivot. Zrazu vam zazvoni sprava na mobilnom telefone. Okamzite vyberate
telefon z vrecka nohavic, aby ste si precitali, ako vel'mi vas vasa nova laska I'ibi a ako jej chybate. Este ste
neprecitali spravu a uz v hlave skladate vyjadrenie vasej lasky. Vtom si otvorite spravu v ktorej je napisané
— ,,Bol to nadherny veger, ale nechcem t’a uz viac vidiet! Bol si len rozptylenie na dnesny veéer!* Co
urobite?
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Zrak — Student vidi strom v plnom rozkvete

Sluch — Student poc¢uva pomaly valcik

Hmat — Student stoji na chladnej kamennej podlahe

Cuch — $tudent citi voiiu parfumu osoby opaéného pohlavia

Chut’ — student ochutna 'adova vodu, potom horuci ¢aj
Predstavy a asociacie vyvolané tymito impulzmi si po skonceni tejto fazy cviCenia Student
uvedomi. Nasledne zopakuje toto isté cvicenie s tym, ze impulzy uz nebudu fyzického cha-
rakteru, ale impulzom bude uz len samotna predstava (toho, ze vidi strom v plnom rozkvete,
ze pocuva pomaly valcik, atd’.) Po dokonceni tejto fazy cviCenia Studenti dostani zadanie
spojit’ tieto impulzy v predstave do jedného, komplexného, obsahujuceho vsetkych pit im-
pulzov.

Ocakavany vysledok cvicenia: V prirodzenej, psychicky neregulovanej rovine by mal Student

prirodzene reagovat’ na prijaté impulzy. Po faze uvedomenia si vplyvu predstavivosti na psy-
chické 1 fyzické reakcie by mal byt Student schopny vedome pracovat’ so svojou pred-
stavivostou ako s primadrnym impulzom svojho d’alSieho konania, ktorého schému by sme

mohli vyjadrit’ aj takto: PREDSTAVA — CIT — SNAHA — CIN.

3. Impulzy pre fyzické konanie

Ciel cvitenia: Student by si mal uvedomit’ vplyv predstavivosti a fantézie (ako komplexného
impulzu) na fyzické konanie v priestore. Precvicuje a stimuluje svoju predstavivost’ a fanta-
Ziu.

Popis a postup cvidenia: Student si v predstavivosti vytvori obraz/obrazy, ktoré sa mu v noci
prisnili. Sen obsahuje aj element fantastickosti, resp. nepravdepodobnosti s realnou skutoc-
nost'ou. AvSak v tom sne, sa ¢loveku t4 nepravdepodobnost’ javi pravdepodobne, je organic-
kou zlozkou deja Pudského sna. Ulohou $tudenta je v priestore stelesnit’ svoj posledny sen so
vSetkym Co obsahoval (predovsetkym udalosti a svoje vlastné emoécie a konanie v tom sne).
Samotné predvadzanie sna musi byt Gprimné a bez akéhokol'vek ,,prikraslenia“. Ked’ ¢lovek
sniva citi aj emocie, ktoré plynt z udalosti, ktoré sa v sne odohravaji. Budi sa ob¢as na svalo-
vy ki€, na zrychleny tlkot srdca, zadychanie, atd’. To len potvrdzuje psychofyzicki podstatu
T'udskej osobnosti a teda, Ze psychika vplyva na fyzicky aparat a opaéne. Studentom po tomto
cvic¢eni vysvetlime a potvrdime neoddelitelné spojenie psychickej a fyzickej zlozky l'udskej

podstaty, ich prepojenie a vzdjomné ovplyviiovanie sa.
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Ocakavany vysledok cvidenia: Student je schopny psychicky i citovo zaangaZovat' sa do
vlastnej predstavy. Tuto predstavu nasledne dokaze stelesnit’ v priestore sa zakazdym inym
snom (predstavou). V tomto pripade mame z pedagogického hladiska na zreteli Studentovu
,Javiskovu* primnost’. Na tomto cviceni si ma Student tiez uvedomit’, Ze aj zdanlivo neprav-
depodobna skutocnost’, moéze byt v divadelnom kontexte pravdepodobnou — zavisi od kon-
textu okolnosti divadelnej skuto¢nosti. Na tomto cviceni si tiez potvrdi, Ze predstava je prvot-

nym impulzom k jeho vlastnému psychickému a aj fyzickému konaniu.

4. Vzajomné fyzické impulzy (spolupraca s partnerom)

Ciel’ cvienia: Student sa nauéi vysielat, prijimat’ a adekvatne reagovat’ na prijaty fyzicky

a verbalny impulz.

Popis a postup cvi¢enia: Studenti stoja vo dvojici oproti sebe. Jeden z nich dava tomu druhé-
mu fyzické impulzy na rozne casti tela. Obmiena tiez intenzitu fyzickych dotykov v skale
dvoch extrémnych polov (tak aby si §tudenti navzajom neublizili). Student ktory impulzy vy-
siela si pred kazdym impulzom musi predstavit’ dané okolnosti, za ktorych impulz vysle —
musi si vnutorne vytvorit’ dévod, pre ktory impulz vysle. Intenzitu svojho impulzu si musi
odovodnit’ na zéklade svojej predstavy na ktoru sa naviaze aj emocia, ktora v prirodzenej
rovine udava intenzitu impulzu. Ulohou $tudenta, ktory impulzy prijima je prirodzene a tp-
rimne reagovat’ na miesto a intenzitu prijatého impulzu.” Potom si obaja Studenti pozicie vy-
menia.

Po skonceni tejto fazy cvienia pedagdg upriami pozornost’ na to, aby si Studenti uvedomili,
ako reagovali na prijaty impulz — z hl'adiska ich fyzickej/pohybovej reakcie ako aj z hl'adiska
vnutornej psychologicko-emocionédlnej odozvy. Téato analyticka prestavka v cviceni je dolezi-
ta pre druhu fazu cvicenia. V nej s opat’ Studenti vo dvojiciach a jeden z nich vysiela fyzicky
impulz, avSak druhy na to zareaguje Cisto hlasovou alebo recovou/verbalizovanou formou.
Zadanie pre Studenta vysielajuceho impulz plati rovnaké ako v prvej €asti cvicenia — nim vy-
sielany impulz musi byt’ vytvoreny a odovodneny predstavou konkrétnych danych okolnosti.

Potom si Studenti ulohy vymenia.

7  Priklad: Student ktory impulz vysiela si vytvori predstavu, Ze ten druhy ho $karedo ohovoril pred ostatnymi.
V predstave si vytvori obraz celej situacie, v ktorej sa to odohralo. Za pomoci dychania si navodi adekvatnu
emociu, s ktorou vysle fyzicky impulz v podobe, napriklad, silného sotenia do druhého Studenta. Student,
ktory impulz prijme nesmie svoju prirodzenu reakciu brzdit,, respektive moze ju skorigovat’ len do tej miery,
aby si neublizil.
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Aj po tejto faze prichadza analyza hlasovych, verbalnych reakcii na prijaté fyzické impulzy.
Poslednou fdzou cvi€enia je vysielanie verbalnych impulzov aich fyzickd odozva. Jeden
Student z dvojice vysle verbalny impulz v podobe, napriklad, nejakej invektivy, ktoru si tak-
tiez vnutorne v predstave odovodni a emocionalne naplni. Ulohou druhého $tudenta je tento
verbalny impulz prijat’, uvedomit’ si ho a prirodzene, uprimne na to fyzicky / pohybom reago-
vat’. V tomto pripade budi mozno fyzické reakcie minimalistické, dolezité vSak je, aka odoz-
vu tento impulz v Studentovi vyvola — teda ¢i ho impulz uvedie do fyzického napétia, uvolne-
nia a ako sa pocit, ktory v iom impulz vyvola, prejavi v celom tele.

Ocakavany vysledok cvitenia: Studenti sa v prirodzenej, psychicky neregulovanej rovine na-
ucia na jednej strane vytvorit’ si v predstave dovod fyzického ¢i verbalneho impulzu a na
strane druhej sa naucia prirodzene reagovat’ na prichddzajice impulzy. Toto cvi¢enie ma z pe-
dagogického hladiska na zreteli partnerska spolupracu hercov na javisku, kde ide v kazdom

momente, kazdej situacii o vysielanie a prijimanie impulzov.

5. Impulzy — improvizacia

Ciel cvitenia: Ciel'om tohto cvitenia je prehibit’' v §tudentoch schopnost’ spontanne reagovat’
na sled réznych impulzov (improvizacia) a tiez prehibit’ priestorovii orientaciu, nakol’ko toto
cvicenie moze byt velmi intenzivne z hladiska pohybového rozptylu po priestore. Toto
cvi¢enie vnimame skor ako hru.

Popis a postup cvitenia: Studenti si vymieiaji rozne impulzy tak, aby boli v ich podani spon-

tanne a pre druhého neocakavané, vopred nedohodnuté, aby nepripravili partnera o spontan-
nu, tvoriva reakciu. Princip tohto cvicenia/hry je postaveny na tom, ze v dvojici da jeden zo
Studentov akykol'vek impulz. Druhy nan musi zareagovat’ a okamzite vyslat’ novy impulz,
ktory je iného charakteru ako ten, ktory od partnera prijal.® Vysielanie, prijimanie a opit’ vy-
sielanie impulzov musi byt’ v jednom neprerusovanom slede. Vyzaduje sa rychla a spontanna
reakcia. Toto cviCenie je mozné vykonavat’ aj v skupine, kde jeden vySle impulz a ostatni rea-
guju, kazdy jednotlivec podl'a seba.

Ocakavany vysledok cviéenia: Ide predovsetkym o hru, $tudenti by mali prehibit’ svoju spon-

tannost’ a pracu s predstavivostou.

8 Priklad: Jeden zo $tudentov vysle verbalny impulz v podobe ironickej poznamky na uces druhého. Ten
druhy Student impulz prijme a vytvori novy impulz, ktorym reaguje na ten prijaty. Tento impulz vSak
nesmie byt’ verbalny, ale napriklad pohybovy — postojom tela, pripadne gestom reaguje na prijaty impulz.
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1. Funkény rozvoj hlasu
(téma dizerta¢nej prace: Metoda rozvoja vokalnych dispozicii ¢inoherca)

Mgr. art. Veronika Slamkova

Pri detailnom sledovani prace ziakov na hodinéch techniky spevu a techniky hlasu na
konzervatoriu vo Zvolene a na Akadémii umeni v Banskej Bystrici sme si uvedomili, ze vac-
Sina posluchacov a ziakov prichddza na jednotlivé hodiny ur¢itym spdsobom sputane, nesu-
stredene (alebo privelmi sustredene), so strachom v o¢iach a v kf¢i. Na zdklade vlastnej
skusenosti mozeme uviest’ otdzky, ktoré sa viacero ziakov svojich pedagdgov (aj mia osob-
ne) v ramci vyucovacieho procesu (aj mimo neho) pyta a ktoré ich trapia. ,,Preco vokalne
cvicenia, ktoré ovladam nefunguju a moj hlas znie zvlastne?* alebo ,,Staci mi, ak sa nau¢im
tieto vokalne cvi€enia, budem ich neustéle opakovat’, snazit’ sa a mdj hlas bude zvuény, znely
a plny?“ alebo ,,PreCo moj hlas neznie uvol'nene?* alebo ,,V ¢om je problém, ak mam pocit,
ze sa nedokdzem poriadne nadychnut'?*“. Pri zamyslani sa nad odpoved’ami na tieto otazky
nas zaujal odborne podlozeny nazor M. Feldenkraisa, ktory hovori, ze ak ma ¢lovek problém
s hlasom, ale problémom nie je samotny hlas (ak clovek nema Ziadny fyziologicky problém),
problémom je sam c¢lovek alebo lepSie povedané jeho zly obraz o sebe samom. ,,Zly obraz
o sebe samom.” Ked sme si spojili vyrazy alebo osobné vnutorné ¢i mentdlne nastavenia
jednotlivych ziakov na jednotlivych hodinach s ich otazkami a akousi neschopnostou funk¢-
ne vyuzivat’ hlas, museli sme si odpovedat, Ze zrejme nedisponuju dostatoénymi vlastnost’a-
mi potrebnymi na vykonavanie rozvijania svojich vlastnych dispozicii ¢i dokonca na
uspokojivé a hlavne prosperujice vykonavanie jednotlivych technik. Samozrejme nemézeme
povedat, Ze sa ziak nerozvija v dostato¢nej miere (ale v urcite zna¢nej miere) len preto, Ze
nema spravne zivotné alebo osobné nastavenie. Je vSak dolezité povedat’, ze ak pride na hodi-
nu v negativnom osobnom rozpolozeni, v kf¢i alebo v priliSnej snahe dosiahnut’ vysledky, je
zrejmé, Ze nebude uspesny. Ki¢ je negativne svalové napétie a je to opozitum k tomu, ¢o pod-
'a naSho nazoru poslucha¢ na vyucovacich hodinach potrebuje dosiahnut’. Posluchac sa totiz
podl’a naSho nazoru a osobnej sklisenosti potrebuje na vyucovacich hodinach uvolnit’ a takis-
to byt schopny sustredit’ sa. A aj ked’ to mozno na prvy pohlad vyzerd inak, sustredenie sa
v tele neprejavuje ako napétie, ale ako uvol'nenie. Myslime si, ze mentalne nastavenie po-

sluchaca pri tvorbe ¢i vyucbe je nesmierne podstatné pre zakladné vytvorenie pody na odbor-
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né prijimanie, absorbciu a naslednu schopnost’ realizacie teoretickych a praktickych poznat-
kov. Dalgie skimanie, analyza, odborné konzultacie a v neposlednom rade aj nasa empiria
nam potvrdili, Ze rozvoj vokalnych dispozicii ¢inoherca nemdze byt funkény len na zéklade
aktivneho uskuto¢iovania jednotlivych vokalnych technik a metodd bez toho, aby sme sa naj-
skor nezamerali na to, Co je potrebné ziskat’ predtym ako za¢neme Studovat’ a uskutocnovat’
jednotlivé techniky a metody. Podl'a nasho nézoru je mozné vokélne dispozicie ¢inoherca na-
plno, aktivne, efektivne a funk¢ne rozvijat’ len v tom pripade, ak sa zameriame na ¢loveka —
posluchaca herectva — ¢inoherca ako celok (ak zvolime celostny pristup). Znamena to zame-
rat’ sa na ¢loveka ako takého, na jeho mysel, telo, na jeho cely psycho-fyzicky aparat. Dolezi-
té je zamerat' sa na otvorenie mysle, uvolnenie tela, sebaprijatie, schopnost’ sebareflexie
a akysi psycho-fyzicky balans, ktory je nesmierne podstatny pre herecku tvorbu a v neposled-
nom rade pre funkény rozvoj hlasu.

Nakol’ko je cielom dizertacnej prace prakticky vyskum rozvoja vokalnych dispozicii
¢inoherca, budeme skumat’ jednotlivé defekty, bloky, zabrany ¢i kice, pricom budeme vycha-
dzat’ z konkrétnych pripadov (poslucha¢ov herectva na VS a ziakov hudobno-dramatického
odboru na konzervatériu) a budeme sa snazit’ priblizit’ a nacrtnut’ ako docielit’ oslobodenie
tela a mysle, ktoré je pre funkény rozvoj hlasu nesmierne podstatné. DizertaCna praca ma za
ciel' pokusit’ sa objasnit’ vyznam uvedomenia si seba samého v danom okamihu, v danej
pritomnosti pre funkény rozvoj hlasu a kultivaciu hlasového prejavu.

Na funkény rozvoj hlasu podl'a nasho ndzoru priamoumerne posobia dva zakladné
atributy, ktorymi su: psychika a telo. LepSie povedané ich spravne nastavenie, ktoré suvisi s
nasou efektivnou tvorbou. V dizertacnej praci sa v nasledujicich kapitolach budeme dant

problematiku snazit’ bliz§ie ozrejmit’.

1.1 Psychika posluchaca

Psychika je dolezita sti¢ast’ kazdého ¢loveka, ktord vplyva na vSetky Cinnosti a vSetky
oblasti naSho zivota. Svoje psychické stavy prendSame do ndsho konania a nasa psychika
ovplyviiuje nase bytie. Ovplyviiuje naSu ndladu, naSe vykony, nasu pracu, naSe vzt'ahy, nase
myslenie, nase prospievanie/neprospievanie v jednotlivych oblastiach ¢i nasu schopnost’ in-
terpretacie. Na§ psychicky stav sa odzrkadl'uje naozaj vo vsetkom. Délezité je povedat’ aké
podstatné je uvedomenie si samého seba v danom okamihu, v pritomnosti. Bez toho, aby sme
to dokazali sa plnohodnotne nemozeme venovat’ ziadnej psychosomatickej ¢innosti. MozZe-

me povedat’, Ze absolitne uvedomovanie si seba samého, precitnutie v naSom tele a nasa
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plna, ziva pritomnost’ v danom okamihu je zakladny predpoklad ku koncentracii potrebne;j
pre tvorbu. Schopnost’ uvedomenia si samého seba suvisi aj so schopnostou sebareflexie.
Vediet’ si povedat, ¢o je pre mna zbytocné, ¢oho je potrebné sa vzdat, ¢o ma posuva d’alej
a zaoberat’ sa tym. Ak posluchac zisti, ze ma nejaké zabrany, ktor¢ mu nedovoluja uvolnit
sa, opét’ je potrebné zaoberat’ sa tym, definovat’ to a ak je to pre pracu potrebné, odstranit’ to.
Vo vSeobecnosti je zndme, Ze ak ma ¢lovek problémy ¢i bloky, ktoré neriesi, samé sa neod-
strania, nakopia sa v iom a v ne¢akany moment sa mézu negativne prejavit. Ak s u po-
sluchaca akekol'vek zabrany pritomné, nedovol'uji mu na sebe plnohodnotne pracovat’. Priji-
ma ich ako akysi negativny stereotyp, ktorému podl'ahne a necha ho v sebe pracovat’. Jedna
zdbrana za druhou, strach alebo stres, ktory sa neodstraiiuje posluchacovi doda pocit ne-
schopnosti vykonavat’ pozadovanu pracu na uspokojivej urovni. Prave vedomé psychické na-
stavenie a otvorend mysel’ by mali posluchacovi pomoct’ dokazat’ sa na pracu dostatocne kon-
centrovat’ atak isto dokazat' za relativne kratky Cas dosiahnut’ efektivny vysledny tvar.
Spravne vedomé psychické nastavenie by mal poslucha¢ prijat’ za prirodzené. Prirodzené aj
vo svojom beznom osobnom zivote. Pretoze ak by sa snazil tento stav alebo otvorenost’ mys-
le uchopit’ len pri vyu¢ovacom procese alebo pri samotnej tvorbe, opit’ by nebol uspesny.
Ako priklad mo6Zeme uviest’ moju osobnu skusenost’ zo stidia na Akadémii umeni v Banske;j
Bystrici. Pri hereckej tvorbe som bola neustdle napominand za zI¢ drzanie tela, zlu aktiviza-
ciu chrbtice, padnuté ramend a hlavu postavenu prili§ vpredu. Na hodinach som sa vzdy
snazila vystierat’ sa a telo mat’ v tej spravnej pozicii ¢i polohe. Ked’ hodina skoncila, opat
som sa vratila do svojho zlého pohybového stereotypu. Samozrejme som sa aj neskor, dokon-
ca uz aj ako profesionalna herecCka v profesionadlnom divadle, stretla s negativnym ohlasom
na moje drzanie tela. Uvedomila som si, Ze jedind cesta ako sa kone¢ne zbavit' mojho zlého
navyku je jeho odstranenie v mojom beznom zivote. Prijat’ to za prirodzené. Myslim si, ze
uvedomenie si tohto faktu mi pomohlo. Priklad je sice pohybového charakteru, ale som pre-
svedCend o tom, Ze je aplikovatel'ny aj na nasu problematiku. Ak bude mat’ poslucha¢ otvore-
ni mysel vo svojom zivote, pri beznej praci, bude celkom mozné, ze sa mu to podari aj pri
vyucbe a tvorbe. Naopak, ak sa bude snazit’ vytvorit’ ju umelo pri vyucbe a nebude ju ap-
likovat’ aj v beznom zivote, neprinesie mu to vysledky ani na jednej strane.

Rozvoj je oznacenie procesu, ktory ma za ciel zlepsit’ pdvodny stav alebo jeho pretvo-
renie do lepsej, kvalitnejSej podoby. A ¢lovek, ¢inoherec nevynimajuc, by sa mal neustale
snazit’ o sebazdokonal'ovanie a postivanie seba samého na vysSiu Urovei,, postivanie svojich
limitov d’alej a d’alej. Jerzy Grotowski o prekonavani limitov povedal, ze je dolezité rozpoz-

nat’ a prijat’ svoju aktudlnu Uroven, na ktorej sa nachddzame a takisto aj prijat’ nase individu-

23



alne a nemenné dispozicie, znaky ¢i vlohy. Kazdy mame odlisSné vokalne dispozicie, odlisny
hlas (vysku, farbu, intenzitu). Ak poslucha¢ dokéaze prijat’ svoj hlas a pracovat’ s nim, je na
dobrej ceste k vytizenému ciel'u. Posluchacove sebaprijatie bude mat’ za nasledok plasticitu,

ktora je pre tvorbu takisto potrebna. Jerzy Grotowski hovori, Ze treba dat’ ,,telu Sancu Zit*

“I9 " Jadro tvorivosti sa nachiadza hlboko

a cez nu ,,konfrontovat herca s jadrom tvorivosti
v hercovom vnttri, mé ho v sebe hlboko zakorenené a len na fiom je, do akej miery ho doka-
ze uchopit’ a rozvijat’. Zakladnym predpokladom pre uvedomenie si jadra tvorivosti je uvedo-
menie si samého seba v danom okamihu. Prave vtedy, ked” je herec v danom okamihu naplno
pritomny, precitne vo vlastnom tele a dokaze pracovat’ s otvorenou myslou, dokaze plnohod-
notne pracovat’ aj v rovine myslienok, slova, pocitov a pohybu. Vedomé nastavenie otvorenej
mysle je stav, ktory posluchac alebo ¢inoherec musi prijat’ za absolutnu prirodzenost. Pri tvo-
rivom procese a vSetkych vnemoch, ktoré v niom prijima uz nema moznost’ nachadzat’ a vy-
tvarat’ ho. Musi s nim byt spéty, aby na jeho zaklade mohol stavat’. Toto nastavenie mysle ne-

mdzeme brat’ ako samozrejmé, vyzaduje si neustalu pracu, osvojovanie a dennodenné overo-

vanie v praxi.

1.1.2 PriliSna snaha a strach

Moze vnimat’ alebo prijat’ poslucha¢ herectva, ktory je prili§ napity, ma svoje psy-
chické zabrany alebo naopak je si priliS§ vedomy svojho ega dané podnety v dostatocnej
miere? Mo6ze vobec herec, ktory nie je psychicky a fyzicky vybalansovany, vykonavat’ svoju
pracu kvalitativne dostatocne dobre?

Schopnost’ uvedomit’ si samého seba v danom okamihu je nesmierne naro¢né, pokial
sa neustale vraciame do minulosti alebo uvazujeme o pritomnosti. Ak sa posluchac stale zne-
pokojuje otazkami, ¢i sa dostato¢ne pripravil alebo naopak aky bude vysledny tvar jeho inter-
pretacie, nedokéze sa ststredit’ na dany okamih, dana pritomnost’. Ak je poslucha¢ neprestaj-
ne zvidzovany takymito otdzkami, nedokaze sa sustredit’ na to, ¢o vo vyuc¢ovacom procese vy-
konéva. Nedokaze byt uplne pritomny a vnutorne precitit’ dané konanie (pri hlasovej, ale aj
pri hereckej tvorbe). Tym padom pedagdg nedokéaze s danost’ami ¢i dispoziciami posluchaca

adekvatne pracovat. Poslucha¢ fyzicky to, ¢o je pozadované vykonava, ale psychicky nie je

9 GROTOWSKI, J., Divadlo a ritual In: Grotowski, J. Texty — Teatr Laboratorium II. Praha: Prazské kulturni
stiedisko 1990, s. 80

10 GROTOWSKI, J., Divadlo a ritual In: Grotowski, J. Texty — Teatr Laboratorium II. Praha: Prazské kulturni
stiedisko 1990, s. 81
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pritomny, takze jeho aj praca pedagoga vychadza navnivo¢. Dolezité je uvedomit’ si, ze po-
sluchacovi herectva méze pomoct’ individudlny pristup na jednotlivych hodinach. Na zéaklade
empirickej skusenosti ako posluchacky herectva mozeme povedat’, ze vyucba techniky spevu
alebo hlasu (ako aj inych predmetov) je zalozend na mechanickej ststave opakujucich sa
cviceni a povinnych textov ¢i piesni. Na zéklade uveden¢ho je vSak potrebné dodat’, ze pri
jednotlivych predmetoch je nutné vyuzit’ individudlnejsi pristup ku Ziakom. Nevyhnutnostou
je pozerat’ sa na ziaka ako na jednotlivca so svojimi individudlnymi danost’ami, vlastnostami,
schopnostami, ale aj so svojim emoc¢nym nastavenim a v neposlednom rade aj so svojimi
psychickymi blokmi. Z vlastnej sktisenosti mdézeme povedat’, ze vo viacerych pripadoch sa
posluchaci na hodinach bud’ privel'mi snazia, maji pocit, Ze musia dané cvicenie, ¢i techniku
zvladnut’ rychlo a nenechaju si ¢as ndjst’ ako jednotlivé cvienia fungujt, ako funguje hlas
alebo uz na hodiny prichadzaju s pocitom neschopnosti docielit’” dostatocne uspokojivy vy-
sledok. Individualne;jsi pristup je dolezity aj kvoli tomu, aby mali posluchaci ¢as uvedomit’ si,
7e kazdy z nich ma svoju cestu, svoj ¢as na pochopenie vsetkého, ¢o k tvorbe potrebuju. Indi-
vidualny pedagogicky pristup sa napriklad méze prejavit’ aj tak, ze ak ma poslucha¢ na hodi-
ne viditel'ny strach z cohokol'vek (o mdzeme vidiet vo viacerych pripadoch vo vSetkych
roc¢nikoch), pedagoga by to mal vycitit’ a odviest’ jeho posluchaCovu pozornost’ niekam inam,
motivovat ho, ubezpecit’, ze jeho napredovanie je v poriadku. Pretoze kazdy z posluchacov je
individualita. Ak ma poslucha¢ psychicky problém, ako sme uz spominali vyssie, nedokaze
sa plne sustredit’ na svoj hlas, na svoj rozvoj a v neposlednom rade sa to negativne prenasa aj
do jeho hereckej tvorby. Declan Donnelan vo svojej knihe Herec a jeho cil hovori, Ze vSetky
zabrany €i bloky je mozné vyrieSit' v danom momente, tu a teraz. Strach totiz v pritomnosti
neexistuje. Existuje len v minulosti (pocit viny, z toho ¢o bolo) alebo v buducnosti (pocit Gz-
kosti z toho, ¢o bude). Ak sa posluchd¢ zameria na to, ¢o prave teraz je a nebude sa ani
vracat’ k tomu, ¢o bolo a ani uvazovat’ nad tym, ¢o bude, jeho strach sa strati, zmizne. Ak ma
posluchac¢ strach, nedokéze byt v danom momente naplno pritomny, neprecitne vo svojom
tele, nedokaze sa pripravit’ na tvorbu a to je nesmierne dolezity atribut pre jeho rozvoj. Do-
ktor Raabe (nemecky operny spevak a pedagdg) hovori, ze strachy a rozne emocné stavy sa
prejavuju stiahnutim hornych dychacich ciest. Ak mam stiahnuté horné dychacie cesty, ne-
existuje, ze bude mdj prejav uvolneny a moj hlas bude zniet prirodzene a ze vobec bude
zniet. Mojou ulohou je docielit’ pocit uvolnenosti, odstranit’ strach, blok ¢i int1 zdbranu, pre-
toZe je to potrebné pre moju pracu. Moja emocionalna inteligencia to pochopi, prijme a prine-
sie vysledok. Naopak, ak poslucha¢ pride na hodinu s prili§ preexponovanym nasadenim,

priliSnou snahou a neprimeranou tizbou po vysledku, tak isto sa nedokaze uvolnit v danom
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momente. Koncentruje sa sdm na seba, na svoje ego a nedokdze byt plne pritomny a su-
stredeny na to, ¢o je podstatné. Ddlezité je najst’ zlatd strednti cestu, odstranit’ zabrany, nesti-
mulovat’ prebyto¢nt snahu a plne odovzdat’ v pritomnom okamihu samého seba pre tvorbu.
Declan Donnelan vo svojej uz spominanej knihe Herec a jeho cil hovori a my s nim sthlasi-

me, ze ,,0 pritomnost nemozno zdpasit, len ju objavit. “"

1.1.3 Odovzdanie seba samého pre tvorbu

Ak je cielom posluchaca herectva vykonavat’ svoju pracu dobre a naplno, mal by sa
jej odovzdat’ uplne cely. J. Grotowski spravne zdoraziiuje, Ze v hercovej praci je najdolezitej-
$ia otazka odovzdavania sa. Dalej hovori, Ze svity herec sa musi odovzdavat’ svojej hereckej
praci ¢i tvorbe s doverou a uplne, inak nie je uprimny. Cvicenie mu mdze sluzit’ ako vypraco-
vany systém pripomienok/podnetov, s ich pomocou mdze ddjst’ k procesu sebadarovania.
., Nesmiernym pokusSenim pre hercov, tak ako pre vsetkych ludi, je hladanie receptu. Takyto

recept neexistuje. ‘'

Spravne tvrdenie pol'ského divadelného reziséra Grotowského nam
hovori, Ze neustdla cesta hl'adania suboru vSeobecne platnych cvi¢eni pre kazdého herca
a jeho dosiahnutie profesionalneho ciela dokonale zvladnutého hereckého alebo hlasového
prejavu nie je spravna. Taky recept neexistuje. Posluchd¢ by sa mal snazit' byt pritomny
v danom momente, snazit’ sa zit’ spravne a naplno, byt dobre mentalne nastaveny a nezame-
riavat’ sa na vysledny tvar, ale na dany okamih / pritomnost. Prave absolutnym vnimanim
v tejto pritomnej faze mdze byt pre svoju tvorbu uzitoény. Jerzy Grotowski vo svojej knihe
Divadlo a ritudl opisuje absolttne spritomnenie a Uplnost’, ¢i celistvost’ herca na javisku ako
uplny akt. ,,Ked’ herec rozprava nejaky pribeh alebo nieco hra, nie je to akt v case pritom-
nom. Bezpochybne je potrebné vykonat' urcity cin — to je podstatné. Ten akt musi fungovat
ako odhalenie, akt spovede. Herec tu nema hrat, ale mad prenikat’ oblastami viastnej
skusenosti, ma ju akosi analyzovat vilastnym telom a hlasom. Musi vyhladavat impulzy ply-
niice z hibky jeho tela a s plnou jasnostou ich nasmerovat k istému bodu, ktory je pre pred-

stavenie nutny, musi tu spoved vykonat' v mieste, kde je to potrebné. Vo chvili, ked’ herec do-

siahne tento akt, stava sa fenoménom hic et nunc, nie je to ani rozprdvanie, ani vytvdaranie

11 DONNELAN, D., Herec a jeho cil, str. 41

12 GROTOWSKI, J., Divadlo a ritual In: Grotowski, J. Texty — Teatr Laboratorium II. Praha: Prazské kulturni
stiedisko 1990, s. 119
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iluzie: je to cas pritomny. Odhaluje sa: herec sa odkryva a tym sa objavuje: ale musi to do-
kazat stale znovu. “?

Na zaklade vlastnej sktisenosti zo §tiidia herectva na vysokej Skole sme si uvedomili,
ze sa v ro¢niku nenasiel ani jeden Student, ktory by bol psychicky ,,vybalansovany*, ktorého
psychika by bola v dokonalej harmoénii. Nie je to myslené vylucne v negativnom zmysle
slova. A nie je to myslené naivne idealisticky. Samozrejme, Ze v Zivote ¢loveka nastant situ-
acie, ktoré ho ovplyvnia (negativne alebo pozitivne). Délezité je vediet’ danu situaciu analy-
zovat, prijat’ a vediet’ spracovat’ o najlepSie vo svoj prospech. Dolezité je byt vo vSeobec-
nosti vo svojom zivote a so svojim zivotom v harmonii — dusevnej aj telesnej. Vtedy moze aj
nas hlas pracovat’ naplno. Vtedy sa moéze zacat' naplno rozvijat’ rdéznymi vokalnymi
cvi¢eniami, technikami a metdédami. Pretoze sila myslenia sa prepéja so silou hlasu a tym pa-
dom aj silou slova. Ak nie sme schopni dostato¢ne slobodne mysliet, vnimat’, citit, precitit’
a uvolnit’ sa, nie sme schopni uvol'nene pouzivat’ svoj hlas a ten je potrebny pre pretlmocenie
slova. Ak sa ma odraz herca odzrkadlit' v psyché divaka, musi prostrednictvom tprimného
prejavu nastat’ nesileny, prirodzeny kontakt. NajlepsSie pre vnimanie divéka je ¢o najosobne;j-
Sie pribliZzenie sa k hercovi. Ak ma herec nejaky problém, prenédsa sa aj na divaka. Ak napri-
klad nie je herec na javisku uvol'neny, pocit napitia prenasa aj na divaka, ak ma herec prob-
1ém s hlasom a za¢ne napriklad kasl'at’, pocit bolesti prenesie aj na divéka. Je prirodzené, Ze
na psychiku posluchéaca herectva/herca vplyvaji rozne faktory, ktoré sa odrazaji na jeho psy-
chike. A jeho psychika sa potom odraza na vSetkom ostatnom. Malo by byt v zaujme po-
sluchaca/herca, aby svoje zivotné nastavenie smeroval tak, aby bolo ¢o najadekvatnejSie pre
jeho tvorbu. Okrem mentalneho nastavenia, uvolnenia a absolutneho spritomnenia pri tvorbe,
tym mame na mysli aj jeho zivotny §tyl, stravu, dostatok/nedostatok spanku, dostatok/nedos-
tatok pohybu, hodnoty a principy, ktoré vyznava a prijima, moralne a etické zasady, ktoré¢ sa
taktiez prenasaju do jeho povolania.

Myslime si, ze vysledkom prace na naSej osobnosti by mal byt kvalitativne prinaj-
mensom uspokojivy vysledny tvar aj v umeleckej praxi. Ak je ¢lovek v procese vyucby na-
0zaj pritomny, precitne vo vlastnom tele, dokaze prijat’ samého seba, je schopny sebareflexie,
usmernenia, psychohygieny, dokaze si budovat’ vzt'ah k samému sebe a pracovat s otvorenou
myslou, vysledkom bude, Ze dok4ze pracovat na kvalitativne vysSej trovni. Doktor Jung
hovori, Ze najvyssim cielom Zivota je optimalny vyvoj k celostnosti osobnosti: ,, Osobnost je

najvyssou realizdaciou vrodenej idiosynkrazie Zivej bytosti. Je to akt velkej odvahy postavit sa

13 GROTOWSKI, J., Divadlo a ritual. In: Grotowski, J. Texty — Teatr Laboratorium II. Praha: Prazské kulturni
stiedisko 1990, s. 94 — 95.
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ZoCi-vocCi Zivotu, absolutne prijatie vsetkého, co vytvara individuum, najuspesnejsia adapta-
cia na univerzdlne podmienky existencie, spdarend s najvicsou moznou slobodou na sebaur-
Cenie.* (Jung, 1934) Podl'a naSho nazoru je prave praca na posluchacovej osobnosti vyraz-
nym deficitom v celom Skolstve. Posluchac by sa v procese vyucby mal naucit’ v prvom rade
budovat’ vztah sam so sebou, vediet’ sa usmernit’, ziskat’ schopnost’ sebareflexie a vediet’ vy-
konavat’ psychohygienu. Pre herca je nesmierne podstatné, aby bol psychicky vybalansovany,
aby svojou otvorenou mysl'ou a na zdklade spritomnenia v danom momente dokazal slobodne

tvorit’ a neobmedzovany samym sebou slobodne svoj umelecky vykon interpretovat’.

1.1.4 Tréning vedomého spritomnenia, uvedomenia si samého seba

v danom okamihu

Vedomy stav spritomnenia alebo uvedomenia si samého seba v danom okamihu je to,
¢o je pri vyucbe, vykonavani jednotlivych technik a aj pri nasej samotnej hereckej tvorbe ne-
smierne potrebné. Potrebné preto, aby sme sa dokéazali dostato¢ne spravne psychicky nastavit’
tak, aby sme boli schopny vytvorit’ ziva pddu pre nas rozvoj. Jednoducho povedané, aby vy-
konévanie jednotlivych technik prinieslo svoje ovocie. Je to akasi predpriprava alebo vytvo-
renie Zivej zeme, na ktorej moZu Studenti stavat’. Samozrejme je vela aspektov, na ktoré treba
pri tejto takzvanej predpriprave prihliadat. V tejto podkapitole sa zameriame na tréning vedo-
mého spritomnenia, uvedomenia si samého seba v danom okamihu.

V ramci tréningu vedomého spritomnenia sta¢i vykonavat’ jednoduché cvicenia, ktoré
prispievajui k uvol'neniu posluchaca, koncentracii a uvedomeniu si samého seba v danom oka-
mihu. Ide o vnltorné precitnutie vo vlastnom tele, bezmyslienkovity stav, zameranie sa na

nas dych a uvolnenie — meditacia.

Cvicenie ¢. 1

Posluchac¢ si sadne na podlozku alebo na zem, zavrie si o¢i, snazi sa v tichu zamerat’
na svoje vnutro, na svoje vnutorné energetické pole, sdm na seba. Vnima svoj dych. Snazi sa
nezameriavat’ sa na tok myslienok, ktoré ho v tichu sprevadzaji. Sustredi sa len sdm na seba
ana svoj dych. Dycha pomaly a pravidelne. Prave vo chvili, ked’ nevnima ni¢ iné, nastava
faza otvorenia jeho vedomia. Je pripraveny vnimat’, prijimat’ nové informacie a poznatky, je

pripraveny efektivne pracovat’. Ak sa neskor opét’ posluchac¢ dostane do fazy, kedy nim pre-
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chadza mnozstvo myslienok, obavy a strach, je potrebné opét’ sa vratit’ do stavu otvorenia ve-

domia.

Cviéenie ¢. 2

Posluchac si l'ahne na zem do polohy, v ktorej sa citi prijemne. Uvolni sa. Dycha po-
maly, pravidelne a postupne si za¢ne uvedomovat svoju vnutorni energiu. Tito energiu
prenasa do jednotlivych cCasti svojho tela — chodidla, Iytka, kolena, panvu, brucho, hrud’, ra-
mena, ruky, lakte, dlane a aj hlavu. Pomaly si predstavuje ako jeho vnutorna energia, plna sily
a akéhosi neviditelného (ale citel'ného) ziarenia prechadza jednotlivymi castami jeho tela.
Poslucha¢ sa snazi nezaoberat’ sa myslienkami, ktoré by odputavali jeho pozornost’ od vy-
konévané¢ho cvicenia. V kazdej Casti jeho tela s touto energiou zotrva niekol'’ko sekund a prej-
de na d’al$iu Cast’. Nakoniec posluchac¢ vnima jednotlivé Casti tela ako celok — jednotné ener-
getické pole. Je potrebné aby mu venoval Gplnt pozornost’, aby si vlastné jednotné energetic-
ké pole naplno uvedomoval. Vysledkom cvi¢enia by mala byt uvol'nena mysel’, telo naplnené
vnuatornou energiou a pripravené na kreativnu pracu.

Tieto cvicenia (a samozrejme d’alSie iné zalozené na rovnakej baze) je podl'a nasho
nazoru vhodné zaradit’ aj do vyu€ovacieho procesu (na tivod hodiny) este predtym ako sa pri-
stupi k vyucbe jednotlivych technik. Toto tvrdenie uvadzame na zaklade vlastnej skusenosti,
ktora sme ziskali pri §tidiu na Akadémii umeni v Banskej Bystrici. Uvolfiovacie cvicenia
nam na hodinach techniky hlasu priblizila Mgr. art. Nina Muller, ktora v tej dobe pdsobila na
nasSich hodinach ako praktikantka. Sami na sebe sme si mohli vyskusat’, Ze nas psycho-fyzic-
ky aparat bol po vykonani uvolfiovacich cviceni pripraveny na kreativnu pracu. NaSa mysel
bola otvorena, nase telo nabudené a plné energie. Tak isto som zaradila uvol'novacie cvicenia
do vlastného vyucovacieho procesu na konzervatériu vo Zvolene. Potvrdilo sa mi, ze ziaci po
vykonani tychto cviceni nadobudli pocit vnitorného pokoja, uvolnenosti, boli €uli a aj praca
na d’al$ich cviceniach bola efektivnejSia. Pedagog si aj takymto sposobom pripravi uz vyssie
spominand zZivnu podu pre pracu na posluchacovych dispoziciach. Samozrejme, posluchac
oboznameny s danymi cviceniami by mal tento tréning vykonavat’ aj doma vo svojom bez-
nom zivote. Prijat’ ho za prirodzeny a osvojit’ si ho. Potom bude jednoduchsie nastavit’ sa na
kreativnu tvorbu na hodinadch. Samozrejme, nechceme aby to vyznelo tak, ze vykonavanim
tychto uvolnovacich cvi¢eni nastane u posluchaca absoltutna, dokonala predpriprava na tvor-
bu. Zélezi na mnohych elementoch, ktoré su potrebné pre nas rozvoj a ktorymi je potrebné sa

zaoberat’.
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Je nesmierne potrebné a kazdy poslucha¢ sa musi (a mal by aj chciet’) zamerat’ sa na
to, ¢o je nutné sa naucit’, aby nas hlas znel uvol'nene, prirodzene, aby bol plasticky a naopak,
¢oho sa musi vzdat’, aby jeho hlas znel. Mysliet’ si, Ze ide len o spravne psychické nastavenie
by bolo prinajmenSom nedostato¢né. Hercovym pracovnym ndstrojom je totiz cely psycho-
fyzicky aparat. A tak ako je potrebné starat’ sa o psychiku a naSe mentalne nastavenie, tak isto
je potrebné starat’ sa aj o naSe telo. V nasledujucej kapitole sa zameriame na fyzické predpo-

klady alebo fyzicka predpripravu, ktord je nemenej potrebné pre funkény rozvoj hlasu.

2. Telo posluchaca

Pre herca je jeho pracovnym nastrojom jeho vlastny psycho-fyzicky aparat. Psychické
nastavenie alebo mentalny balans je pre posluchaca nesmierne dolezity, ale pre jeho tvorbu
nestaci, aby sa vybalansoval len psychicky. Ak ma zaujem funkc¢ne rozvijat’ svoj hlas, je ne-
smierne podstatné, aby pracoval aj na svojom tele, aby ho funk¢ne rozvijal. Aby bolo po-
sluchacove telo aktivne a funkéné. Kombinacia oboch je zdkladom predpripravy, ktor po-
trebuje poslucha¢ absolvovat’ pre svoj funkény rozvoj. Staré zname grécke prislovie hovori,
ze ,,v zdravom tele je zdravy duch®. Pohyb a to ako sa citime spolu neodlucitelne suvisi. Pri
pohybe sa ndm na jednej strane v tele vyplavuju latky (hormony) zvané endorfiny, ktoré ndm
navodzuju pocit $tastia. Na druhej strane je pravidelny pohyb klI'icom k Gspechu na zaklade
toho, Ze aj nas cely systém zacne pracovat’ omnoho aktivnejSie a lepsie. A potom sa aj ¢lovek,
ktorého cielom je na sebe pracovat’ citi lepSie a v prvom rade je lepSie pripraveny na tvorivy
proces. Pohyb rozvija vSetky funkcie tela a prave kvoli tomu je potrebné ho mat’ dostatok.
Mat’ dostatok aktivneho pohybu je potrebné kvoli rozvoju vsetkych funkcii tela a to zase
ovplyviuje fonaciu a celkovu funkciu hlasu. Myslime si, ze na skolach je vSeobecne malo po-
hybu a preto by mal posluchd¢ na sebe naplno pracovat’ aj mimo vyu€ovacieho procesu. Je
nedostato¢né ak si posluchac¢ mysli, ze mu sta¢i pracovat’ len v ramci vyucovacieho procesu.
Niekol’ko hodin vyucby technik do tyzdia mu nepostaci pre jeho plnohodnotny, kvalitny roz-
voj (na hodinach sa pedagdgovia venuju viac-menej vyluéne vyucbe technik a cviceni, velky
priestor na psycho-fyzicky rozvoj nezostava). Musi na sebe pracovat’ neustale aj vo svojom
vol'nom ¢ase. V ramci udrziavania sa v dobrej fyzickej forme je dobré ist’ si zabehat’, posiliio-
vat’ svalstvo alebo ist’ na jogu. ,,Joga je bezesporu sama o sobé spojena s rozvojem zdravi

Cloveéka a také jeho zdravym zivotnim stylem. Dle Mihulové a Svobody ,,jéga predstavuje
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jeden z nejdokonalejSich systému pro udrzeni dobrého zdravi a zaroven tuto oblast svym za-
métenim presahuje. (Mihulova, Svoboda, 2013, str. 39).

Hovorime o tom kvoli tomu, ze pravidelnd pohybova aktivita rozvija vSetky funkcie
tela — hlas nevynimajuc. Takisto napriklad dych, ktory je potrebny pre naSu interpretaciu.
Kolkokrat sa stane, Ze posluchd¢ nestaci s dychom. Je to vysledok toho, ze nevykonava
pravidelne cvicenia a nema pravidelny pohyb. Ak nestaci s dychom, nemo6ze kvalitne vy-
konavat’ cvicenia, ktoré mu pedagog zada alebo Co je eSte horSie, v praxi svoj umelecky vy-
kon.

Nina Muller (absolventka Studia herectva na Akadémii umeni, odbornicka hlasove;j
vychovy a profesiondlna osobnd trénerka) hovori, Ze najlepSie je pre ¢inoherca vykonavat
pravidelne tri druhy pohybu (3x tyzdenne, 30 minut). VSetky tri frakcie st pre herecky rozvoj
vel'mi dolezité.

1. Kontrakcia svalov — posiliiovanie svalstva, funkény tréning
2. Pohyb, ktory otvara telo — joga, pilates (nat'ahovanie, praca s dychom)
3. Kardio — vaskularny pohyb — beh, prudenie krvi, srdce

Nutnou potrebou posluchaca herectva je uvedomit’ si, ze praca na svojom tele ho
moze pozitivne ovplyvnit’ v jeho préci, v jeho povolani. Pruzné, aktivne telo pontka slobod-
nejsi a uvolnenejsi priestor pre tvorbu. Opét’ vytvara podu pre vlastny rozvoj. Pohyb je to,
cez ¢o by mal ¢inoherec pracovat. Ak som v napiti, je potrebné si to uvedomit’, pretoze pocit
napétia sa t'ahé celou nasou sustavou. Telo je komplexne poprepajané, pracuje v sistave sva-
lov a jedna Cast’ ovplyviiuje druhu. Preto, ak pocitujem napitie v tele, automaticky sa to pre-
poji s dychom, dych s hlasom a hlas s hereckym prejavom. Potrebna je neustala praca, neus-
tale uvol'novanie, posiliiovanie, natahovanie, ktoré prispieva k celkovému otvoreniu sa. Ne-
modZeme hovorit’ o tele samostatne a oddelene od ostatnych zloZiek. Je dokazané, Ze vplyv
nasho tela a nasej psychiky sa prepaja a ovplyviiuje. Stav jedného sa okamzite odrazi na stave
druhého. Odborne sa vplyv telesného stavu na nasu psychiku oznacuje ako somatopsychika.
A naopak, vplyv psychiky na nas telesny stav sa oznacuje ako psychosomatika.

Pod pojmom telo posluchaca nemyslime len pravidelnt fyzicku aktivitu (aj ked’ tej
budeme venovat’ zna¢nu Cast’ kapitoly). Opat’ mame na mysli celostny pristup k ¢loveku. Pre-
toze tak ako treba pristupovat’ k rozvoju mysle ¢loveka celostne, aj k rozvoju tela je potrebné
pristupovat’ na zéklade celostného pristupu. Telo posluchaca ovplyviiuje jeho celkova zivo-
tosprava a zivotny §tyl. Dostatok/nedostatok spanku, to ako spime, zdrava strava, moralne

a etické zasady (alkohol, drogy, vztahy,...), drzanie tela, sposob nasho sedenia, naSe principy
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a zasady. Vsetky vymenované elementy sa pozitivne alebo negativne prenasaju do hercovho
povolania.

Preco hovorime o fyzickej aktivite, pravidelnom pohybe ¢i o zivotnom §tyle? Pretoze
ako je zname, hlas je predizenim tela. A podla toho, na akej Girovni sa budeme starat’ o nase
telo (a samozrejme aj mysel’), na takej tirovni bude nas hlas schopny fungovat’. S urcitostou
mdzeme povedat’, Ze nd$ vokalny prejav, dych a aj drzanie tela sa zlepSia vd’aka pravidelné-
mu pohybu. Sta¢i zmenit’ jednu vec, ktoru za¢ne posluchac¢ robit’ poriadne a ostatné zmeny sa
dostavia - ako domino efekt.

Dokonalym prikladom moze byt pre nas malé diet'a. VSimnime si nakol’ko je aktivne,
ako prirodzene dycha, nema4 stres, je mobilné, prirodzene sa pohybujuce a krdsne mu rezonu-
je hlas. Mdze za to, pravidelny pohyb, pravidelnd dostatocne vyzivna strava, vybalansovana
mysel, ziadny stres (pokiall mu ho nevytvori rodina), nemé bloky, Ziadne zabrany, je
prirodzené. Zivotny $tyl l'udi od obdobia puberty sa viditelne meni. Casto sedia, si malo ak-
tivny, vykonavaju malo pohybu, ich svalstvo ochabuje, stava sa az atrofickym a telo ,,hrdza-
vie“. K tomu prispieva nespravne nastavené¢ myslenie, neustale premyslanie, priliSnd snaha,
opét’ zivotnou cestou vytvorené bloky a zabrany, pocit nespokojnosti, strach a nasledné nets-
pesné vykonavanie svojho povolania. Dévodom je neuspesné nastavenie samého seba pri
vlastnom rozvoji.

Myslime si, ze na skolach absentuje povedomie o danej problematike. Kladu sa velké
naroky (Co je v poriadku), ale malo pozornosti sa venuje Ziakovi ako individualite. Z vlastnej
skusenosti mozem povedat’, ze posluchd¢ ma neustale pocit, Ze musi v ¢o najkratSom case
zvladnut’ vSetky cvicenia, techniky, prijima prikazy, inStrukcie a nariadenia, porovnava sa so
spoluziakmi a nadobtida stale nové a nové bloky. Pritom je naozaj nutné posluchd¢om vysvet-
lit, ze kazdy ma svoju cestu, na ktorej musi pravidelne a aktivne pracovat’ (v danom momen-

te), ale je v poriadku ak mu to bude trvat’ dlhsie alebo kratSie ako jeho spoluziakovi.

2.1 Z1é drzanie tela

Vicsina posluchaov ma zI¢ drzanie tela, ktoré je potrebné pre spravne dychanie a ta-
kisto fonaciu. Pokial’ ma poslucha¢ zl¢ drzanie tela, nedokaze sa poriadne nadychnut’ a vy-
dychnut’, jeho branica je stlatena a nema elasticitu. To znamen4, Ze jeho hlas nema priestor
na to, aby mohol zniet’, nie to eSte aby znel prirodzene a uvol'nene. ZI¢ drzanie tela poslucha-
¢1 nadobudnu prirodzene vo svojom beznom zivote. Staci, ze dlhsi Cas sedia, ich plecia aj

hlava sa posuvaju automaticky dopredu. Sta¢i 30 minuat sedenia a posluchacove svaly sa auto-
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maticky vypinaju. Prave preto je potrebna neustdla a pravidelnd praca na sebe samom, na
svojom tele. Nutnost'ou je neustdle posiliiovanie chrbtice a panvového dna (trup musi byt ta-
kisto neustale aktivny).

Pri rozvoji funkéného hlasu musime mysliet’ na prepojenie jednotlivych atribttov.
Zjednodusene povedané posluchacove/hercove zdravé telo (pravidelny aktivny pohyb,
spravne drZanie tela, pohybova hygienu, tzn. funkéné telo) a zdrava mysel’ (dodrziavanie psy-
chohygieny, emocionalnej hygieny, odstranenie psychickych zabran, vyrovnanie sa so samym
sebou, prijatie seba samého ako osobnost’, ziskanie uvol'nenosti, vnimanie seba v danom oka-
mihu) pripravuje zivnu pddu pre funkény rozvoj hlasu. Ak je ¢lovek vybalansovany fyzicky
aj psychicky, ma dokonale prebudené telo aj mysel’, vtedy moze zaat’ rozvijat’ svoj hlas. Pri
rozvoji vokalnych dispozicii ¢inoherca je nesmierne potrebné k posluchédfovi/hercovi pri-
stupovat’ na zaklade celostného pristupu, zaoberat’ sa celym ¢lovekom a osobnostou. Pri roz-
voji je dolezity ¢lovek ako celok. Len ¢lovek, ktory je kompletne slobodny a uvol'neny moze

na sebe naplno a funkéne pracovat’.
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Mozaika doby a charakterov v dramatickom diele Petra Karvasa

(téma dizertacnej prace: Peter Karvas$ — tedria dramaturgie a scénického

umenia)

Mgr. Milan Zvada

VSEOBECNA CHARAKTERISTIKA

Pri hodnoteni histérie z pohl'adu stcasnosti sa Casto stava, ze autori resp. ,,rozpravaci
pribehov z minulosti“ mézu ahko skiznut’, na jednej strane, do oslavnych, na strane druhej,
vysostne kritickych interpretacii udalosti a ¢inov jednotlivych postav a I'udi. V oboch pripa-
doch ide o extrém a narativ zavisi aj od toho, z akého svetonazoru a hodnotovej orientacie au-
tori vychadzaji. Nielen v pripade Petra Karvasa je pristup k objektivnemu zobrazeniu vy-
znamu a odkazu diela o to zlozitejsi. Ako vhodné metodologické vychodisko vo forme meta-
fory preto moézeme pouzit’ pojem ,,mozaika*“. Mozaika doby, charakterov a osudov. Mozaika
ako obraz ¢i ornament zlozeny z drobnych farebnych kamienkov — utvar zostaveny z malych
Casti — udalosti, faktov a dokumentov, citacii, dojmov a komentarov.

Karvasova kariéra literata a dramatika je zaujimava nielen z hl'adiska chronologie vy-
voja a moznosti publikovania jeho prac — resp. verejného pdsobenia jeho osoby a myslienok,
ale tiez z hl'adiska tém a kritickej reflexie spolocenskych, politickych a medziludskych po-
merov, ktoré spoluvytvérali dané prostredie a vplyvali na jeho zivot a tvorbu. Vieme, ze vy-
konaval viaceré riadiace kultirno-politické funkcie a venoval sa aj teoretickym formulaciam
principov socialistického realizmu, ¢o sa z pohl'adu stcasnosti mdze javit’ ako protirecivé.

Divadelny teoretik Milo§ Mistrik tento fakt vysvetluje v SirSom kontexte: ,,Tieto
dobov¢ tlohy, ktorych bol ¢asto nositelom a inicidtorom, vSak neprekryvali jeho nesporny li-
terarny talent, a tak jeho dielo uz v tom case, ale hlavne neskdr, sa vymykalo uzko stanove-
nym hraniciam a vyvijalo sa ani nie tak vd’aka tzv. spoloCenskej objednavke, ktora pomahal
sdm formulovat’, ale v zavislosti od jeho vnlitorného umeleckého dozrievania a vyvinu... Tak
ako mnohi s nim spriazneni 'avicovi intelektudli, spisovatelia a umelci, presiel aj on zlozitym

vyvinom od prijatia k neskorSiemu odmietnutiu omylov svojej epochy*'“.

14 Mistrik, M.: Slovenska absurdna drama. VEDA : Bratislava 2002, s. 83-84.
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Nebol to vsak len KarvaSov status potencidlne nebezpecného verejného intelektuala,
a uz vobec nie ,,buri¢a“ z ndmesti ¢i barikad, ktory by ohraniCoval jeho slobodny Zivotny
a profesionalny priestor v Case, ked’ bol na vrchole svojej kariéry. Z dochovanych vypovedi
spisovatel'ov, historikov a pamitnikov z r6znych oblasti (literdrna a divadelnd kritika, tedria
divadla) sa dozvedame, ze to bola prave jeho umelecka tvorba — konkrétne drama, ktora za-
pricinila jeho ostrakizaciu v rokoch 1970-1986. Pre totalitny rezim je to symptomatické. Kar-
vaSove nazory a tézy stelesnené v jeho dramatickych postavach boli umlcané tesne pred za-
¢iatkom normalizacie. Oficidlne umenie, ktorého bol dovtedy sucastou, by totiz malo rezimu
prisluhovat’, nie ho kritizovat’.

V pripade Petra Karvasa to nebola explicitna kritika spolocenskych a politickych po-
merov — k ¢omu ho azda preduréovali aj jeho osobnostné ¢rty ako rozvaznost’, opatrnost’ a do
iste] miery — vypocitavost’. Okrem tychto vlastnosti to boli tiez jeho intelektualna kultivova-
nost’, rozhl'adenost’ a schopnosti diplomata. Avsak prislo aj na dramatické, az ,,performativ-
ne* momenty. Z Ustnych pramenov sa dozvedame, Ze Karva$ si na komunisticka previerku
priniesol kufrik plny vyznamenani a pochval, ¢im chcel akiste demonstrovat’ svoje zasluhy
a spoloc¢ensky status, ktoré ho mali ochranit’ pred svojvol'ou mocnych rozhodovat’ o jeho d’al-
Som pdsobeni a publicite'. Ako vieme, nepodarilo sa mu to.

Divadelny kritik a dramaturg Milan Poldk obdobie 1968-1969 nazyva Karvasovymi
,»hajhriesnejsimi rokmi*: ,,PredovSetkym za ne musel si potom odpykévat’ svoj dlhoroény
post. V tychto rokoch totiz vystupoval aj ako angazovany spisovatel’, publicista, rétor a
politolog, ktory presne, vystizne a vyre¢ne pomenuval jazykom obcana to, o pomenoval
jazykom dramy a divadla, teda primerom a metaforou. Ved prave za svoje hry, exponujice
moralne otazky suvisiace s problematikou nekontrolovanej moci a kultu osobnosti (najmi
Velka parochna a Experiment Damokles) zasluzil si od oficidlnych kritikov hanebné privlast-
ky kontrarevolucionara a zradcu ideovych principov socialistického realizmu.*'®

Na inom mieste KarvaSovu postupnu ukotvenost’ v dobe vystizne sumarizuje teoretik
Milos Mistrik: ,,Po takmer desatro¢nej faze ponoru do dogmatického socialistického realiz-
mu®, ktora reprezentuji hry ako Ludia z nasej ulice (1950), Srdce plné radosti (1953) ¢i1 Pa-
cient 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

15 Iné varianta tejto prihody hovori o tom, ako si Karvas, namiesto kufrika, vyzliekol dlhy tmavomodry plast,

z ktorého vnutornej strany boli pripnuté roézne vyznamenania. Nechal im ho prehodeny cez stolicku a
odisiel.

16 Polak, Praca, 25.4.1990

36



a diStancovania sa od stalinistickej praxe z ¢asov tzv. kultu osobnosti hrami Jazva (1963),
Vel'kd parochiia (1964), Experiment Damokles (1966) a Absoliitny zdkaz (1966-1969).“"

Témy osobnej zodpovednosti, viny, momentov rozhodnutia a ich rieseni boli pre Kar-
vaSa vzdy aktualne, zvlast’ vo vztahu k historickej situdcii, v ktorej sa on sdm alebo postavy
jeho divadelnych hier nachadzali. Vo verejnej diskusii bol Karvas aktivny najmi v 60-tych
rokoch. Milan Poldk v osobnom rozhovore pokracuje a hovori: ,Jeho hry ako Experiment
Damokles, Jazva, Absolutny zdkaz boli v tej dobe urcujuce, i$li k podstate problému. Pouka-
zovali na princip monolitnej vlady, ¢o je, samozrejme, choré, 1 ked’ aj demokracia ukazuje
svoje sporné stranky.” Je zaujimavé, ze KarvaSov Absolutny zakaz bol premiérovany az
v roku 1969, po udalostiach v auguste rok predtym. Tento fakt moZe poukazovat’ aj na nel-
stupCivost’ autora a v istom zmysle odvaznost’.

Ak vychadzame z dramatickej tvorby Petra KarvasSa, ziskavame tym zaroven obraz
o zmenach, ktorymi presla divadelna kultira v naSich zemepisnych Sirkach z hladiska
dramaturgie a zadmerov tvorcov vo vztahu k spolo¢enskej realite. Dozvedame sa o podmien-
kach tvorby v Casoch totality resp. ¢asoch umeleckej neslobody a praxe ,,kulturnej politiky*
v podruci ideoldgie. Osobitnym fenoménom v tejto dobe bola tzv. ,Spendlikové dramatur-
gia“, ktorej tvorcovia do textov zamerne zakomponovali ,,nepohodIné* (tzn. kritické) témy,
komentare ¢i odkazy. Takyto pristup sa stal sucastou akéhosi dobrodruzstva pre samotnych
tvorcov, ktoré mohlo, ale aj nemuselo, skoncit’ zakazom ich ¢innosti.

Peter Karvas$ medzi nich nepatril — nepisal programovo, aby provokoval. Karvas vzdy
uprednostnoval ,,socidlnu-kriticki funkciu dramatiky a jej profylakticka ulohu na rozdiel od
klasikov absurdného divadla, ktori hovoria o konStatovani javov, ich predvedeni a dokonca aj
o rezignacii pred absurditou sveta, pretoze ona existuje nezavisle od nich a menit’ sa neda.
KarvaSova koncepcia je v konenom dosledku optimistickd, kym hlavna linia absurdného
divadla je pesimistickd az nihilistickd, pretoze sa v nej ni¢ nehovori o premene sveta ani
o premene Cloveka. Karva$ chce prinajmenSom na$ svet a nasu spoloc¢nost’ vylepSovat, zba-
vit’ epidémie bezmocnosti a fatalizmu‘'®,

Z hl'adiska historického a dramaturgického vyskumu je priklad Petra KarvaSa zauji-
mavy z dvoch dévodov. Prvym je ten, ze Karvas bol svedkom i sucast'ou niekol’kych vyraz-
nych spoloéenskych a politickych zmien na uzemiach dnesnej Ceskej republiky a Slovenska,
ktoré vo svojej tvorbe a verejnom posobeni ,,dokumentoval® od roku 1938 az do svojej smrti

v roku 1999. Druhy dovod je ten, ze viac nez inscenac¢ny potencidl ¢i kvalita dramatickych

17 Mistrik, s. 85

18 Mistrik, s. 85
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textov Petra Karvasa su dolezité témy a diskusny charakter tychto textov. Vsetky boli takmer
vyluéne ukotvené v spolocenskej realite, ktort reflektovali. Azda z opatrnosti a predvidavosti,
niektoré boli pisané v alegorickej forme (Meteor, Experiment Damokles, Velka Parochna,
Absolutny zakaz, Zadny vchod, Viastenci z mesta Yo) alebo na motivy historickych udalosti a
znamych postav (Hanibal pred branami, Basta, Antigona a ti druhi, Polnocna omsa, Dvad-
siata noc).

Charakterizovat’ Karvasove dramatické dielo komplexne vyzaduje vedomie zamerov,
s ktorymi jednotlivé dramatické hry pisal. Pri tematickej charakteristike KarvaSovej dramati-
ky ako aj v snahe zdnrovo vymedzit' jeho diela sa stretdvame s dvomi interpretacnymi li-
niami. Jedna z nich hovori o ¢asti Karvasovho diela ako o modifikacii absurdnej dramatiky
(Rampék, Mrlian), t4 druha sa priklana k poetike ,,brechtovského a diirrenmattovského divad-
la zobrazujuceho dejinné rozpory a paradoxy, intelektudlne aj filozofické nestilady moderné-
ho ¢loveka oscilujliceho medzi marxizmom a existencializmom*".

V snahe hl'adat’ a definovat’ v naSich konc¢inéch jedine¢nost’ a poetiku niektorych hier
boli tieto diela kategorizované ako absurdna drdma, pricom v skutoCnosti i§lo o klasické
alegorie s absurdnymi dejovymi prvkami. Cielom tychto hier vSak nebolo poukazovat’ na
ambivalentnost” hodnot ¢i nihilizmus doby, ale skryto na politicky rezim a spolocenské pome-
ry v krajinach komunistického vychodného bloku.

Ako d’alej uvadza Mistrik, ,,Karva$ chapal a priznaval absurditu sveta, na Zapade aj
na Vychode. Hlboko prenikol do diel, ba aj do samotného myslenia absurdnych dramatikov,
pregnantne ich dokazal interpretovat’ a aplikovat’ na vtedajSie zapadné a vychodné pomery.
Bol k nim kriticky, ale aj ich rozhodnym spdsobom uvital a prijal. Ale neprestapil k nim!“*
A pokracuje: ,,Chceel sa vyjadrit’ k absurdnej dramatike nie ako jej spoluautor, ale ako spiso-
vatel-partner a ako vtedajs$i mienkotvorny teoretik**'. Pre Karvasa totiz absurdné nie je ne-
divadelné, ale priam proti-divadelné.

Napriek tomu sa objavila tendencia chéapat’ isté hry alegorického charakteru ako ab-
surdnu dramu Vychodu, v ktorej, parafrazujuc Martina Esslina, 'udia nachddzaju podoben-

stva na svoju nezavideniahodnu politicku situaciu®. Absurdna drama Zapadu, ako ju chapeme

19 Mistrik, s. 95
20 Mistrik, s. 87
21 Mistrik, s. 84

22 Mistrik, s. 88
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v teodrii, vSak poukazovala najmi ,,na celkovy rozpad hodndt, na absurdnost’ moderného sveta
ako takého**.

Dramatic¢ka a teoreti¢ka divadla BoZena Cahojova, ktora zazila karvasovsku $kolu po-
tvrdzuje, ze Karva$ obl'uboval klasicky typ dramy, nepisal avantgardné hry. Ak bolo nieco
nekonvencné, prejavilo sa to skor v téme. Ako sama hovori: ,,Karvas sa usiloval predovset-
kym tvorit, pisat, a ked’ priSiel s Absolutnym zakazom, to uz stidruhovia dokazali precitat’,

o ¢om tam hovori, Ze hovori o izolacii***

. M6zeme povedat, ze hra nie je o psychologii I'udi
v bytovke ¢i absurdnom obmedzeni vyhl'adu z okien (mimochodom, to je jediny absurdny
moment tejto hry), ale o Coraz zreteI'nejSej monstrudznosti doby.

Cahojova prehodnocuje klasické Zanrové kategorizovanie niektorych Karvasovych
hier. Hovori, Zze Karvasove hry od inych odliSuje povaha vztahu k realite, na zaklade ¢oho
modZeme posudzovat’ mieru modelovosti a fikcie. Mélo sa dokonca hovori o hrach Experi-
ment Damokles ¢i Velka parochiia ako o groteskach. Podla nej to boli konformné hry, no
zaroven vel'mi kritické alegérie. Sdm Karva$ vraj na margo interpretacie a percepcie svojich
hier divakmi hovorieval: ,,Co sa koze cnelo, to sa koze snilo.

Aj napriek spominanému klasickému typu dramy, Karva$ bol moderny — vychadzal
nielen zo sucasnych europskych autorov a myslienkovych pradov, ale aj z vytvarného umenia
a impresionizmu obrazov starého otca Dominika Skuteckého. V jeho hrach sa tento impresi-
onizmus prejavoval v zobrazovani citov a pocitov postav, ktoré boli niekedy viac, niekedy
menej ich sucastou. Vzdy sa vSak jednalo bud’ o spoloCensko-politické témy, alebo o témy
vnutorné. Prave zapasy politického a vnutorného su pre Karvasovu dramatiku prizna¢né. Bol
politikom vtedy, ked’ sa bolo treba vyjadrit’ prostrednictvom umenia.

Pre Karvasovu dramatiku bolo vzdy délezité uvadzat’ pribehy postav a celé vypovede
jednotlivych hier do spologensko-politickych kontextov. Cast’ Karvasovej dramatickej tvorby
vSak nevychadza len z opisu zivotnej reality, ale na pozadi vykonstruovanych situdcii vedie
k reflexii otazok hrdinstva, moralky, osobnej zodpovednosti, viny ¢i zneuZivania moci. Dejin-
né udalosti vyuziva na skiimanie hlbsich 'udskych problémov, ktoré stoja nad nimi. Mézeme
sa domnievat, zZe tak robil aj z opatrnosti. Milan Polédk v tejto suvislosti poznamenava: ,,Kar-
vas$ pocas zivota publikoval, a preto bol v tomto smere dost’ opatrny, €o sa tyka verejného vy-
stupovania. Nerobil velké gestd. Nasledoval skor taky princip, resp. mal tendenciu k tomu,

aby v kazdom spoloc¢enskom jave hl'adal Cosi vSeobecné, spolo¢né, po Cesky povedané —

23 Mistrik, s. 88

24 Cahojova, rozhovor, 24.4.2018
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,»obecné®. Nieco, o nesmeruje ku konfliktu. ISlo o zovSeobecnenie situacie a spolocenského
pohybu. Nereagoval na jednotlivosti, ale ako systematik sa skor snazil obnazit’ systém.**

Karvas$ ¢asto pouziva hyperbolu a grotesku, realistick¢ dramatické situdcie hranicia s
domyslavost'ou. Z dialégov postdv vyc€nieva intelektualizmus, €o suvisi s jeho racionalnym
pristupom k citlivym osobnym i spolo¢enskym problémom. Zaroven, Karvas veril vo funkciu
dramy, ktord je tCastnd na premene sveta. Formélne a kompoziciou svojich hier sa Karvas
pridrziaval aristotelovskej konzekventnej logiky, jeho postavy boli nositeI'mi myslienok a od-
kazov, ktoré chcel sprostredkovat’. Snaha o vykreslenie hlbSieho psychologického profilu Cas-
to ustupuje diskusii a filozofovaniu prave nad témou. Téma ma prednost’, je spoloCensky
ucinnejsia vo vztahu k jedincovi, ktorého presahuje.

Vieme, ze pocas kazdého rezimu existuje okruh tém, ktorych ,,rozmazavanie* moze
stat’ umelca osobnu ¢i tvorivl slobodu. Existovalo viacero dramatikov ¢i verejnych intelektu-
alov, ktori boli za svoje nazory ostrakizovani. Verejny priestor z hl'adiska diskutovanych tém
a komentdrov bol v dobe totality kontrolovany. S nastupom demokracie sa vSak spolu
s geopolitickymi hranicami otvorili aj hranice slobody slova a prejavu. To malo priame do-
sledky aj na koncepcie dramaturgie a kuratorstva nielen Statnych, ale aj nezavislych kultur-

¢

nych institacii a divadiel, ktoré sa mohli kone¢ne ,,nadychnut™, a mohli zacat’ vznikat’ nové.

Po roku 1989 sa Karvas vratil na scénu — ale nie dostato¢ne, ako podotyka Cahojova.
Podrla nej Karvas svoju dobu predbehol, ked’ hovori: ,,Najskor som si myslela, ze je to dvad-
sat’ rokov, teraz som opatrnd. Myslim, Ze eSte chvilu potrva, kym pride v divadle obdobie na
Petra Karvasa, ten ¢as nedozrel. On patri k linii diskusno-filozofickych autorov, tak ako bol
Sartre, Camus, ktori su filozofujlci literati. Tento typ dramatiky bol a je napriklad vo
Francuzsku bezny.“?® Cahojova zaroveti poukazuje na fakt orientacie mladej generacie na iny
typ dramy, tzv. pocitovej dramy. Podl'a nej, tito generédcia nezazila to, ¢o Karvas$ a ini v tej
dobe, a preto su istym spdsobom uvazovania nalepeni na postmodernu. Nevedia KarvaSa
docenit’, ani ho dobre inscenovat. Mnohi povedia, ze ,,Karva$ je nuda.” Ked’ sa ich opytate
preco, nevedia odpovedat’.

Tak, ako nie je jednoduché byt v tomto smere rezolutny a tvrdit’, ze Karva$ je minu-
lostou, nie je ani jednoduché v praxi dokazat, ze jeho hry st z hl'adiska divadelnej estetiky
aktualne. Ak je vSak nieco na Karvasovi siicasné, je to jednozna¢ne odkaz jeho hier, ktorému
sa budeme venovat’ v nasledovnej kapitole vo vzt'ahu k zobrazovanym témam a vybranym

etickym kategoriam.

25 Polak, rozhovor, 24.4.2018

26 Cahojova, rozhovor. 17.5.2018
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Je mozné, Ze je to prave raciondlna, intelektudlna podstata KarvaSovych hier, ktora
niektorych citatel'ov ¢i divdkov vedie k spochybniovaniu ich dramatickosti. Otazne je, nakol’-
ko si bol vedomy kvalit a osobitosti vlastnych dramatickych textov. Z jeho vlastnych teoretic-
kych tvah totiz citit’ ,,hladacstvo* a nespokojnost’. Na divadelné tvary aplikoval tie najpris-
nejSie kritérid, a to nielen vo vztahu k spoloc¢enskému dopadu prezentovanej inscenacie, ale
aj ku kompozicii a spracovaniu témy. Bol produktivnym tvorcom, priCom, zda sa, Ze subjek-
tivne nespochybnitelnym.

Jeho kariéru dramatika prirodzene charakterizovala vola presadit’ sa, byt’ prvy a vypo-
cuty. Dozvedame sa to z vypovedi viacerych pamétnikov, ktori hovorili o jeho réznych spo-
soboch protezovania vlastnej tvorby. Ci uz i§lo o jeho precitlivelost’ na dramaturgické zasahy
do textov alebo nasadzovanie hier do repertoarov divadiel.

Milan Polak na margo tejto dramatikovej ¢rty hovori: ,,Karvas podobne, pokial ide
o jeho presadzovanie vlastnej tvorby do divadiel v 60-tych rokoch, a tiez predtym, nejakym
sposobom riaditelom divadiel a dramaturgom, alebo revizorom, ale hlavne cez riaditelov
divadiel na to iSiel — povedal to tak, Ze ti hru musia uviest’. On tvrdo pracoval na svojej pub-
licite. Casto nie celkom férovym spdsobom presadzoval prijatie a umiestnenie svojich hier do
repertoaru regionalnych divadiel. Nechcem tym povedat’, ze bol kariérista. On bol skor pre-
svedCeny o tom, ze napisal vynikajucu hru. To je nieCo podobné, ako ked’ mnohi l'udia st
o svojej genialite tak presvedceni, ze vSetkych, ktori ich neuznédvaja, povazuju za svojich ne-
priatel'ov. On bol povahovo tento typ.**’

Polék vsak Karvasove hry nepovazuje za zIl¢. Hovori len, Ze ,,z nich bolo vzdy citit’
konstrukciu. Boli dobré z publicistického hl'adiska, aj z literarneho, ale chybala im dramatic-
ka stava. Chybalo im to, ¢o robi dramu dramou, to znamend spontdnnost, dramaticka
a vzt'ahova uvolnenost’. Jeho postavy dychali tézami, a vzdy tam chcel presadit’ Cosi, Co by
dokazovalo jeho jedinecnost’, jeho filozoficku a teoreticku fundovanost. To bolo v tych hrach
citit’. <

St zname prihody o tom, ¢o Karvas robil, aby divadlo jeho hru zobralo a zahralo. Tiez
bolo zname, ze v poslednom §tadiu skiiSania inscenacie chodieval do divadla a vel'akrat tvor-
com vycital, ze su v nej Skrtnuté nejaké vety. Polak tieto momenty priblizuje nasledovne:
»Neuznaval vel'mi nejaké dramaturgické Upravy. Byval z toho vraj niekedy zurivy, o aj

prejavil. Tym, Ze bol vedici odboru umenia na ministerstve kultiry, mali pred nim reSpekt,

27 Polak, rozhovor, 24.4.2018

28 Polak, Ibid.
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a snazili sa mu vyhoviet. No ked’ mu zacali hovorit, Ze z predstavenia l'udia odidu, ze to trva
dlho, Ze sa s tym musi nieco urobit’, potom sa dal nejako nalomit’.*

Byt na veducich umeleckych pozicidch v pomerne mladom veku s ¢lovekom a jeho
egom akiste zamava. Isté vedomie sebadolezitosti tam muselo zohrdvat’ rolu. Ako otvorene
priznava Polédk: ,,Karva§ sam seba zo vSetkych obdivoval najviac, avSak to bolo prekryté jeho
intelektualnou kultivovanost'ou, pracou a obrovskou produkciou... Kazdopadne, bol to jeden
velky zjav slovenskej divadelnej kultary. I ked’ hovorim, osobne ho povazujem za lepSicho

teoretika ako dramatika.*

29 Polék, Ibid.
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Ideal krasy a jeho zahuba alebo ,,idioti* na sloven-
skych profesionalnych javiskach

(téma dizerta¢nej prace: Inscenacie dramatizacii diel F.M. Dostojevského
na slovenskych profesionalnych javiskach v obdobi od roku 1920 az po rok
2016)

Mgr. art. Jakub Mudrak

Uvod

Ako prezradza samotny nazov, nasledujica kapitola sa bude zaoberat’ inscendciami,
ktoré vznikli na zaklade dramatizacii Dostojevského romanu Idiot. Historia adaptovania a
uvadzania tohto vrcholného diela je tak isto na slovenskych javiskach pomerne bohata. Vyber
nazvu kapitoly a spojka alebo v fiom obsiahnutd prezrddza na jednej strane hlavna tému
okolo ktorej osciluju jednotlivé inscendcie ale tak isto chceme upriamit’ pozornost’ aj na hlav-
ného hrdinu kniezata MySkina (idiota), ktorému aj v tomto pripade bude venovana vicsia po-
zornost a stane sa predmetom jednotlivych analyz.

Prvykrat sa javiskova podoba tohto romanu udeje na doskach divadla P. O. Hviezdo-
slava - naSej najvacsej scény - Slovenského narodného divadla v roku 1965 v rézii, uz viac-
krat spomenutého ,,milovnika“ Dostojevského prézy, Pavla Haspru. Podkladom k inscenécii
sa mu stala dramatizacia znameho ruského reziséra G. Tovstonogova z roku 1958. Haspra ju
zamerne upravuje a podstatne dopliia, aby vyhovovala jeho rezijnému zameru: ,,Inspirovany
a mozno az premozeny skiusenostami z inscenovania Millerovho Padu, Albeeho Virginie Wo-
olfovej chcem, aby sa Myskin podrobil mucivej psychoanalyze, aby si vsade tam, kde to mate-
ridl upravenej dramatizdcie dovoluje, lihal pod nemilosrdny lic hibkového rontgenu, aby sa
do vSetkych désledkov naplnila zdkladnad téma romdanu — tragickad zahuba krasy. “°

Po piatich rokoch sa tato ista dramatizécia objavuje na opa¢nom konci Slovenska - na
javisku Statneho divadla v Kosiciach. Host'ujuci rezisér ¢eského povodu Jifi Svoboda vycha-
dza tak isto zo scénickej kompozicie G. Tovstonogova a podobne ju zna¢ne upravuje. ,, Pre
inscenacny zamer treba hladat motivdciu nielen narodnej prislusnosti hry, ale aj v jej mys-
lienkovej orientdcii, schopnosti viest bohaty dialog s nasim sucasnikom, ktory s divadelnym
hrdinom rad diskutuje z pozicii dnesného chdpania sveta. Je tu Idiot a zaroven aj otazka, ¢o s

nim chce kosicka cinohra povedat. [...] Dostojevskij sa usiloval v osobe Myskina stelesnit

30 -be: Navrat Dostojevského na scénu. In Film a divadlo, 9.10.1965
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kladnu ludsku hodnotu. Divak ma pravo na to, aby s ucastou svojich skusenosti a poznania
podiskutoval si s Dostojevskym, pouvazoval o tom, do akej miery napliia spisovatel jeho ide-
al o pozitivnych realitach Zivota. Spolocne mame prdvo na to, aby sme s hrdinami Dostojev-
ského diela polemizovali, brali ich na milost i kriticky odmietali. “*' Takto sa o svojej insce-
nacii vyjadruju jej tvorcovia v programovom bulletine.

Opiét, po uplynuti piatich rokov, objavuje sa roman Idiot v jeho javiskovej podobe.
Tentokrat na doskach Divadla Slovenského narodného povstania v Martine v roku 1975. Au-
tor a rezisér dramatizacie je Cubomir Vajdicka, ktory na jej vytvoreni spolupracuje s hercom a
predstavitelom kniezata Myskina Emilom Horvathom mladSim. Pozvanka k predstaveniu
puta pribehom Myskina a varuje o tragickom konci l'udského dobra: ,, Knieza Myskin, ktori
stoji v centre tohto pribehu, je clovek detsky uprimny, jeho dusa je cista, bez kalnych nanosov
cynizmu a bezohladnosti. Knieza sa vracia z liecenia vo Svajciarsku, nepoznd v Rusku ni-
koho, no uz vo vlaku sa zoznami s RogozZinom, s ktorym ho budu spajat’ osudové puta. Myski-
na postupne strhava krutiava intrig, vasni, falosnej pretvarky, prameniacich zo spolocnosti,
ktord ho obklopuje. Jeho snaha pomdhat ludom nakoniec vedie k tragickému koncu. “*?

Idiot si najde po dlhSej prestavke miesto na slovenskych javiskach az o tridsat’ rokov
neskor a to v PreSove v divadle Alexandra Duchnovica v roku 2005. O dramatizaciu sa po-
stara kolektiv tvorcov — pohostinsky holandsky rezisér Jan — Willem van den Bosch a Vladi-
mir Cap a domaci Vasil Turok. V3etci traja sa tak isto podiel’ajii aj na vyslednom tvare insce-
nacie v poradi ako rezisér, scénograf — kostymovy vytvarnik a dramaturg. ReZisér predstave-
nia Bosch sa o svojej budicej inscenacii vyjadruje nasledovne: ,, Vyzva urobit’ Idiota tkvela
najmd v tom, ako pretlmocit pribeh z listu na javisko. Je to extrémne mrazivy pribeh, emoci-
ondlne nabity a psychologicky hnany pribeh. Je tam tolko dialogov a situadcii, zZe je tazké sa
rozhodnut, co dat’ na javisko aby sa ucinilo Dostojevského romanu zadost. Vela ludi ho cita-
lo a kazdy ma svoju interpretaciu. Preto sme sa nesnazili ho znovu vytvorit, ale vyjadrit im-
presionisticky vytah nasich emociondlnych postojov ku knihe. SnaZili sme sa vytvorit pocit z
romanu a nielen vlastnu reprodukciu. Pouzili sme obrazy a text, ktory dufajme ucini romdnu
zadost’ a bude emociondlnym zazitkom pre ludi, ktori roman citali, ale aj pre tych ktori ho

necitali. ‘%’

31 FERKO, Tibor: Pravo na Dostojevského. In bulletin Statneho divadla v Kogiciach, 1970, s. 6-7
32 Pozvanka na premiéru divadelnej inscenacie Idiot, Divadla SNP v Martine. Archiv Divadelného ustavu.

33 BOSCH, Jan van den Willem: Bulletin k predstaveniu. DAD v Presove, 2005.
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V roku 2011 zapocne rezisér Eduard Kudla¢ svoju liniu uvadzania dramatizacii viace-
rych Dostojevského romanov.** Zacina prave romanom Idiot vo svojom domovskom Mest-
skom divadle Zilina. Vychadza z dramatizacie ,,na objednavku® Michaely Zakutanskej, vtedy
eSte posluchacky dramaturgie na Vysokej Skole muzickych umeni. K budtcej inscenécii a
dramatizacii sa vyjadruje Kudlac¢ nasledovne: ,, Dostane sa do spleti [knieza Myskin, po-
znamka J.M.] velmi zloZitych a skorumpovanych, sukromnych aj spolocenskych vztahov. V
predstaveni divaci uvidia, aky vplyv zanecha Myskin na tuto spolocnost’ a naopak — aky vplyv
zanechd spolocnost’ na nom. (...) Snazili sme sa urobit’ velmi zrozumitelny, konkrétny pribeh
ludi, ktori sa zmietaju medzi laskou a spolocenskym poslanim. > A k dramatizacii eSte rezi-
sér predstavenia dodéva: ,,S mladou dramatickou Michaelou Zakutanskou sme sa snazili uro-
bit, cerstvu, mladu dramatizdciu takpovediac na zdkazku pre umelecky subor, ktory mame v
Mestskom divadle Zilina. Oproti inym adaptdciam, ktoré boli podla mdjho nézoru az prilis
poznamenané tazkou témou, ktori Idiot spraciiva, sa snazime, aby nasa vysla sviezo. “*

Posledné naStudovanie tohto romanu sa uskuto¢ni v Divadle Astorka Korzo 90° s pre-
miérou 24. janudra 2013. Autor dramatizacie je ¢esky herec a rezisér Miroslav Krobot, ktory
tak isto pohostinsky reziruje v Astorke aj svoju dramatizaciu: ,,...svet zaujimavych postav,
svet, kde nechyba vasniva laska, vasniva Ziarlivost ani vasniva nenavist. Do tohto prostredia
vstupuje vynimocny mlady muz, zvlastne vnimavy, dobry a privetivy ku vsetkym naokolo. Je
vSak mozné, aby tu zavlddla harménia, vSeobecna laska a dobrota? ¥’

Zatial’ to boli len nacrty, lepSie povedané predstavy tvorcov o svojich inscenéciach.

Predtym nez sa dostaneme k analyzam jednotlivych dramatizacii a ich inscenacii, vratme sa k

spominanému Dostojevského vrcholnému roménu Idiot.

2.1 Roman Idiot

Dostojevskij je pozoruhodny autor. K tomuto, sice banalnemu konstatovaniu, nas vSak
vedie zamyslenie sa nad predoslou kapitolou o roméane Zlocin a trest v spojeni s touto novou
kapitolou o jeho roméne Idiot. Pozoruhodné je to, ako v jednom romane vytvara Dostojevskij

priam archetypalny charakter zloCinca, silného individualistu, ¢i ,,napoleonsku* povahu (tak

34 2011 inscenacia Idiot, 2012 a 2013 inscenacie Zlocin a trest, a v roku 2015 inscenacia Besi 1.

35 MARCEKOVA, Katarina: V mestskom divadle ,,0zije* ruskd klasika. In Zilinsky vecernik, ro¢. 21, & 10, s.
6

36 OPOLDUSOVA, Jena: Pribeh vynimo¢ného Idiota ozije v zilinskom divadle. In Pravda, ro¢. 21, ¢. 58, s. 4

37 Dostupné na internete: http://www.astorka.sk/event/107233/idiot, 28.05.2018
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ako sme o tom argumentovali v predoslej kapitole) a o rok na to (1868) si stanovy novy ciel.
A ide na to Gplne z opacného konca. Jeho snom je vytvorit’ idedl. Cudsky idedl. Opit’ sa bu-
deme pytat’ - Myskin ako archetyp, Myskin ako Don Quijote? Ale nepredbiehajme este...

Pozrime sa blizSie na genézu, ktord predchadzala vzniku tohto pozoruhodného roma-
nu, charakterizovaného ako najvacsi a zaroven najtragickejsi pokus umeleckej literatury s
ambiciou vytvorit’ idedl, ktory by spétne posobil na optiméalne formovanie a modelovanie
Cloveka v realite.™

Dostojevskij vstupuje do literarneho sveta ako zéastanca socialnej chudoby, ponize-
nych a urazenych. (Tak ako sme to spomenuli napriklad v tivode k romanu Zlocin a trest.) V
dielach z predsibirskeho obdobia ale aj po navrate z niitenych prac v okovach medzi sibirsky-
mi vizfiami* zobrazuje a modeluje svet a ¢loveka aky by nemal byt’. , Spisovatel’ odmieta
svet, ktory obral Makara Devuskina (roman Chudobni ludia) nielen o vsetky hmotné radosti
Zivota, ale dokonca aj o dusevnu radost zo styku so sebe podobnymi. Zmysel Zivota, dokonca
sam zivot odcudzili dvojnici (novela Dvojnik), ktori sa driapu ku kariére a prospechu cez mrt-
voly lepsich a statocnejsich tym, Ze zradia a odcudzia sa svojej dobrej ludskej prirodzenosti.
Ak skutocny clovek este kde-tu zostal, spolocnost ho izolovala do sibirskych podzemnych Za-
larov (roman Zapisky z mrtveho domu), alebo odsudila na Zivorenie v biede a poniZeni
(romadn PonizZeni a urazeni). Novodobi reformatori a zdachrancovia ludstva maju v srdci fa-
losnych bohov, cloveka pokladaju iba za material pre stavbu viastnych valovov (roman
Zlocin a trest), ich ,,dobro* mnozi a nasobi ludské utrpenie a biedu. Zivot sa stal Zaldrom,
lebo sa z neho vytratili city dobroty a bratstva. Cloveku a Tudstvu treba ukdzat takii cestu k
zdchrane, ktory by bola prijatelnd pre vSetkych. Je to mozné? “*’

Dalsou ddlezitou okolnostou v genéze diela Idiot je Dostojevského pobyt v Eurdpe,
ktory absolvuje so svojou mladou manZelkou Annou Grigorievnou. Skiima zapadného ¢love-
ka, hl'adda duchovné hodnoty, ktoré by ukazali vychodisko z duchovnej krizy suc¢asného (rus-
kého a najmé eurdpskeho) sveta. Vysledkom tohto zaujmu uZz teda nebude zobrazenie ¢love-

ka, takého aky by nemal byt ako v predoslej tvorbe ale prave naopak, zobrazenie ¢loveka ta-

38 Pozri CERVENAK, Andrej: Ukrizované dobro. In Idiot. Preklad Felix Kostolansky. Bratislava : Tatran.
1989, s. 658

39 Roku 1849 bol Dostojevskij odsiideny na trest smrti zastrelenim. Carska spravodlivost’ ho obvinila z troch
zlo¢inov: 1. ze ¢ital ,,zloCinecky* list literata Belinského Gogol'ovi a dal ho prepisat’ d’alSiemu; 2. ze bol pri
¢itani hanebnej poémy Vojensky rozhovor porucika Grigorieva; 3. Ze vedel o tychto pisomnostiach a neudal
ich autorov. Nakoniec v poslednej chvili pricvalal carov posol a oznamil zmenu rozsudku — $tyri roky
natenych prac na Sibiri a potom vojenska sluzba bez hodnosti.

40 CERVENAK, Andrej: Ukrizované dobro. In Idiot. Preklad Felix Kostolansky. Bratislava : Tatran. 1989, s.
660
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kého, aky by mal byt’. To je cielom romanu /diot — vytvorit’ taky typ ¢loveka a hrdinu, ktory
by obsiahol vSetko najlepsie k comu l'udstvo dospelo. Ciel’ v§ak vébec nie jednoduchy ako o
tom vypoveda samotny autor v liste S.A. Ivanovovej-Chmyrovovej: ,, Hlavni myslenkou dila
je vylicit dokonale krasného clovéka. Neni na svéte nic tezsiho nez to, a zvlast nyni. Vsichni
spisovatelé, nejen nasi, ale i vSichni evropsti, kteri se jen snazili vylicit dokonale krasné —
vSichni poznali, jak jsou bezmocni protoze je to nesmirné tezky ukol. Krasné je ideal a idal —
ani nas, ani civilizované Evropy — se daleko jesté nevypracoval... PFipomenu jen, Ze nejuza-
virenéjsi z krasnych osobnosti v literature je Don Quijote. Ale krasny je jediné proto, Ze je
soucasné smesny... Objevuje se soucit s krasnym, jez je vysmivano a neznd svou cenu, a ob-
Jjevuje se tedy i sympatie v ¢tendri. “Y

Don Quijote de la Mancha, jeden z najoblibenejSich Dostojevského romanov, ktory
sa tak isto objavuje v samotnom Idiotovi a ktory mu pri jeho Citani ulahcoval chvile na Sibiri,
je tak isto jednym z jeho inSpiracnych zdrojov k napisaniu tohoto romanu. Dostojevkij po-
kladéd (ako piSe v Denniku spisovatel’a) Cervantesov roman za vel’ku a najsmutnejS$iu knihu
zo vSetkych, ktoré kedy vytvoril I'udsky génius. Je to kniha vel'k4, nie taka, aké sa teraz pisu;
takéto knihy sa posielaji I'udstvu raz za niekol’ko sto rokov. Quijotovsky idedl je kras-
ny a zarovefi smie$ny. Podobne je to aj s Kristom. Dalsi mravny ideal — absoltitne dobro,
ktoré sa Dostojevskij snazi stelesnit’ v kniezati Myskinovi. Ako sam hovori: ,, Vzor a idedl
mravnosti je pro mné Kristus.(...) Kristus se mylil, namitnete — to je prece prokdzano! Miij
nejhoroucnéjsi cit mi ale rika: radéji se mylit, mylit se s Kristem, nez s Vami... “* A nakoniec
je to aj Jean Valjean, hrdina Hugovho romanu Bedari, ktory po uteku z galeji (Dostojevskij,
vie ¢o znamenajl) cely Zivot sliZi dobru a bojuje so zlom. Genéza romanu Idiot - traja lite-
rarny hrdinovia, ktory ,,vyprodukuju® jedného hrdinu v podobe kniezata Myskina. ,, Ab-
straktné Dobro (Kristus) sa dnes stava smiesnym (Don Quijote), preto ho treba doplnit
cinorodym socidalnym Dobrom (Valjean). (...) Zo svetonazorového hladiska su to podnety
spdjajuce tri zdkladné filozofické smerovania: tomistické (Kristus), sociologické (Valjean) a
naturalistické (Don Quijote, ktory nepozna ani filozoficky, ani socidlny fanatizmus, ale preja-
vuje sa mimovolne a dojmovo). Roman Idiot a predovsetkym postava Myskina je vysledkom
tvorivého zlucenia vsetkych filozofickych (mravnych) a literarnych usili o sformulovanie a vy-

modelovanie optimdlneho etického idedlu ¢loveka vo svete. “#

41 HONZIK J. - PAROLEK R.: Ruska klasicka literatira. Praha : Nakladatelstvi Svoboda, 1977, s. 394
42 BACHTIN, M. M.: Dostojevskij umélec. K poetice prézy. Praha: Ceskoslovensky spisovatel, 1971, s. 134

43 CERVENAK, Andrej: Ukrizované dobro. In Idiot. Preklad Felix Kostolansky. Bratislava : Tatran. 1989, s.
662
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Dostojevského trapi ¢im d’alej tym viac problém cloveka — ruského, europskeho a vo-
bec ¢loveka. Nejde mu len o vytvorenie idedlneho ¢loveka, otazky ako - V ¢om je podstata a
zmysel I'udského zivota? St peniaze zédkladom Stastia? Vrazda zabija obet’ i vrahovu dusu.
Moze Clovek zit’ bez duse a bez boha ako morélnej zadsady? Preco sa v 'ud’och straca sucit,
dobro a laska? Kam tento stav povedie? - si tak isto nachadzaji miesto na strankach jeho
romanu. Ideal krasneho ¢loveka, vteleného do kniezat'a Mys$kina mu sliiZi na nie priamociare,
demonstrativne zobrazenie dobra. Ale prave naopak, na vSestrannu, ideovi a moralnu kon-
frontaciu pozitivneho Cloveka — zhruba v priebehu troch $ialenych dni a noci — so vSetkymi
podobami I'udského a spolocenského zla.* Zla, ktoré sa netykalo len ruskej spolo¢nosti ale aj
Zapadu, ktory autorovi nedaval pokoja. Dostojevskij mal rad sldvne hroby jeho velkych mys-
litel'ov ale sti¢asne odmietal jeho individualizmus a meStiacke hmotarstvo, ktoré zotrocovali i
ponizovali ¢loveka. Prave: ,,jeho Myskin bude zhicenim Zdpadu (vychovali ho vo Svajciar-
sku) a Vychodu (Pochdadza z Ruska), spojenim zapadného rousseauizmu a pravoslavneho
mesianizmu. “

Dotkli sme sa najzdkladnejSieho, najméd duchovného zrodu hlavnej postavy romanu —
kniezata Myskina. Ddlezité je si opét’ pripomenut’, Ze on je hlavnym nositelom Dostojevské-
ho idey — mravného idedlu dobra, pravdy a krasy. Podl'a Bachtina je hrdinom, ktorého hlas je
konStruovany tak, ako sa v romanoch zvyc¢ajného typu konstruuje hlas samotného autora. Hr-
dinovo slovo o sebe samom a o svete je také zavazné, ako obycajne byva slovo autora, ne-
podriad’'uje sa objektivnemu obrazu hrdinu ako jedna z jeho charakteristik, ale nie je ani tl-
mocnikom hlasu autora. V Strukture diela zaujima vynimocné samostatné postavenie, znie
akoby v jednej rovine so slovom autora a zvla$tnym sposobom spéja sa s nim i s plnohodnot-
nymi hlasmi inych hrdinov.* Myskinov svetonazor tak musi byt opit’ podrobeny a konfron-
tovany s hlasmi d’alSich postav z romanu. TakZze MysSkinov vyznam, jeho poslanie ako naj-
vysSiecho mravného idedlu, musime hladat’ v tomto pripade najméd v Struktire a funkcii
medzil'udskych vztahov.

Kristus, Don Quijote a Valjean v postave Myskina cestuju do Petrohradu zo Svajéiar-
ska, kde sa hrdina lieci z dusevnej choroby (idiotizmu). Uz na ceste vo vlaku sa stretdva s

Rogozinom, ktory je jeho uplnym protikladom. Myskin je ako bezbranné dieta, muz ne-

44 Pozri PASTEKA, Julius: Ak berieme Dostojevského. In Program divadla SNP k adaptacii romanu F.M.
Dostojevskij Idiot. Martin : Neografia. 1975, s. 10

45 CERVENAK, Andrej: Ukrizované dobro. In Idiot. Preklad Felix Kostolansky. Bratislava : Tatran. 1989, s.
663

46 Pozri BACHTIN, M. M.: Dostojevskij. In Program divadla SNP k adaptacii romanu F.M. Dostojevskij Idiot.
Martin : Neografia. 1975, s. 8
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vyvinuty a nevSimavy, ¢i uprimny a obetavy — idedlny ¢lovek na pozadi realistického kupca
Rogozina, ktory sa nazdava, Ze ak ma milion, mdze vlastnit’ cokol'vek na svete, dokonca aj
samotného Myskina. Ten vSak jeho spolo¢nost’ taktne odmietne. Sam, len s uzlikom (malym
batozkom) v ruke, ocita sa v ,,neidealnom* Petrohrade. Jeho idedlnost’, ¢ize prirodzenost’, sa
vSak v neprirodzenom meste stava kIi¢om, ktorym sa otvaraju nielen vSetky domy a salony,
ale aj vSetky l'udské srdcia. Miesta a l'udia, v ktorych a s ktorymi sa za¢nu pisat’ MySkinove
pribehy. Vsetci sa, ako muchy k svetlu, utiekaji k nemu. Od vzdialenej pribuznej rodiny
Jepancinovcov, cez Rogozina, Ganu, az po krasavicu Nastasiu Filippovnu. Je pre nich ozajst-
nym svetlom na konci tunela, pri ktorom pookrievaji a nadobudaji nové sily. Moznoze v
flom citia aj isté nebezpecenstvo, akym byva vSetko nové a nepochopitelné, a preto sa mu
chct zapacit, odzbrojit’ ho a zaviazat’ si ho. Je to dokaz, ze ¢lovek tazi po idedli. General
Jepanc¢in v lom najprv vidi prizivnika, ale o necelt hodinu urobi z neho takmer svojho dover-
nika. Generalov tajomnik Gana da Myskinovi zaucho, ale ked’ uvidi jeho nesmierny sucit,
akoby mu ponukal aj druhé lice, zahanbi sa a prosi o odpustenie. Krasna Nastasia Filippovna,
ktoru vychoval a zneuctil bohaty Tockij, stratila vSetku vieru v seba a ¢loveka, ale po stretnuti
s Myskinom chce zacat’ novy zivot. Rogozin zatuzi po Myskinovej duchovnosti, chce sa mu
pribliZit a vymenou krizikov sa s nim zbrata. Cim dlhsie sa s nim v3ak ostatni stykaju, pre-
svedc¢ia sa o jeho dokonalej, to znamena nepomstivej a bezbrannej dobrote, vydychnu si a
znovu sa vracaju do svojich sebeckych odcudzenych ulit. Zac¢nu si za jeho chrbtom ukazovat
na Celo - ,,svity blazonko* (asocidcia na Dona Quijota). Uvedomuju si svoju protikladnost’:
dobro — zlo, uprimnost’ — falo§, obetavost’ — sebectvo, I'udskost’ — dravost. Samozrejme,
najprv ich to drazdi, potom poburuje a nakoniec ich to za¢ina hnevat’. Kazdy kto prichadza do
styku s kniezat'om, moralnym zrkadlom, uvidi svoju nemoralnost’, stratu l'udskej podstaty,
stratu samého seba. Kto mu dal pravo byt lepsim ako sme my? Nakoniec ho vSetci zne-
navidia a urobia vSetko preto, aby navzdy odisiel.

Myskin pontka svoju ruku Nastasii Filippovne a ta ju v navale pocitu sebazachovy
prijima. Neskor, ked’ si uvedomi svoju skazenost’, ponikanu ruku odmietne. Cely Zivot prezi-
la medzi 'udskym hmyzom, hmyzovost’ prenikla do jej podstaty, inakSia uz nevie byt. Od-
chadza s Rogozinom, o sa jej stane osudnym. Rogozin by sa rdd podobal Myskinovi, no
opat’ vidi len svoju slabost’, zifa si a chce Myskina zavrazdit'. Presviedca sa, ze nie vSetko na
svete sa da kupit’, ale on zaplatil za Nastasiu Filippovnu sto tisic, v svadobnej noci v zafalstve
nakoniec vrazdi — nie Myskina ale Nastasiu, ktort podreze — a zoSalie. MySkin pride ne-
skoro. Obidvaja — telesnost’ a duchovnost’ — tieto protipoly budu bdiet’ pri vyhasinajucom tele

svojej lasky.
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»wAbsolutne dobro prislo medzi ludi, ti sa mu potesili, spievali Hosana ale nakoniec s
vykrikom Ukrizuj ho aj ukrizovali. (...) Nechceme také dobro, nechceme taku prvadu. (...)
Zacina sa vlada zla, IZi a osklivosti. A toto je to najhlbsie a najtragickejsie pozananie, ku
ktorému dospieva vo svojom romane Dostojevskij. Poznanie, ktoré sa stava mementom!.* A
ako d’alej dodava Andrej Cerveniak: , Myskin sa ukdzal neziadiici a zbytocny nielen ako
clovek, ale aj ako idedl. Toto poznanie je hlbokym filozofickym zaverom romdnu Idiot. Ruska
a europska slachticka a dostojnicka aristokracia (Jepancinovia a Tocki, ako aj kupectvo a
burzoazia (Rogozin) svojim mravnym rozkladom nakazili celu spolocnost, ¢im spochybnili
svoju opodstatnenost. Taky zaver sa nuka realisticky a sociologicky orientovanému citatelovi
romanu. “Y’

Treba eSte dodat’, Ze Dostojevskij vnima svet komplexnejSie. Ako jednotu prirodnych,
socidlnych a kozmickych pri¢in a nédsledkov. Ned’aleko Petrohradu Zije a zomiera hrdina Ip-
polit Terentiev, ktory socidlne zapasy Cloveka posuva do suradnic nekone¢ného Vesmiru. Je
chory ako Myskin, ale kym toho pohltila starost’ o druhych, Ippolit sa sustredil vylu¢ne na
seba. Pred tvarou bliziacej sa smrti uvazuje prave nad nou ako nad najvi¢Sou absurditou l'ud-
ského bytia. VSetky socialne a moralne konflikty pokladd za rieSitené, a preto naivné.
Neriesitelny je iba konflikt medzi zivotom a smrt'ou. Vzoprie sa tejto nevyhnutnosti a ne-
slobode a odchddza z tohto sveta dobrovolne. Zakladny konflikt Zivota nie je konflikt —
¢lovek kontra spolo¢nost’, ale ¢lovek kontra priroda.

A nakoniec, ako si s tymto absolutnym dobrom poradi takmer sto rokov od vydania
tohto roméanu slovenské divadlo a jeho divak? Zda sa, ze idealny hrdina Myskin, sa vo svete
zrelativizovanych a problematickych hodnot stava nielen zbytocnym, ale aj absurdnym. Vo
svete zrelativizovanych hodndt st absolitne hodnoty neziaduce. Bude Myskin opdt’ len
,ukrizovanym dobrom® — naSim moralnym mementom, alebo aj nositelom tuzby po lepSom,

spravodlivejSom a krajSom svete, ktora je tak stara ako samotné I'udstvo?

2.2 Idiot na scéne Slovenského narodného divadla

Nasledujuca kapitola sa zaobera inscenaciou Idiot ¢inohry Slovenského narodného
divadla v rézii Pavla Haspru. Prvé dve kapitoly sa venujii dramatizacii G. Tovstonogova a
Hasprovej uprave tejto dramatizacie, ktord tvori podklad k jeho predstaveniu. Druhd cast’

kapitoly sa venuje samotnej inscendcii.

47 CERVENAK, Andrej: Ukrizované dobro. In Idiot. Preklad Felix Kostolansky. Bratislava : Tatran. 1989, s.
667-668
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2.2.1 Tovstonogov a jeho dramatizacia

Georgij Alexandrovi¢ Tovstonogov (1915-1989), vyznamny rusky rezisér, pedagog,
teatrolog, a rozvijatel’ Stanislavského odkazu. V stvislosti s jeho rezisérskym umenim sa ¢as-
to hovori o romanovom chépani dramatickych predloh. Zna¢na Cast’ jeho javiskovej tvorby je
spitd s vyslovene epickymi dielami — napriklad prepisy romanov Solochova (Tichy Don,
Rozorand celina), Dostojevského (Idiot, Ponizeni a urazeni), & viaceré Cechovove poviedky.
Tak isto zna¢na cCast’ hier, ktoré inscenoval ma z hl'adiska Sirky a vrstevnatosti romanovy
(Optimisticka tragédia, Utrapy z rozumu, Mestiaci a a iné.) alebo poviedkovy charakter.
Skoro, kazdé jeho dielo je tak javiskovou obdobou romanu alebo novely. AvSak pri jeho
romanovom chapani dramatickych predloh, ako doddva Anton Kret: ,,ide skor o metodu
rezijnej prdace (...) inscendciou-romanom mozno nazvat kazdu Tovstonogovovu javiskovu
prdcu preto, lebo reZisér sa vnutorne zmocnuje dramatického pribehu, ,,romanovym** sposo-
bom, ¢o znamenda, zZe sa usiluje rozvijat' epicku stranku diela zdanlivo pokojne, akoby nekon-
fliktne, pribehovo paralelne a nie kopulativne do ,,série”. (...) Tato metoda vyplyva bezpro-
stredne z filozofie rezZiséra Tovstonogova, ktory — rovnako, ako kazdy dobry romanopisec —
vnima, reflektuje a pretvara svet do diel, z ktorych kazdé je novym svetom — so vSetkymi svoji-
mi vrcholmi a priepastami, s dravymi, ale aj pokojnymi tokmi, s burkami a jasnymi, svetlymi
dnami, s ustavicnymi konfliktami, ktoré vidy znova a vidy zdanlivo bezvysledne smeruju k
dosiahnutiu harmonie. “** V tychto intencidch pise Tovstonogov aj svoju dramatizaciu (1957)
romanu Idiot pre inscenaciu, v ktorej uvedie a habilituje herca I. Smoktunovského, ktory
prvykrat preukdze svoj vynimoc¢ny talent prave v Tovstonogovej inscendacii v role kniezat’a
Myskina.

Bohuzial’, zatial’ sa nam nepodarilo dostat’ sa k originalnej verzii jeho dramatizacie. V
archive Divadelného ustavu sa nachadza len Hasprova Uprava. Preto prechadzame na d’alSiu
kapitolu, ktora sa zameriava uz na jeho upravu. Z dostupnych materidlov moézeme vycitat’
zmeny, ktoré¢ Haspra urobil, avSak nie si dostatocne relevantné na to, aby sme s prihliadnutim

na tieto zmeny mohli vyvodit’ zaver, ako vyzeral skuto¢ny original.

2.2.2 Hasprova uprava

48 KRET, Anton: Tovstonogovo zrkadlo javiska. In TOVSTONOGOV, G.: Zrkadlo javiska. Bratislava : Tatran,
1988,s.12-13
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Pavol Haspra sa k Tovstonogovovej dramatizacii postavil kriticky. Na uvod budeme
citovat’ jeho postoj k tejto dramatizacii a slova o rozhodnuti upravit’ tento text: ,, Tovstonogov
dramatizoval Idiota pred 6smimi rokmi, teda v case, ked’ sa patrilo vyberat z Dostojevského
len to vyhovujuce. Jeho dramatizacia je javiskovo zrely, pésobivy dramaticky tvar, no prilis
citelne ochudobnuje Dostojevského o myslienkovo filozoficku zloZitost, politicku rozpornost,
najmd v obraze samotného hrdinu. Lev Nikolajevic Myskin je v dramatizacii zjednoduseny na
idedlneho pozitivneho hrdinu nasich cias, zamlcuje sa vsetko, v com sa Myskin myli, niet
priestoru pre jeho triedny konformizmus, niektoré jeho Zivotné ndzory dramatizacia povysuje
na progresivne recepty, hoci uz v jeho dobe boli prekonané odvaznejsimi hlasmi jeho vrstov-
nikov. Upravovali sme teda, aby sme redukovali spominané chyby, aby sa predovsetkym roz-
Sirila filozoficka zloZitost Myskinovej existencie. “* Haspra teda, ako sam tvrdi, poskromne
meni a dost’ podstatne dopliiia. Z recenzentského materialu sa dozvedame, v ¢om spoéivaju
jeho hlavé upravy.  Tovstonogovovu scénicku kompoziciu by sme mohli charakterizovat
ako dramaticky skibeny sled obrazov, v ktorych neraz absentuju uréujice motivy, ktoré objas-
fuju osud postav. Dramatizacia sa snazi postihnut’ zdkladné myslienkové jadro romanu, avsak
na ukor toho ochudobnuje d’'alSie podstatné dimenzie: ,, Autor dramatizdacie napokon sam vy-
citil, Ze sa podujal na sizyfovsku robotu, ktoru chcel z casti vykompenzovat napriklad vytr-
hnutim niekolkych autentickych rozpravacskych viet z romdanu a umiestnit’ ich vo forme pre-
mietanych alebo napisanych titulkov. ““’Akousi obhajobou, ¢i inym nazorom na Tovstonogo-
vovu dramatizaciu je pohlad recenzentky K. Hrabovskej: ,,U Tovstonogova, nazddavam sa,
dramatizacia plne zodpoveda dohode, ktoru divadlo uzavrelo velmi davno — uz v MCHATe —
s divakom: zZe velké diela ruskych klasikov, kazdému zname, vsetkym drahé, nebude na scéne
interpretovat’ ale ozZivovat. Rata sa s tym, ze divik neprichdadza do divadla, aby ziskal pred-
stavu o Dostojevského romdne ako celku. Cital ho a asi nielen raz, poznd ho velmi dokonale
a prisiel si len skonfrontovat obraz, aky si vytvorit' o hrdinoch vo svojej predstavivosti, s tym
ako mu ich najlepsie méze zobrazit a jeho videnie obohatit’ rezijné a herecké umenie. “*'Taky-
to pohl'ad nemusi byt celkom skresl'ujuci, ked’ze zodpoveda Tovstonogovovej rezijnej meto-
de, tak ako sme ju pomenovali vyssie. Co je pre nas vsak doleZitejsie, odhliadnuc od vy-
znamu takejto dramatizacie a vyslednej Tovstonogovovej inscenécie, je Hasprov upravova-

tel'sky zdmer a potencial, ktory so sebou prinasa.

49 -be: Navrat Dostojevského na scénu. In Film a divadlo, 9.10.1965
50 VRBKA, Stanislav: Knieza Myskin bez partnerov. In: Pravda, 21.10.1965

51 HRABOVSKA, Katarina: Navrat k pramefiu. In: Kultirny Zivot, ro¢. 20, &. 48, 26.11.1965, s. 9
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Hasprovi nestac¢i len preniest’ dielo na javisko a tak isto sa nemoze opierat’ o takl
divacku sktsenost’ s Dostojevského dielom ako mal Tovstonogov u ruského divdka. Haspra
tuzi ist’ d’alej a tak upravuje, ako o tom dosvedcuju aj jeho predchadzajuce slova, ktoré sme
citovali. Ako uvadza recenzentka Hrabovska — Haspra sa pokti§a vo svojej uprave obsiahnut’
z roménu ovel’a viac a prerozpravat’ z neho re¢ou divadla tol’ko kol'ko sa len da. Dokonca ma
snahu Dostojevského aj interpretovat’.

Vratme sa k Hasprovym slovam, ktoré sme pouzili v tiplnom tvode tejto kapitoly.
Hovori, ze bol in§pirovany a mozno az premoZeny skusenostami z inscenovania Millerovho
Padu - tato jeho vnutorna situdcia sa teda prejavi aj na jeho upravovatel'skom zadmere, kedy
do Tovstonogovovej dramatizacie imputuje poetiku Millerovej dramatiky (kompozi¢na meto-
da z hry Po pade) a zakladny pocit zivotnej skepsy. ,, Dejiskom je aj tu ludska hlava, princi-
pom usporiadania rozhddzany sled myslienok a spomienok, ako v mozgu viria, ako sa vy-
ndraji v pamdti a zas tratia, raz iba utrzky, raz suvislé celky. >’ Kvoli dosiahnutiu tohto efek-
tu, Haspra do Tovstonogovovej scénickej kompozicie pripisuje prolog a epilég a od Tov-
stonogova prevzaté spojovacie ¢asti odohravajice sa na proscéniu, vyslovene opisno-realis-
tické (napriklad privitanie a uvedenie hosta), postiva do iredlnych podob v podobnom style
ako prolog a epildg. Tie sa vyznacuju nahodilou, vedome zmetenou montazou utrzkov dial6-
g0V, nazorov a postojov postav, Stylizovanych na spdsob hortckovitého sna, apokalyptickych
vizii, expresionistického kf¢a, hystérie a marazmu.** Toto je ten ponor do MySkinovej hlavy,
ktory sprevadza chaos, voI'né prichody a odchody postav v kratkych zaberoch, ako dobiedza-

juce utkvelé predstavy. Ako priklad pouzijeme kratky uryvok z tejto Gpravy:

GANA. Prekliaty idiot, to ste im vy potarali, Ze sa Zenim? Nehanbite sa, vy tdraj!
MYSKIN. Mozno to neviete, ale pre svoju vrodenii chorobu Zeny skoro ani nepozndm.
A jednako nedam na osla dopustit” je to uprimné a uzitocné zviera...

ALEXANDRA. Maman, ja som videla osla...

ADELAIDA. A ja som pocula... id... ida...

JEPANCIN. Ty sa nemoézes zenit, ty si chory! Sprostacik, oslik z Bazileje... Igumen
Pafnutij ruku priloZil...

JELIZAVETA. Cakali ste neboracika, a tu ho mate — hotovy filozof!

52 Pozri Tamtiez, s. 9
53 Tamtiez, s. 9

54 Pozri PALKOVIC, Pavol: F.M. Dostojevskij na slovenskom javisku (k problému dramatizécie). In
Slovenské divadlo, 1972, ro¢. 20, ¢. 1, s. 232
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Vsunuty prolog anticipuje priebeh a napoveda zmysel Myskinovej tragédie, zatial’ co
epilog ho sumarizuje. Haspra interpretuje a chape Myskinovu obet’ ako marnu, neplodnu,
skor tragikomicku nez tragicku. Cielovy bodom jeho upravy sa nestava tragickéd pointa zap-
letky, v ktorej sa stretavaju dva protipdly — charaktery Myskina a Rogozina ako u Tov-
stonogova a tak isto u Dostojevského. Upravuje v intenciach, z ktorych sa Haspra ,,vyspove-
da“ aj v rozhovore: , Kristov Ziak, darmo si zisiel z kriza, tvoja krasa, cistota a naivna
dobrota, tvoja nezmyselna laska je uz smiesna, slabosska, ta nemoze zachranit’ svet od zahu-
by. Svet temnych sebeckych vasni, svet IZi, pokrytectva, malosti, bandlnosti neznesie krasu.
Kradsa je nezlucitelna s tymto svetom, musi byt poniZzend, potupend, ukriZovand. Ako za-
chranit krasu? “>’ S tymto zamerom savisi aj fakt, Ze Haspra do Tovstonogovovej upravy vpi-
suje scénu s nihilistami. Cudské zlo pohltilo vSetko a vSetkych. Pomaly pohlcuje aj stelesnené
dobro — Myskina. Na konci by mala vyzniet’ frapujuca az existencidlna otazka, ako néas o tom
oboznamuje bulletin: ,, Kto zachrdni krdasu pred jej ukriZovanim? *°. Haspra, teda pristupuje k
Dostojevskému opét” autorsky. AvSak jeho tprava a neskor aj rezijnd interpretacia priniesla so
sebou aj isté uskalia. Predtym, nez sa k tymto kolizidm dostaneme v d’alSej kapitole, treba
esSte dodat’, ze recenzenti nakoniec ocenili aj niektoré Hasprove upravy, pretoze rozsiruju
motivickll bazu konania a vztahy postav (Ganu, Nastasie a Aglaje) a zarad’uju partie z filozo-

ficko-polemickych vrstiev romanu, ktoré u Tovstonogova absentuja*’

55 -be: Navrat Dostojevského na scénu. In Film a divadlo, 9.10.1965

56 HASPRA, Pavol: Vazeny Lev Nikolajevi¢ Myskin. In Javsiko, bulletin Slovenského narodného divadla,
1965, 5.6

57 Pozri PALKOVIC, Pavol: F.M. Dostojevskij na slovenskom javisku (k problému dramatizécie). In
Slovenské divadlo, 1972, ro¢. 20, €. 1, s. 231
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Pravidelna a projektova dramaturgia po roku 1989

(téma dizerta¢nej prace: Pravidelna a projektova dramaturgia po roku
1989)
Mgr. art. Sandra Polovkova

Povolanie: dramaturg

Slovenské a ceské divadlo™ (podobne ako vécsina mladych eurdpskych kultar) sa in-
Spirovalo pri svojej profesionalizacii osvietenskym modelom institicie a tvorby divadelného
umenia urcenej najmé pre strednu vrstvu spolocnosti. Ideu je mozné nachadzat’ v diele a po-
sobeni Gottholda E. Lessinga, zvIast' v diele Hamburskd dramaturgia® a v diele Friedricha
Schillera, O mravnom poslani divadla®.

Druhou vyraznou liniou pri formovani profesionalnej divadelnej kultiry v cesko-
slovenskom kontexte je dolezité prepajat’ s ideami a pdsobenim romantizmu, a teda bojom o
narodn slobodu, vznikom nového spisovného slovenského jazyka, vychovou k vlastenectvu.
Tieto aktivity malo podporit’ aj narodné divadlo, ktoré zastupovalo funkciu reprezentativnej
scény.

Pre slovenské Narodné divadlo, ktoré vznikalo prostrednictvom sktsenejSieho ceské-
ho divadla, uvaddzanim hier prevazne v Cestine®, bolo mravné poslanie divadla a edukéacia
publika jednou z primarnych uloh a cielov. Tato reprezentativna a osvetova funkcia divadla
je vyraznym elementom v §tatnej Strukture divadelnej kultiry az do sucasnosti.

Ak nazerame na vyvoj profesionalneho divadla, s osobitou Castou prerodu amatérske-

ho, ochotnickeho umenia smerom k odbornosti, funkcia dramaturgie bola od jeho pociatku

58 Aj po roku 1993, t.j. po druhom rozdeleni Ceskoslovenska je dolezité uvazovat’ a spominat’ divadelny vyvoj

a tendencie v divadelnej kultire oboch narodov. Pocas svojej existencie sa vzdjomne ovplyviiovali. Systém
Statnej slovenskej profesionalnej divadelnej kultary vznikal podla vzoru Ceskej; pocas existencie prvej,
demokratickej Ceskoslovenskej republiky. Spolo&né geopolitické uréenie krajin reflektuje aj divadlo. Oba
narody su prili§ mladé, samostatna Statnost’ nedosahuje ani svoju tridsatro¢nicu, o sa zrkadli aj vo vnimani
a vyspelosti kultury. Profesionalizacia divadla musela reagovat’ na urbanne a najma agrarne ¢lenenie Statu
(Statov), prelinanie mestského, svetského umenia s dedinskou tematikou, folklérom; ¢o bolo a je pritomné v
tvorbe a percepcii umenia do sucasnosti.

59 LESSING, E. G.: Hamburska dramaturgia. Bratislava: TATRAN, 1980.
60 SCHILLER, A.: O mravnim poslani divadla. Praha: Ceskoslovenské divadelni a literarni jednatelstvi, 1955.

61 Prevadzku SND otvoril Bedfich Jerabek; budova bola otvorena inscenaciou opery Hubicka od Bedficha

Smetany, ¢inohra bola otvorend inscenaciou Marysa od autorov bratov Mrstikovcov, v SND posobil ¢esky
herecky subor az do roku 1938.
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zretel'nejSia ako pozicia rézie. Vznik institicii s jasnymi, 1 ked’ stale sa obnovujicimi pravid-
lami, v spojitosti s ndrodnymi tendenciami nasledovali divadelny vyvoj znamy uZz z antického
Grécka®, a teda primarnou spojitostou s literatirou.

Po rozdeleni Rakusko - Uhorska, po vzniku prvého Ceskoslovenska, teda v situdcii
iba vznikajicej divadelnej kultury a umeleckych pokusov, bolo problematickejSim bodom
uvadzat’ kvalitné domace dramatické texty, nehovoriac o prekladoch svetovej dramy. Instita-
cia, ktora napiia model spajania dramatickych Zanrov v jednej budove, podlicha presnym
pravidlam fungovania a prace, comu podlieha aj dramaturgia.

Pravidelna dramaturgia obsahuje subor noriem. Bazélne je vnimana ako vyber dramatickych

titulov, avSak tie podliehajl viacerym faktorom:

- viziam inStitucie;
- viziam donora - (najmé) Statu
- vztahom vo vnutri in§titicie

- vztahom voci divakovi, ¢i vSeobecne publiku.

Pre divadlo Ceskoslovenska; neskor Ceskoslovenskej socialistickej republiky®; a ne-
menej pre sucasné slovenské a ¢eské divadlo je vyraznym dejatel'om vyvoja prave komunis-
tickd diktatara, Specidlne s dvomi zvratmi vo svojom pdsobeni. A to “Vitaznym februarom” v
roku 1948 a vpadom ruskych vojsk na izemie v roku 1968. Okrem inych, prevazne negativ-
nych udalosti, ktoré ovplyvnili slobodu, sa medzi prvymi zakonmi prijal aj Divadelny zakon.
wZakon ¢. 32/48 o divadle, tzv. divadelny zdakon, vobec prva legislativna norma, ktord
Narodnym zhromazdenim CSR presla po prevzati moci Klementom Gottwaldom. %

Tento zakon obsahoval hned’ niekol’ko bodov, ktoré ovplyvnili vyvoj divadla, jeho

stiCasny obraz, a aj nazeranie na poziciu dramaturga. Ulohou tohto zédkona bolo zoStatnit’

62 Toto tvrdenie je mozné podporit’ aj uvahou Miloslava Klimu, ktory v knihe O dramaturgii opisuje, Ze vyber

tém do sut'aze v dramatickom Grécku a neskdr aj néjdenie originalnej interpretacie pribehu, bolo zretel'ne
dramaturgiou, bez toho, aby to tak bolo nazyvané. Vzhl'adom na to, Ze sut'az podliehala jasnym pravidlam a
normam, je mozné uvazovat’ o sut'azi ako o prazaklade pravidelnej dramaturgie.

Podla KLIMA, M.: O dramaturgii. Praha: Nakladatelstvi divadelni literatury Prazska scéna ve
spolupraci s Vyskumnym pracovistém KALD DAMU / Nakladatelstvim v Prahe, 2016, s. 22.

.....

istovalo divadlo oddelene. Spolo¢nym menovatel'om do roku 1989 bol stat, ktory mal zvrchovanti a poli-
ticktl moc nad tvorbou.

64 MATASIK, A.: K niektorym umeleckym a mimoumeleckym dévodom prejavov fenoménu genera¢nosti v

slovenskom divadle 2. polovice 20. storo¢ia. In: Slovenské divadlo, Bratislava: Slovenska akadémia vied,
2013, s. 15.
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divadlo, programovo vytvorit' v spolo¢nosti pocit, Ze sa nejedna o komeréné podnikanie.®
Postupne sa tvorila divadelna siet’ subjektov, ktoré pontikali svoju umeleckt tvorbu pre rozne
cielové skupiny. Stcastou zdkona bolo aj zriadenie Divadelnej a dramaturgickej rady -
..jedna pre Cechy a Moravu, druhd pre Slovensko ako poradny orgdn poverenika Skolstva a
osvety.”% Ta na Cele s predsedom MikulaSom Hubom a s d’al§imi 17 ¢lenmi zasahovala do
riadenia divadiel, tvorila program a organizovala divadelntt mapu. Postupne sa tvoril doklad-
ny systém dramatickej tvorby, ktory vSak nardzal na nedostato¢nu profesiondlnu vyspelost’
slovenského divadla. Vyssie uz uvadzam, ze slovenské profesiondlne divadlo je vyrazne spité
s ochotnickym divadlom. Pocas zaciatku komunistickej diktatary sa tento vztah d’alej prehl-
boval. Andrej Mat’asik uvadza:

., zaklady profesiondlnych divadelnych institucii kladli predovsetkym vyspeli ochot-
nici, ktori svoje civilné povolanie na cas, ¢i na trvalo zamenili za zamestnanecké posobenie v
novych divadelnych instituciach. Mnohi absolvovali Odborny divadelny kurz, ktory v rokoch
1950 - 54 z iniciativy Jozefa Budského v troch centrach (pri Novej scéne v Bratislave, pri
Statnom divadle v Kosiciach a pri Ukrajinskom ndrodnom divadle v Presove) umoznil ziskat
v priebehu dvoch rokov popri zamestnani zakladnu divadelnu kvalifikaciu na urovni diplomu
Statneho konzervatéria. "’

Dramaturgovia, ¢i kultirni odborni pracovnici, ktori mnohokrat v regiondlnych sub-
jektoch divadelnej mapy zastupovali poziciu dramaturga, museli tieto aspekty spojené so Stat-
nou politickou mocou vnimat’ ako vychodisko ich prace. A to aj v momentoch zmierenia sa,
¢1 podvolenia sa nastupujicej cenzure a jej identite.

Miloslav Klima vystihuje kI'a€ovl tlohu, ale aj zlyhania, ktoré zrkadlia postavenie
dramaturgie v ¢eskoslovenskych pomeroch:

»J. W. Goethe a zvlast' F. Schiller pripomenuli moralne poslanie divadelnej tvorby
nielen v edukacnom aspekte, ale aj nevyhnutnosti Studia historickych suvislosti. Eticky
moment poslania divadla sa neskor preukazal zretelne v roznych kritickych situaciach vyvoja
ludskej spolocnosti. Dramaturgia byvala vzdy tou silou, ktora strazila hypoteticky kantovsky

obrat. Casto sa tak divadlo podielalo na spolocenskych zmendch, upozoriiovalo na choroby

65 “20. marca v roku 1948 zékon zrusil vsetky dovtedy zriadené siikromné, mestské a s malym casovym
odstupom aj druzstevné divadla a jedine Statne inStiticie a krajské narodné vybory boli opravnené zriad’o-
vat’ a prevadzkovat’ divadelné intitucie.” In: MATASIK, A.: K niektorym umeleckym a mimoumeleckym
dévodom prejavov fenoménu generacnosti v slovenskom divadle 2. polovice 20. storocia. In: Slovenské di-
vadlo, Bratislava: Slovenska akadémia vied, 2013, s. 15.

66 Ibid, s.15.

67 1Ibid, s.16-17.
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ludskej spolocnosti. Mnohokrat vsak taktiez podlahlo ideologickym tlakom a stalo sa hlasnou
trithou viadnucej elity.

Az do sucasnosti je pre verejnost, mnohokrat vSak aj pre odbornikov, pozicia
dramaturga Casto nejasna. Ako priklad z praxe sa da poukézat’ na udalosti z 21. storo€ia, kedy
iba pred par rokmi na pode Slovenského narodného divadla bola vedenim tato pozicia delimi-
tovana.

Dramaturgia divadelnych institacii v beznej praxi, ktord podlicha pravidlam,
“pravidelna dramaturgia”, ma zodpovednu ulohu nielen v plneni umeleckych idei, smerova-
nia umeleckého stuboru, ale aj v splneni prevadzkovych a marketingovych cielov.

Napriek tomu, Ze pociatky dramaturgie mozno hl'adat’ uz v antickom Grécku, prave Statny
divadelny systém vytvoril dramaturga.

Povolanie dramaturga existuje od chvile, kedy sa divadlo stalo ndrodnou a §tatnou in-
Stittciou. Dramaturg moze byt vnimany ako Seda eminencia, ktorej délezitost’ si nikto neuve-
domuje, ale aj ako nenahraditel'ny radca.

Kraus oznacuje dramaturga za toho, ktory na seba berie prili§ velku zodpovednost.
., Cim vicsi je jeho vplyv, tym slobodnejsie méze rozhodovat o repertodri, tym zretelnejsie sa
Jjavi zakladny rozpor jeho funkcie, jeho postavenia v divadle. Dramaturg je potencialny ume-
lec, ktory viak nie je schopny podat’ o svojom umeni hmotny dokaz. Je umelcom bez vyrazo-
vych prostriedkov a bez nastrojov. Snazi sa iba ziskat inych, skutocnych umelcov, aby realizo-
vali jeho predstavy.””

Preto dramaturg, ktory sa tejto aktivite venuje ako pracovnej Cinnosti, musi byt’ silnou
osobnostou. V procese pravidelnej dramaturgie, v institlicii, nesie zodpovednost’ nielen za
umeleckt vypoved inscenacii, ale aj za ideové a biznisové plnenie cielov. Svoju pracovnu
poziciu si vSak musi obhajovat’ nielen vo vedeni divadla, ale aj v jednotlivych umeleckych,
tvorivych procesoch. Moze sa zdat’, ze do nich iba prichadza kontrolovat, ¢im automaticky
na seba upriamuje pozornost. Tento pracovnik divadla musi navySe reflektovat’ vyvin, ¢o
mdze nad jeho uz beztak zvlaStnym povolanim vyvolat’ d’alSie otazniky.

V procese vyvinu spoloCenského a divadelného vyvoja pocas 20. storo€ia na uzemi
Ceskoslovenska sa dramaturg ocitol pocas spoloenského a divadelného vyvoja v taz-

kostiach.

68 KLIMA, M.: O dramaturgii. Praha: Nakladatelstvi divadelni literatury Prazska scéna ve spolupréaci s
Vyskumnym pracovistém KALD DAMU / Nakladatelstvim v Prahe, 2016, s. 22.

69 Podla KRAUS, K.: Divadlo ve sluzbach dramatu. Praha: Divadelni tstav, 2001, s. 43.
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Karel Kraus vo svojich tivahach v roku 1970 piSe, ze pred dvadsiatimi alebo aj
desiatimi rokmi by na otdzku, co je dramaturgia, odpovedal s mensimi rozpakmi. Pracoval
vtedy vo velkych divadlach, organizovanych podla tradicného nemecko - rakuskeho vzoru.
Dramaturg ma v podstate ulohu vybrat osem az pdtnast’ hier pre kazdu sezonu a pri svojom
vybere uplatnit' predovsetkym umenie kompromisu medzi vkusom obecenstva, viac menej
opravnenymi poziadavkami hercov a medzi vlastnou idedlnou predstavou o divadle. Ak doka-
zal prispiet’ k prestizi divadla jednou alebo dvoma europskymi, ¢i svetovymi premiérami, tesil
sa dramaturg istej vaznosti, a jeho sprostredkovatelska a kombinacna uloha sa dokonca zda-
la byt potrebna. Podla jeho nazoru spociva ista neistota sporného remesla aj v tom, Ze fun-

kcia dramaturga nevznikla z umeleckej potreby, ale z organizdcie divadelného Zivota.”

NarusSenie pravidelnej dramaturgie

Kraus v roku 1970 reflektoval zmeny, ktoré sa pocas 20. storoc¢ia odohravali predov-
Setkym v ¢eskom kontexte divadla, a ktoré samozrejme pdsobili aj na slovensky kontext. Po-
&as prirodzeného vyvoja spoloénosti, ktort zrkadlilo umenie, sa mladé narody ako bolo Ces-
prenikali z vyspelejSich europskych kultar. Pociatky Statnej divadelnej kultary boli priméarne
zaloZzené na dramaturgii titulov. Zo zaciatku s nedostatkom odbornikov, autorov, rezisérov,
hercov a hereciek.

Situdcia sa vSak pomaly menila. Postupne vznikali umelecké univerzity, umelecké
divadelné skoly. Mlada ceska a slovenska divadelnd kultira sa oboznamovala s novymi auto-
rmi, do popredia sa podl'a vzoru vyspelejSich kultar dostdval rezisér a menila sa aj dramatur-
gia, ktord bola odvéaznejsia, volila naro¢nejsie tituly. Délezité je vSak pripomenut’, Ze v ¢esko-
slovenskom kontexte sme mali zakazdym prirodzené omeskanie oproti vyspelejSim kultaram.
Od niekol’ko par rokov az po desatrocia.

Uz tento moment prijatia iného, novSiecho modelu vyberu titulov, znamenal pre
pravidelni dramaturgiu projekt. Samotnou zmenou v dramaturgii titulov sa menil divak,
ktory bud’ prijal moznost' aj sebavzdeldvania nepoznanych autorov, alebo ju odmietol.
Dramaturg spolu s umeleckym timom méze divaka oslavovat alebo ho ignorovat’. Vacsinou,
najmi v systéme, vsak nan nesmie zabudat’, lebo divak znamena pre divadlo finan¢ny zisk, a
bez neho by divadlo neexistovalo. Preto sa postupne projekty stavali sucastou divadelného

zivota pravidiel, v ktorom si divak mohol vybrat’ titul, ¢i reziséra. Moznost’ vol'by je v Statnej

70 Podla KRAUS, K.: Divadlo ve sluzbach dramatu. Praha: Divadelni tstav, 2001, s. 40.
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hierarchii divadelnych institicii pritomny dodnes. Projekt v pravidelnej dramaturgii je vni-
many ako experiment, ¢i uZ v literarnej podobe, alebo v inscena¢nej prostrednictvom nového
reziséra, host’a v zabehnutom organiza¢nom priestore. Ten, ked’ sa vydari (idealne aspon par-
krat) ma potencial stat’ sa sucastou pravidiel a prijat’ tak povinnosti, ktoré normy reguluja.
Riskuje vSak to, ze inStitucia so svojimi normami je podriadend ideologii, politickej moci,
smerovaniu naroda. “Projekt” moze byt perzekvovany medzi prvymi, spolu so svojimi autor-
mi.

V procese vyvinu Ceskoslovenskej spolocnosti mozno hl'adat’ prepojenie medzi prvot-
nym vstupom projektovej dramaturgie do pravidelnej, ktora vSak prave v procese zmeny Stat-
nej ideologie, sa rozhodla osamostatnit’ ako samostatna institicia, ¢im na seba prevzala po-
treby pravidiel, ktoré zrazu bez podpory stabilnej organizicie nie je mnohokrat mozné bez
problémov zvladnut’.”!

Ako uspesna projektova dramaturgia, ktora vSak naplnila aj potreby pravidelnej
dramaturgie s dodnes vnimané “malé javiskové formy”, Stadiové formy v c¢eskom divadel-
nom priestore najmi: Osvobozené divadlo, Divadlo Na zabradli, Semafor, Kladivadlo, Ypsi-
lonka, Divadlo Jary Cimrmana a d’alSie. O ¢om sa vSak véaznejSie nekomunikuje je vyvin
tychto nestatnych divadiel prave z prostredia pravidelnej dramaturgie.

., Kde hladat malé javiskové formy? V jednej z najvicsich prazskych sal s velkym an-
samblom, baletom a nemenej velkym orchestrom Karla Vlacha? Nie sme na zlej adrese? Sme
aj nie sme. Malé formy aj v tomto velkom divadle pritomné boli, a to dokonca velmi podstat-
ne: malou javiskovou formou par excellence boli predsa tie legendarne predscény, extempora
a songy, teda presne to, ¢o z tvorby Werichovho ABC prezilo dodnes. "

Ak vysSie tvrdime, ze pravidelnd dramaturgia ma svoj zéklad uz v antickom Grécku,
nie je tomu inak ani v pripade projektove;.

,Malé javiskové formy, divadla malych foriem, tu boli uz odpradavna, od magickych
pociatkov divadla po dnesok. A nielen divadla! Vsetko vel'ké, reprezentativne, oficialne a po-
svdtné si vynucuje vzdy svoj maly, rozdrobujiici, znesvicujiici, parodicky protiklad. "

Je mozné konStatovat, ze projekty, ktoré do divadla zacali vstupovat’, neboli sposobe-

né iba prirodzenym vyvinom mladej divadelnej kultury v ¢eskoslovenskom kontexte. Projek-

.....

strana vtedajsieho spolo¢ného $tatu.

72 JUST, V.: Mala divadla jako hnuti (Pokus o ontologicky pohled na jeden z fenoménd Sedesatych let).
http://www.divadlo.cz

73 Ibid.
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tové tituly a osobnosti malych divadelnych foriem st aj plodom uvolneni(ia?) komunistickej
diktatary. Despotizmus jednej vladnej strany automaticky ovplyviioval aj umelecky svet a
jeho slobodu, ako je vyssie uvedené, divadelny zakon bol jednym z prvych.

Dodnes slavne “malé divadla”, ktoré v si¢asnosti uz malymi nie su, naopak, stali sa
fungujacimi ¢lankami ¢eskej kultury, vznikali ako alternativa, ako revolta voc¢i nieComu, Co je
dané smernicami, a ¢o sa od naStartované¢ho vyvoja odklana nespravnym smerom. Od mozne;j
kvality k ideologickej kvantite.

Odboj, ktory zacal vznikat’, vSak nereagoval vylu¢ne na politicku scénu. Pre vnimanie
situdcie pred rokom 1989 v Ceskoslovenskom divadle, je vSak dolezité poznamenat’, Ze
podriadenie totalite, nebolo realizované iba v direktive $tatu. Vzdy sa naSlo dostatok l'udi,
ktori bud’ v nevedomosti, pre mozné dobro doby, alebo i v plnom vedomi, spolupracovali na
riadeni aparatu. Aj Karel Kraus, ako jeden z dramaturgov - svedkov doby, uvadza:

., Kazdy zasah proti slobode mohol byt prevedeny iba za spoluucasti umelcov, ich po-
slusnosti, lahostajnosti, cynizmu alebo zabedneného nadsSenia. Bez hufnej rezignacie na
slobodu, bez hufneho sacrificia intellectus nemuselo dojst k mnohym vaznym ujmam ceského
divadla. (...) Kazdy sme vdcsim alebo mensim dielom spoluzodpovedni za to, comu sme ne-
mali odvahu sa postavit, za neslobodu, ktorii sme sami na seba viozili.”™
Prave $tadiové divadla, malé javiskové formy sa intenzivnej$i boj o slobodu rozhodli

obnovit’.

Projektova = genera¢na dramaturgia

Na zaciatku Sestdesiatych rokov, v obdobi “uvolnenia”, malo Slovenské narodné
divadlo svoj prvy §tadiovy priestor - Malt scénu”. O povodnej Malej scéne sa da hovorit’ ako
o prvom oficidlnom fungovani projektovej dramaturgie priamo v repertoarovom divadle, teda
v pravidelnej dramaturgii. V repertoari Slovenského narodného divadla sa tak objavili tituly,
ktoré boli v 50. rokoch priam nepredstavitelné. V tom case svojski Mala scénu formovali
osobnosti ako: Pavol Haspra, Jozef Adamovi¢, Michal Doc¢olomansky, Oldfich Hlavacek,
Stefan Kvietik, Peter Mikulik, Eva Polakova, Hana Sarva$ova, Juraj Slezacek, Viera Topin-
kova, Bozidara Turzonovova, Emilia Vasaryova, Eduard Zlabek, Milan Sladek, dramaturgic-

ky Eva Malinova (neskor emigrovala do Svajéiarska) a Margita Mayerové, Vladimir Sucha-

74 Podla KRAUS, K.: Divadlo ve sluzbach dramatu. Praha: Divadelni ustav, 2001, s. 120.

75 Neskor Mala scéna VSMU na Dostojevskom rade, ktora slizila ako $kolské - skiigobné divadlo Vysokej
Skoly muzickych umeni.
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nek. Neskor sa stali sucast'ou aj Vladimir Strnisko, Sona Simkova, Stanislav Dan¢iak, Marian
Labuda, Ivan Mistrik, Pavol Mikulik. Tvrdenie, Ze sa jedna o novum, sucast projektovej
dramaturgie v pravidelnej, podporuje fakt, ze pri inscenaciach Malej scény ,,uvddzalo
Slovenské narodné divadlo pozndmku, Ze ide o projekt SoNDa.””® Prave Vladimir Strnisko,
ktory bol neskor pri vzniku Divadla na korze, bol dramaturgom SoNDy.

Najmé v 60. rokoch prichadzali do pracovného prostredia Cerstvi absolventi umelec-
kych §kol, ktori sa vo vnimani sveta, divadla a celkovo umenia, prirodzene vymedzovali voci
umelcom zo 40. rokov, t.j. vo¢i generacii rezisérov Jana Jamnického a Jozefa Budského, do
ktorej patrili osobnosti ako: Viliam Zaborsky, Mikulas Huba, Ladislav Chudik, Gustav Va-
lach, Karol Machata, Jozef Kroner, Maria Kralovicova a d’alsi.

Dal$ou uréujticou kapitolou pre podporu experimentu bol vznik §tatneho Divadelného
$tidia (Divadlo Lasicu a Satinského, Divadla poézie, Cinoherného stiboru a hudobnej skupi-
ny Prudy), znamejsSie ako Divadlo na korze, ktoré bolo oficialne prvym statnym divadlom (i
ked’ nie na dlho) s dramaturgiou projektového typu.

, Divadlo na korze, predovsetkym cinoherny subor, bolo prvym slovenskym profesi-
onalnym divadlom, ktoré sa programovo formovalo ako opozitum proti sudobému divadelné-
mu mainstreamu. Iniciatorom jeho vzniku bol predovsetkym absolvent dramaturgie Viadimir
Strnisko, ktory vsak jasne smeroval k dalSiemu posobeniu vo funkcii reZiséra. Dramaturgom
cinohry sa stal Martin Porubjak.””’

Medzi umelecké osobnosti spojené s Divadlom na korze patria aj herci, ktori odisli zo
Slovenského narodného divadla: Stanislav Danciak, Marian Labuda, Pavol Mikulik, Martin
Huba. Dalej: Zita Furkova, Peter Debnar, Cubo Gregor, Zora Kolinska, Marta Raslova, He-
lena Huskova, Milan Corba, Juraj Kukura, Milan Kiiazko, Magdaléna Vagaryova.

Hned na zaciatku normalizacie, v roku 1971 bolo toto divadlo zruSené a mnohi z
umelcov presli na Novl scénu.

,,Dovod intenzivnej a hlbokej stopy, ktoru Divadlo na korze v dejindch nasej divadel-
nej kultury zanechalo a ktora dodnes ovplyviiuje jej podobu cez nasledovnikov a Ziakov, treba
hladat prioritne v tom, Ze po prvy raz nevznikol divadelny subor 'podla pravidiel', teda ne-
vytvoril ho principdl ¢i intendant a nezostavoval ho ako kolektiv potencialne sposobily obsa-

dit isty typ planovanych produkcii, ale Ze subor vznikol ako tim spriaznenych ludi. Ludi, ktori

76 MATASIK, A.: K niektorym umeleckym a mimoumeleckym dévodom prejavov fenoménu genera¢nosti v

slovenskom divadle 2. polovice 20. storo¢ia. In: Slovenské divadlo, Bratislava: Slovenska akadémia vied,
2013, s. 20.

77 lbid, s.23.
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vedeli, Ze z istoty divadiel s tradiciou idu do neistoty nového projektu, ludi, ktori mozno neve-
deli jasne artikulovat’ aké divadlo by chceli a po akej poetike tuzia, ale vedeli pomerne pres-

ne, kde svoju budiicnost nevidia.”’®

Slovenské alternativne divadlo

Pojem alternativne divadlo je omnoho vyraznejsi v slovenskej kultare nez v Ceskej,
ktora bola inSpiraénym zdrojom. ,, Specifikom ndsho vyvinu k alternativnosti je kabaret,
produkt parizskych intelektudalnych kaviarni 19. storocia, ktorého sa postupne zmocnili aj iné
kultiry v Nemecku, Svajciarsku, Madarsku, Rakiisku, Polsku a, samozrejme, aj v Cechdch. Z
Ciech potom vystrelovali inspiracné Sipy aj na Slovensko.””

Prave 50. roky v ceskom divadle ovplyvnili slovensku tvorbu, ktori sme zacali
oznacovat ako alternativnu. Na rozdiel od ¢eskej tvorby, ktord mala priméarne zaklad v osob-
nostiach aktivnych v repertoarovych divadlach, na Slovensku bolo alternativne divadlo najsil-
nejsie najma na vysokoskolskej, stredoSkolskej a amatérskej pode.

Aj na Slovensku, podobne ako v Cechach sa v alternativnom divadle tvorcovia neza-
meriavali na dramaturgiu titulov, ale skor na proces tvorby, roznorodost’ pristupov.

,,Malé javiskové formy zavrhli postupy tradicnej cinohry a nahradili ich montaznym
principom, skladackou viacerych druhov, nielen divadelnych. Okrem slova tu dostal priestor
pohyb, hudba (jazz, blues, rock and roll) odlisna od beznej pop music. Sled javiskovych situ-
dacii smeroval k metaforizacii, vyznamny zastoj tu mala parodia, persiflaz, asociativne spdja-
nie vyznamovych rovin, v ktorych sa uplatiovali prvky vytvarné, tanecné i pantomimické ci
aspon nemoherné. (...) Tieto subory nerezignovali na kritické postoje voci dobe a neraz odvr-
hli celkom radikadlne sluzbu panujucej ideologii. Oficialne hesld a transparenty sa neraz stali
zdrojom parodovania oficidlnej propagandy. (...) Nastup malych javiskovych foriem a divad-
la poézie bol taky razantny, Ze inscendcie tohto typu zacali prizyvat na cinoherné prehliadky
amatérskeho divadla a patrili obvykle k tomu najzaujimavejsiemu a najprogresivnejSiemu, ¢o

sa na nich odohralo.”

78 Ibid, s. 24.

79 Stefko, V.: Malé javiskové formy - zrod alternativneho divadla?. In: Javisko, roénik 2007/2.
http://www.nocka.sk/javisko/2007/2/2.
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Slovenské divadlo poc¢as normalizacie

Obdobie slobody pocas 60. rokov, uvol'nenia diktatury, sa neukoncilo prichodom rus-
kych vojsk zo dia na den.

Z repertoarovych divadiel bola stidiova, projektova dramaturgia, viac menej vyhoste-
na. Jej dominantné miesto bolo v ochotnickom divadle, v ktorom naSlo svoje posobenie aj
mnozstvo profesiondlnych umelcov, najmai rezisérov.

Popri nastupujicej normalizacii, a teda vyraznému zosilneniu cenzlry, sa slovenské
alternativne, projektové divadlo, opit’ intenzivnejSie etablovalo na Studentskej a ochotnickej
pode.

., Do priestoru vstupili aj subory ludovych $kol umenia, co signalizovalo nielen zvy-
Seny zaujem o tuto tvorbu, ale aj zvysenu vzdelanost a poucenost o postupoch moderného
divadla.”™

Podla profesora Stefka bola tvorba malych javiskovych foriem v 70. a 80. rokoch uz
., Strukturovanejsia, vyspelejsia, poucenejsia a stavala sa skutocnou alternativou k tradicnej
¢inohre. Dekompozicia, prerusovanie casového toku, modelovost - umelost situdcii, metafo-
rické rozsahy, persiflaze i hravost' sa stali dominantnymi principmi. (...) Metoda improviza-
cie, kolektivna tvorba predlohy i inscenacného tvaru boli viac - samozrejmostou. ™

Pocas normalizécie svoju tvorbu rozvijali osobnosti, ktoré mozno porovnavat’ v rozsa-
hu vyznamu s generdciou Divadla na korze. Boli to osobnosti, neskor lidri divadiel, ktoré na-
priek svojmu projektovému zaciatku, sa dostavali do pozicie divadiel s pravidelnou dramatur-
giou. Medzi najvyraznejsich patril Karol Horak a Studentské divadlo FiF UPJS z Presova,
Radosinské naivné divadlo Stanislava gtepku, Z divadlo zo Zelenca s Bednarikom, ¢i DISK z
Trnavy a Blaho Uhlér.

Malé javiskové formy, kabaretné inscendcie, Stidiové inscendcie, teda projektova
dramaturgia, su poc¢iatkom projektovej dramaturgie pred rokom 1989. Na Slovensku tento typ
tvorby, ktory pokracoval (a pokracuje réznymi smermi vyvoja aj po Neznej revolucii) je stale

vacsinou oznacovany ako alternativne divadlo.*

81 Ibid.
82 Ibid.

83 Alternativne divadlo je terminus technicus, ktory je aj v sti¢asnosti vyrazne zauzivany. Podobne ako uz v

60. rokoch oznacuje vacsinou divadlo, ktoré sa v istych aspektoch - tvorby, prezentécie, vymedzuje voci
prevaznej tvorbe v divadlach, vytvara teda alternativu. Najzivsi je tento vyraz v ochotnickom divadle, z
ktorého pochédza. Je mozné tvrdit’, Ze ho v sti€asnosti starSia generacia opitovne do uzivania prinaSa. V
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roku 2018 Narodné osvetové centrum ako organizator sitaznych ochotnickych prehliadok zacalo pouzivat
spojenie, ktoré by malo byt’ opozitom voci tradicnému inscenovaniu dramatickych titulov v podobe:
“sucasné prudy divadla.” Aktualne je vSak t'azko hovorit’ o alternative. Pod terminom “alternativne divadlo”
sa skor skryva tvorba nezavislych divadiel.
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