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divadle
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Abstrakt

V stadii sa venujeme slovenskej a pol'skej divadelnej tvorbe s angazovanym spolo¢ensko-
politickym timbrom pred i po roku 1989, ktory sa predovsetkym v pol'skej kultire za ostatné
desatroCia vyrazne aktivizuje. Sledujeme zamer tvorcov (autorov i reZisérov — Maja
Kleczewska, Michat Zadara, Jan Klata, Przemystaw Wojcieszek, Michat Borczuch, Monika
Strzepka, Pawel Demirski, Krzysztof Garbaczewski, Marcin Cecko, Wiktor Rubin, Jolanta
Janiczak) upriamit pozornost verejnosti na dolezité spoloCenské ¢i narodné otazky
prostrednictvom angazovaného divadla, ako aj na to, ¢o je pre sti¢asné angazované divadlo
charakteristické — obnovenie priameho, otvoreného a tiprimného dialogu s divakom. Rovnako
skimame problematiku variantov cenzorskych opatreni, zasahov tzv. ,arbitrov* umeleckej
hodnoty viazucich sa k dramatickym a divadelnym dielam (P. Karva§ Absolutny zdkaz, 1969;
Karol Hordk Dzura, 1968). Ststredujeme sa tiez na fenomén malych javiskovych foriem,
analyzujeme zruSenie Divadla na korze, interpretujeme divadelnti ¢innost’ scénického duetu
alternativnych umelcov Blaha Uhlara a Milosa Karaska (Stanica — Kysak, CEHC nonsens, Ocot,
Zaha), ktorych divadelné diela vo svojej angazovanosti originalnym spdsobom i spracovanim
tematizovali na prelome 80. a 90. rokov 20. storo¢ia predosly politicky rezim a jeho anomalie.
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Je od davna zname, ze divadlo ako spolo¢ensky fenomén ma vel’ki moc vplyvat’ na I'udia ich
postoje. Casto v dejinach ludstva bolo svojou ucastou na dolezitych historickych udalostiach
nastrojom zmeny socidlneho vnimania reality. Divadlo predsa nie je len jednym z mnohych
dostupnych foriem zabavy, ako sa to dnes méze v mnohych pripadoch javit. Je spolocensky
vyznamnym umeleckym druhom v tom zmysle, Ze jeho angazovanost’ je pre spolo¢nost’ dolezita,
ma spolocenské ciele a je tvorené kolektivne. Vd’aka jeho $pecifiku vplyvat na emocie I'udi



koncentrovanych v divadelnej sale (no samozrejme nielen v nej), tvoriacich svojbytna socidlnu
skupinu, divadlo ma obrovsku silu ovplyvilovat’ verejnii mienku, ako aj samotné formovanie
spolocenského myslenia.

Uz niekol’ko rokov v naSom divadle, o pol'skom divadelnom kontexte nehovoriac, tam je to
ovela markantnesSie, mozno znova postrehniit’ narastajuci zaujem o aktudlne spolocensko-
politické otazky. Diela divadelnych tvorcov sa stavaju ¢asto pokusom riesit’ problémy okolitej
reality, ¢oraz va¢Smi venuji pozornost ,rusivym” spoloCenskym javom, neraz sa prejavuji
revoltou a nesuhlasom so stcasnym stavom v spolocnosti. Umelci sa snazia urobit’ divadlo
miestom spolocenskych debat, ktoré by rozvinuli dblezité otazky a problémy sucasného sveta.
Funkciou divadla, ako sme uz spomenuli, je nielen zabavat' divakov, ilustrovat’ klasicki
literatru na scéne alebo artikulovat’ minulost’ — z ¢oho uz pred rokmi upustili sucasné vytvarné
umenie, tanec a hudba —, ale Zivo reagovat’ na aktualne otazky tykajice sa spoloenského Zivota®.

Treba vSak dodat, Ze tato spoloCenska ,angazovanost” divadla nie je, pochopitelne,
vydobytkom ostatnych desatroci sterého ¢i nového milénia. Divadelni tvorcovia prakticky od
pociatkov existencie divadla tematizovali a prejavovali individualny postoj voéi spolocensko-
politickym javom?. Okrem uspokojenia estetickej potreby divakov divadlo subezne plnilo iné,
neraz vzhl'adom na spoloéensky kontext azda aj podstatnejSie funkcie. V obdobi Pol'skej l'udovej
republiky (teda v ¢asoch tzv. PRL-u) sa stalo miestom odzrkadl'ujucim politické udalosti. MoZno
to demonstrovat’ napriklad na inscenacii Mickiewiczovych Dziadov v rézii Kazimierza Dejmka
(1967), povazovanej za antisovietske dielo, ktora vzbudila v pol'skom narode — aj vd’aka
cenzirnym praktikdim — neslychanu revoltu. Prejavila sa ,,...protestami a demonstrdaciami
S ucastou Studentov pripominajucich predoslé udalosti z marca 1968. Tato skutocnost
poukazuje na to, ako intenzivne bolo v tom case divadlo previazané s politikou a aky obrovsky
vplyv malo na spolocnost™.

Ak zameriame nasu pozornost’ na jestvovanie a posobenie cenziry v spolocensko-kultarnych
¢i politicky angazovanych divadelnych dielach, majic na zreteli cesko-slovensky model
reStrikénych opatreni, komparujiic ho povedzme s pol'skym kontextom, uvedomime si, ze
napriek individualnym problémom konkrétnych umeleckych osobnosti, konkrétnych literarnych
a dramatickych textov ¢i konkrétnych divadelnych diel méZzeme zaevidovat' spolo¢né znaky
alebo Crty aj u nas. Dokumentuje to fragment z Encyklopédie pol'ského divadla: ,,Tlacovy dozor
V Polskej ludovej republike (PLR) bdel nad kazdym dielom uz pred jeho samotnou realizaciou
a premiérou, rovnako boli kontrolované aj d'alsie, reprizované inscendcie*.

Slovenska teoreticka dramy Bozena Cahojové v tejto suvislosti konstatuje: ,,...slovenskd
drdma a v nadviznosti na nwu aj divadlo sa v limitoch metédy socialistického realizmu ocitli

LJOTTERAND, F.: Nowy teatr amerykanski. Warszawa : Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, 1976, s. 8.
2 Kultarno-spolocensky fenomén, akym je angaZovanost ,,...nebol programom, ktory vytvoril odli§ny $§tyl,
skor sa obracal k rozlicnym formam a metédam umenia ( v literatare napr. k tvorbe J. P. Sartra), popritom
sa vzpieral Tahostajnej tvorbe voc¢i ideologickej a moralnej problematike sucasnosti“. Pozri blizsie:
GLOWINSKI, M. — KOSTKIEWICZOWA, T. — SEAWINSKA-OKOPIEN, A. — SLAWINSKI, J.: Stownik terminow
literackich. Wroctaw : Ossolineum, 2008, s. 261.

3 ORZECHOWSKI, E.: Kilka lekcji o teatrze. Krakow : Ksiggarnia Akademicka, 1995, s. 23.

4 FRANKOWSKA, B.: Encyklopedia Teatru Polskiego. Warszawa : Wydawnictwo PWN, 2003, s. 61.



mimo vyvinovych tendencii divadla vo svete*®. Ved to ani nepatrilo k jeho cielom

formulovanych teatrologmi v role ideoldgov umenia. Jednym z nich bol aj divadelny kritik
a historik Rudolf Mrlian, ktory ozna¢il vtedajsi stav slovenskej dramy a divadla nasledovne:
,,Coskoro sa viak zacali miesat’ do praxe, ale viacsmi do nazorov, liberalisticke tendencie, ktoré
sa zretelne prejavili pocinajuc rokmi 1962 — 1963. Vtedy nastupujii slovenské divadia
najrozporuplnejsiu cestu od oslobodenia, pretoze sa dostavaju od hladania a experimentovania
na pozicie myslienkovej cudzoty, ktora sa vndsala do vedomia divadelnikov cez rozlicné teorie
absolutneho odcudzenia, bezvychodiskovosti, nihilizmu. AV podstate islo o hry, ktoré mali len
velmi malo spolocného so skutocnym umenim*®. Neotvoril sa v§ak priestor, aby sa cez vzajomné
konfrontacie potvrdilo, ktora z tychto tendencii je pre dramu bytostna, a teda obrodzujuca.
Naopak, vsetko, ¢o sa ocitlo mimo poetiky socialistického realizmu, sa vytesiiovalo za hranice,
kde sa ¢rtali moznosti preverit’ kvality diela.

V ramci konsolida¢nych Gsili v umeni odvodenych z marxistickej ideologie ¢i ideologie
socialistickej spolo¢nosti sa objavovali reStrikéné opatrenia a zasahy cenziry v pripade
viacerych divadiel ¢i umeleckych tvorcov rozvijajucich aj fenomén angazovanosti v umeni.
Spomenme Divadlo na korze existujice iba vel'mi kratke obdobie (1968 — 1971), no posuvajiuce
hranice divadelného myslenia — ako 0 tom uvazuje Cahojovéa — ...k mnohosti, polyfénnosti,
K rozsireniu moznosti divadelnej reci*’. Jeho zruSenie, presnejie zlikvidovanie Divadelného
stadia vroku 1971 rozhodnutim vtedajSieho Ministerstva kultury Slovenskej socialisticke;j
republiky — realizované sice s kuridznym zdévodnenim, ale s presnymi ideologickymi dévodmi
a evidentnym politickym pozadim® — moZno povazovat za jeden z najdrastickejsich,
barbarskych zasahov, aké v politickej situdcii tzv. konsoliddcie a normalizacie postihli nielen
slovenské divadlo, ale slovensk ¢i presnejSie ¢eskoslovensku kultiru vobec. Tu sa zrejme — ako
to formuloval v jednej zo svojich §tadii divadelny historik a kritik Jan Jabornik ,,...rodil budiici
stav, pomenovany slovom, ktoré sa v suvislosti s Divadlom na korze frekventuje pomerne casto
— legenda“®. K jej vzniku iste prispievali aj hodnotenia ¢innosti divadla poplatné najmi v prvej
polovici 70. rokov zurivej normalizacnej aktivite a narabajucej s jej kliSéovitym politickym
slovnikom. Toto divadlo nevzislo ako programovo popierajuca opozicia (reSpektovanie Otomara
Krejcu, Jozefa Budského i Alfreda Radoka ¢i Karola L. Zachara), ale ako cielavedomé usilie
najst’ priestor a vybudovat’ bazu, kde sa mlada, nastupujuca generacia v existujucej polyfonii
divadelnej tvorby vyslovila, neraz angaZovane, za seba a svojimi prostriedkami. Jeho ndzov bol
iba pomenovanim budovy*®. Stresnou divadelnou institiiciou bolo spominané Divadelné §tidio
jestvujiice od roku 1967. V jeho ramci pdsobil samostatny Cinoherny subor Divadla na korze

8 CAHOJOVA, B.: Slovenskd drama a divadlo v zrkadldch moderny a postmoderny. Bratislava : Divadelny
ustav, 2002, s. 109.

6 MRLIAN, R.: Zdpas o socialistické divadlo. Bratislava : Nakladatel'stvo Pravda, 1976, s. 19.
"CAHOJOVA, B.: Slovenskd drdma a divadlo v zrkadldch moderny a postmoderny. Bratislava : Divadelny
ustav, 2002, s. 109.

8 Oficidlnym dévodom zruSenia boli nevyhovujuce hygienické pomery pivni¢ného divadla. Skuto&nym
,prehreskom* v§ak bolo protisovietske vyznenie ruskych hier.

9 JABORNIK, J.: Na uvod. In: Divadlo na korze (1968 — 1971). (red.) J. Jabornik, M. Mistrik. Bratislava :
Talia-press, 1994, s. 11.

10 Tento polyfonny subjekt mal sidlo na peSej zone bratislavského korza v byvalej sale baru Bristol,
Vv malom priestore pivnice na Sedlarske;j ulici.
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s dramaturgom Martinom Porubjakom ana $éfovskom poste striedajucimi sa Vladimirom
Strniskom a Martinom Hubom. Dalej sa tu aktivizoval samostatny stibor Divadlo L+S s dvojicou
komikov Milanom Lasicom a Jaliusom Satinskym in$pirovanych tradiciou divadla Voskovca
a Wericha, ako aj uspechom malych prazskych divadiel (Na zabradli, Semafor a i.), ktori
prostrednictvom text-appealovych predstaveni vytvorili ,,...takmer novy typ asociativneho
metaforického humoru, hovoriaceho o podstatnych problémoch cloveka a doby...“!. I§lo teda
o0 textové kolaze, v ktorych sa raz otvorene, inokedy prostrednictvom paralel a alizii
spochybnovali nielen dobové politické praktiky ¢i prepady moralky, ale aj jednostranna triedna
manipulacia s niektorymi faktami minulosti. Vystizne o tom pise literdrny vedec V. Marcok,
konstatujbc: ,,Ldskavo zadieravy, miestami az intelektudlsky humor skecov a Kupletov dvojice
L+S kriesil v divakoch odvahu zaujimat osobnejsie, a teda aj slobodnejsie postoje voci ponukdam
spolocnosti“*?. Do tohto pozoruhodného umeleckého ,.konglomeratu* boli angaZovani aj reZisér
Jan Roha¢ a dramaturg Tomas Janovic. Pod touto strechou posobila aj Pantomima Milana Sladka
(1968 — 1969), ktory bol aj riaditel'om Divadelného $tadia (1967 — 1968), ba dokonca beatova
skupina Prady (v tom istom obdobi ako predoslé teleso) a nakoniec zlikvidované Divadlo Lasicu
a Satinského vystriedalo v r. 1970 — 1971 Poetické divadlo, na ktoré neskor — v normaliza¢nom
obdobi — nadviazala Poeticka scéna®®,

V normalizatnom obdobi — ako je vSeobecne zname — jestvovala cenzorska tzv.
schvalovacia, pripadne kultirna komisia, ktord posudzovala ideovo-umelecku stranku diela
a, samozrejme, navrhovala konkrétne cCiastkové upravy divadelného diela aneraz aj
neodporucila jeho uvadzanie. No pozoruhodné je, Ze tento ,.cenzorsky ritudl“ neobisiel ani tzv.
autorské divadlo, ktoré¢ sa vramci Cesko-slovenského kontextu stalo zndmym pojmom uz
koncom 60. rokov 20. storocia a pre jeho tvorbu bola pomerne ¢asto prizna¢na spolocenska
i politicka angazovanost. Jeho apogeum v8ak reprezentovali 70. — 80. roky minulého storocia,
obdobie nedodrziavania zédkladnych I'udskych prav a slobdd aj napriek deklaraciam vo vtedajSe;j
Ustave a stuborov Zakonov, ktoré vydavala Ceskoslovenska socialisticka republika. Ako blizsie
uvadza vo svojej praci Iveta Skripkova, dramaturgicka, dramaticka, scendristka a rezisérka:
»--Vacsina ludi sa vzhladom na hroziace perzekicie nevyjadrovala priamo, ale hladali iné —
rozumejme nesocialistické a neideologizované — moznosti a formy na vyjadrenie svojich
nesuhlasnych postojov voci oficidlnym komunistickym doktrinam*'*. Prave autorské divadlo
tohto obdobia poskytovalo priestor pre Sirokl skdlu nesocialistickych kultarnych prejavov,
pontikalo alternativu voéi oficialne proklamovanému umeniu. Vychadzajiuc z vlastnej poetiky
a nazorovej platformy, hl'adajuc prostrednictvom skrytych a neraz neznamych ciest angazovany
antagonisticky akcent voci oficidlnym dogmam. To umoziiovalo tvorcom vyjadrovat sa
predovsetkym neformalnymi prostriedkami. S autorskym divadlom sa v 70. — 80. rokoch 20.
storoCia v pol'skej kultire spdja pomerne vystizny pojem kontrakultura prenikajici neskor

1 SEMIL, M. — WYSINSKA, E. (red.): Slovnik svétového divadla 1945 —1990. Heslo: Divadlo na korze.
Praha : Divadelni tstav, 1998, s. 102.

12MARCOK, V. akol.: Dejiny slovenskej literatiry IIl - Drama v zloZitej situdcii boja proti kultu osobnosti
a zdaroven obhajoby vydobytkov socializmu (1957 — 1971). Bratislava : NLC, 2004, s. 323.

13 Riaditelom sa po Sladkovi stal Kornel Féldvari, redaktor ¢asopisu Kultiirny Zivot (1968 — 1970). Neskor
ho vystriedal normaliza¢ny riaditel’ Milos Borsky.

14 SKRIPKOVA, |.: Kontexty autorského bdabkového divadla. Nitra : Univerzita Konstantina Filozofa,
2013, s. 14.



pozvolne aj do nasSho prostredia. Tymto terminom sa v jednej zo svojich $tudii zaobera aj
literarny a divadelny vedec a aktivny divadelny tvorca a dramatik Karol Horak a chape ho ako
Hhnutie divadelno-spolocenské voci inStituciondlnemu divadlu, ktorému vycita skostnatenie
organizdcie, estetické stereotypy, bezideovost, nasmerovanie proti celej divadelnej kulture. (...)
Kontrakultira hladala nové spésoby divadelného prejavu...“®. V danej dobe a v naznacenych
podmienkach vyvijala umelecku ¢innost’ generacia profesionalnych a amatérskych divadelnikov
v produktivnom veku so silne konfrontaénym ideologicko-estetickym timbrom voci realite
socialistického rezimu na trase: od Usti nad Labem, cez Prahu, Brno, Liberec, Hradec Kralové,
Prosté&jov, Bratislavu az po PreSov. Pociatky mozno hl'adat’ vo vine ,,...malych divadiel z prelomu
50. — 60. rokov, kde sa hlavnym komunikacnym prostriedkom stal text. Na zaciatku — vo vztahu
ku skutocnosti — stdla nedovera ku konvencnej divadelnej vypovedi. ISlo o divadlda Semafor,
Redutu, (Ne)divadlo Ivana Vyskocila, Divadlo na okraji, Ypsilonku, Divadlo na Zdabradli a i. (...)
V 70. — 80. rokoch k nim pribudli Divadlo Husa na provizku, Handcke divadlo, Dilna 24,
Vv rovine amatérskeho divadla brnenska Ikska, Kresadlo, Studio pohybového divadla, plzensky
Dominik, pardubicky Anetal, prostéjovské Divadlo na dlani a dalsie*®.

K slovenskym, neraz spoloCensky angazovanym stborom tzv. ,jmalych®, komornych
divadiel v 70. rokoch, ktoré vyznamnym spésobom vstipili do divadelného Zivota, ovplyvnili
jeho poetologicko-esteticky valor a patrili pre terminologickt neujasnenost’ bud’ k divadlam
poézie alebo k tzv. malym javiskovym formdm (MJF) mozno priradit’ uz spomenuté Divadlo na
korze, poeticko-humorné dialogy Lasicu a Satinského, vtedajich Studentov bratislavske;j
Divadelnej fakulty Vysokej skoly muzickych umeni, neskér zname ako Vecery pre dvoch
Vv Librese Zvizu Ceskoslovensko-sovietskeho priatel'stva v Bratislave, dalej Chaos pri Stavebnej
vysokej Skole technickej Bratislava, Stalu ochotnicku scénu, divadlo Za rampami, U Rolanda,
stubor OKO, Trnavské plastické divadlo vedené Ivanom Kova¢om, RadoSinské naivné divadlo
s jeho demiurgom Stanislavom Stepkom a Studentské divadlo pri Filozofickej fakulte Univerzity
Pavla Jozefa Safirika PreSov na &ele s Karolom Hordkom Tento sibor bol po navrate
z hamburského festivalu Eurodrama’72 rovnako — ako uz spomenuté Divadlo na korze —
zruSeny. Suvisi to tieZ s niekol’kondsobnym uvedenim jeho pohybovo-slovnej kreacie DzZury
(viacero jej verzii vznikalo v rokoch 1968 — 1972), ktora sa zrodila ako dosledok aktivizacie
liberaliza¢nych tendencii v ¢eskoslovenskej spolo¢nosti 60. rokov 20. storo¢ial’. Jej fabula je
zazitkova a atraktivna. Do celostného priestoru nahle zasiahne €osi neprirodzené, ,,nenormalne,
kataklizmatické — objavi sa tu diera, jama. Tato novovzniknuta situacia predznamenava Sokujiucu
reakciu kolektivu obyvatel'ov bliz§ie neurc¢eného priestoru, ktori sa zacnll individualne spravat’
a Specificky konat. Dramaticka situacia sa postupne meni na komicku: pred ocami divéka sa
prezentuji v Specialnej pohybovej ,choreografii“ individudlne reakcie jednotlivych
dramatickych osob, ktoré su takmer identicky odeté sjemnou farebnou variaciou (tricka,

I5HORAK, K.: Impulzy, stimuly a modifikétory tvorby alternativneho divadla. In: Kontexty alternativneho
divadla IV. (red.) K. Horak, M. Pukan, E. Kus$nirova. PreSov : Filozoficka fakulta PU v PreSove, 2011,
s. 14.

16 KOVALCUK, J.: Téma: autorské divadlo. Brno : JAMU, 2009, s. 8.

17 Uz v odlisnej kulturno-spolo&enskej a pochopitelne i politickej klime sa rodil blok dalSich troch
Horakovych inscenacii fyzického divadla z prvej polovice a zo zaciatku 2. polovice 70. rokov, teda obdobia
tzv. ,,tvrdej normalizacie®. Patria sem dnes uz kultové inscenacie Fragmenty (1974), Zivy nabytok (1975),
Tip-top biotop alebo tiez BiSinec alebo aj Preludnenie (1976).
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elastické teplaky, bosé nohy), pri¢om ich psychologické stvarnenie nie je hlbSie prepracované.
Dominuji elementarne znaky jednotlivych povah — strach, obdiv, Sok, vahanie, ¢o jednoznacne
signalizuje neklasicku, netradi¢nu Struktiru dramatického textu, odlisSnu od tzv. fraytagovske;j
koncepcie vystavby dramy. Postupne sa vSak fenomén ruptury priestoru stdva pre kolektiv
prilezitostou vyjadrit’ najrozli¢nejsie vztahy k ,,dzure“!® (vyuzitie jamy na pragmatické Gcely,
jej zboZstenie, relativizacia atd’.). Tato hra patri medzi texty, ktoré na zaciatku Horakovej
dramatickej a divadelnej prace najvyraznejsie prezentuji kolektivny a synkreticky sposob tvorby
javiskového obrazu jej autora. Najdeme v nom prvky tak dynamickej, ako aj lyrickej obraznosti
vo verbalnych i nonverbalnych prostriedkoch. Je tiez typom ,,...»chudobného«« Studentského
divadla. Scéna je prdzdna, nehyri vypravnostou, kostym hercov je civilny: dzinsy a trickd,
zakladné vyrazové prostriedky su elementarne: pohyb, mimika, gesto, arénovita scéna md
umoznit bezprostredny kontakt herca s divakom...“*°,

,Nerealistické“ kompozi¢né spajanie jednotlivych foriem, konjunkcie medzi jednotlivymi
sekvenciami mali teda v inscena¢nom tvare charakter kompozi¢nej mozaikovitosti (spev,
akrobaticko-gymnastické prvky, tance, fragmenty textu, ale aj pantomimické postupy). Okrem
podnetov z pantomimy tu inpirativne posobila aj divacka skiisenost’ dramatika a reziséra Karola
Horaka s koncepciou tzv. chudobného divadla Jerzyho Grotowského a stadium Mejerchol'dove;j
biomechaniky. Inscenatori smerovali k syntetickému divadlu, v ktorom pohybova zlozka
zohravala podstatni Glohu. Potvrdzuju to aj slova kritika Vladimira Stefka, ktory v Dzure
postrehol jej hlbsi podtext: ,je to akdsi drsnd, novodobej ludskej skiisenosti zodpovedajica
genéza, v ktorej svet vznikol, ale sa aj priam synchrénne demontoval*?°.

Dzura tak traktovala aj hodnotovu labilitu sveta pritomnosti a vztahy medzi nestirodymi
jednotkami demonstrovali koncepciu zivota, v ktorom okolity svet posobil ako cirkusové
bludisko. V fiom sti¢asnik stracal smer a orientaciu. Poznanie subjektov, Ze sme vsetci v jame —
v dzure ziskavalo aj angazované politické konotacie vyplyvajuce zo spoloCenskej situacie
Vv spolocnosti po roku 1968, priCom tato dramaticka situacia prinasala aj existencidlny rozmer
(,,hrani¢na situacia“ ¢loveka vrhnutého do sveta, teda dzury). Tieto ideové i umelecké dispozicie
dramatického textu i divadelného diela postrehla aj cast’ divadelnej kritiky. Okrem inych aj
dramaturg a znalec alternativneho, nonkonformného ¢&i experimentalneho divadla Martin
Porubjak ,,Hordkov sibor Studentského divadla Filozofickej fakulty Univerzity Pavla Jozefa
Safirika z Presova (...) vystipil s pohybovou kompoziciou Dzura, s podobenstvom, kde sa tym
najdivadelnejsim spésobom (pohybom a akciou) a prostrednictvom jednoduchej, no obsaznej
Jjaviskovej metafory vyslovilo velmi vela o ludskych slabostiach, moralnych anomdliach,
masovej hystérii, tvorbe a pdde kultov a boZstiev, zrode aj destrukcii sveta*?*.

Mnohé z vyssie uvedenych divadiel sa sice v 70. rokoch profesionalizovali, av§ak mnohé
znich vychadzali z amatérskej bazy, pripadne v nej zotrvali (o je aj pripad presovského
Studentského divadla). Jedno je isté: napadne a systematicky sa vy&lefovali a tym revoltovali
proti oficialne proklamovanej socialistickej umeleckej scéne. Uvedeny dobovy spolo¢ensky
kontext sa stal pre mnohych ,,inak* zmysl'ajicich tvorcov neraz fatalnym.

18V 3arisskom dialekte znaci dieru, ¢o evokuje v prijemcovi naznakovii ironickd tonalitu.

19 HORAK, K.: Sest hier. Levo&a : Modry Peter, 1996, s. 18.

2 STEFKO, V. a kol.: Dejiny slovenskej dramy 20. storocia. Bratislava : Divadelny ustav, 2011, s. 582.

21 PORUBJAK, M.: Od slova cez pohyb k syntéze. In: Estetika a Struktiira malych javiskovych foriem.
(red.) J. Cajkové. Bratislava : Osvetovy ustav, 1986, s. 59—60.



Podobny osud postihol aj prozaika, divadelného teoretika, vysokoskolského pedagdga
avneposlednom rade dramatika najvyraznejSie  profilujuceho  slovenski  dramu
v predchadzajicom i v sledovanom obdobi Petra Karvasa, ktory sa — paradoxne — pomerne t'azko
vyvliekal z korzetu ideologickej sluzobnosti. Aj napriek tomu sa stal vaznym nebezpeéenstvom
pre nové horizonty dramatickej spisby. Hrou Jazva (1963) otvoril vo svojej tvorbe, ako o tom
uvazuje Viliam Marcok, novi tematickG liniu: odsudenie kultu osobnosti a vzdorovanie
mocenskému totalitarizmu. Tematizoval ju v rozvinutejSej podobe v hrach Velkd parochia
(1965), Experiment Damokles (1967) a Absolutny zdikaz (1969), vd’aka ktorym sa stal
popularnym nielen v Ceskoslovensku, ale aj v §tatoch byvalého ,,tabora socializmu®. Jeho viera,
ze apel na racionalitu cloveka moéze byt dostatocnou zdabezpekou voci mocenskym
manipuldciam, sa ukdzala po vojenskom upevneni moci komunistov spojeneckymi tankami ako
iluzérna...“??. Kratko po premiére na Malej scéne SND (20. 12. 1969) bol v roku 1970
Z repertoaru stiahnuty Absolutny zdkaz.

Je zrejmé, ze neraz pri autorskych divadlach vyhrady voci konkrétnym kompoziénym
postupom, kolazovité komponovanie fragmentov viacerych dram do jedného celku budili
automaticky nedoveru, pretoze boli podozrivé uz formalne a vymykali sa prehl'adnému
dobovému kanonu socialisticko-realistickych diel, nevynimajic, logicky, ani dramu. Okrem
spomenutého viacdomého autora Karola Hordka, v niektorych pripadoch aj Petra Karvasa,
mozno Vv tejto suvislosti uviest’ aj d’alSich divadelnych tvorcov: napriklad reziséra Blaha Uhlara
a povodne architekta a scénografa, v si¢asnosti uz aj dramatika a reziséra Milosa Karaska, ktori
Vv druhej polovici 80. rokov minulého storoc¢ia na pode presovského vtedajSiecho Ukrajinského
narodného divadla? nastudovali angazované inscenacie v dekomponovanej divadelnej Struktiire
vyrastajuce z improviza¢nej hereckej bazy a tematizujice rozliéné anomalie ¢i neraz i absurdné
praktiky byvalého rezimu v pozvolnom procese jeho atrofovania. Rozkladanie, resp.
dekonstrukcia klasickej Struktiry dramy, pasti§, parddia, ironizdcia charakterizovali poetiku
i estetiku ich umeleckych programov v osobitej podobe autorského divadla, ktoré prikladne
uplatiiovali v inscendciach tvorenych metédou kolektivnej improvizacie nielen v tomto
profesiondlnom divadle?*.

Prichodom spominanej autorskej dvojice Uhlar — Karasek do divadla sa teda otvoril priestor
pre autentickd, no spoloéensky i politicky angazovanu umelecku tvorbu. Vychodiskom sa pre
nich stali spontdnne dramatické situacie, ktorych pddorys tvorili improviza¢né cvi¢enia — nimi
sa tvorcovia pokusali uvol'nit’ herecky potencial, odkryt’ ich latentné improviza¢né schopnosti.
Skalu hereckého vyrazového registra Uhlar s Karaskom ,,odklinali* prostrednictvom osobnych
rozhovorov s hercami siiboru.

Workshop Stanica — Kysak (1987) sa rodil v obdobi ,,perestrojky*, ktoré — ako je zndme —
nebolo naklonené nekonvenénym ¢&i $tandardom sa vymykajicim inscenaénym ¢inom
a poetikdim polemizujicim s klasickymi divadelnymi postupmi. Reprezentoval pociatocné
Stadium iného typu divadla, divadla, ktoré sa nebranilo akémukol'vek slobodnému experimentu,

2 MARCOK, V. akol.: Dejiny slovenskej literatiry IIl - Drama v zloZitej situdcii boja proti kultu osobnosti
a zdaroven obhajoby vydobytkov socializmu (1957 — 1971). Bratislava : NLC, 2004, s. 321.

23 0d roku 1990 figuruje pod nazvom Divadlo Alexandra Duchnovi¢a v Presove.

24/ 70. a 80. rokoch Uhlar spolupracoval s Divadlom pre deti a mladez Trnava, neskor s DISK-om na
Kopanke Trnava a od roku 1991 zalozil bratislavska experimentalnu scénu STOKA, kde sa angazovanost’
v inscenacénej vypovedi jeho diel stala programovym javom.
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¢im sa hercom otvorili nové, dosial’ neodkryté, latentné moznosti sebavyjadrenia. Stal sa tak
akymsi vyraznym spustacim manévrom d’al$ich divadelnych aktivit dvojice tvorcov, ktori
pokracovali  Styrmi  alternativnymi  diellami zjednotenymi ndzvom ,DIVADLO
DEKOMPOZICIE* pred rokom 1989 i tesne po iom (CEHC nonsens, 1988; Ocot, 1988; Ziha,
1990; NoNo!, 1991%) a spolo¢nym manifestom ,, Shakespeare je mFtvy!" namierenym proti
konvenénym inscenaénym postupom tradicného kamenného divadla na podporu divadla
improvizacie.

CEHC nonsens (1988) reprezentoval model autorského divadla, v ktorom absentoval
dramaticky autor a vysledny dramaticky tvar sa rodil a fixoval az po dlhom a intenzivhom
procese diskusii, hl'adani a improvizacii, v autorskej spolupraci reziséra a ostatnych tvorcov,
prirodzene, predovsetkym aktérov, ktori na pozadi generalnej témy rozvijali témy vlastné
aosobné. Inscendcia zaujala herectvom prekvapujucej typovej vyraznosti, vnutornej
koncentrovanosti a vyznamovej presnosti. Kritické reflexie sa na fiu niesli v pozitivhej rovine,
sustred’ujuc sa predovsetkym na charakteristiku typologickych osobitosti Uhlarovho autorského
divadla. Stretla sa s priaznivou rezonanciou najmi pre evidentné vybocenie z tradi¢nych
inscena¢nych postupov prevadzkového divadla, aktudlnost'ou a presnou na¢asovanostou témy,
kritickou vyhrotenost'ou pri zobrazovani doby, ale aj vyraznou autenticitou vypovede. CEHC
nonsens reprezentoval spolocntit metaforicktl vypoved’ tvorcov, pricom ho chapeme ako spoved’
o stratach a hl'adani zivotnych hodnét, ako zamyslenie sa nad bytostnou otdzkou zmyslu l'udske;j
existencie, napriklad aj skimanim toho, ¢i sme si v kolotoc¢i pseudozlozitého Zivotného behu
nezvolili pseudohodnoty.

Ocot (1988) vypovedal o stalinizme, ale aj o tzv. neostalinizme. Vyjadroval sa najmi
k sovietskej minulosti, ako sa ona prezentovala v sidobych sovietskych periodikach. Uhlar
predstupil pred subor — podobne ako v predoslej inscenacii — so zdkladnou makrotémou
a nosnymi bodmi scenara, ktory sa dotvaral i napifial v procese skiisok suboru. Inscenacia bola
spoloéensky neobycajne kritickd, lebo pranierovala politicky systém, ktory bol uz sice v stave
rozkladu, ale jeho zdkony a principy este v spolo¢nosti zivo fungovali. V désledku toho, ze sa
Vv inscenacii cielavedome neakcentovalo ani nestupfiovalo napitie, nestretneme sa tu ani
s klasickym pribehom. Zo spdsobu radenia jednotlivych etad, z hl'adiska ich vyznamu, vSak
moézeme — v intenciach hereckej prace — pozorovat’ inscenac¢nu vyvinovu nit, ktora smerovala
Kk naplneniu prirodzene ogakavaného zaveru, v ktorom sa metaforicky z javiska vysielalo
posolstvo bliziaceho sa konca socialistickej éry, spolo¢ensko-politického systému vo vychodnej
Europe.

Ak CEHC nonsens i Ocot vypovedali o nezmyselnosti doby, o jej devalvovanych hodnotach
a absurdnych praktikach, v Zdhe (1990) dominantny motiv predstavovalo o¢istovanie sa od viny
a trestu. Kym v prvych dvoch stidiovych inscenaciach sa podla Jana Jabornika ,,...hojne
vyuzivaju citacie redlneho Zivota, inscendacia Zahy smeruje k celkovej metaforizacii
a permanentnej Stylizdacii redlnej skutocnosti“?®. Zmenila sa kultirna politika §tatu, v dosledku

%5 Tejto inscendcii, ktora bola vysledkom spominaného tandemu tvorcov, ako aj neskér nastudovanym
dielam individualne kazdym z dvojice (Skrat, 1993; Peron, 2003; Prelud, 2003; Toaletdrka, 2005 a i. ) sa
vzhladom na ich tematick(l napln i rozsah $tidie nebudeme venovat. Pozri blizSie: PUKAN, M.:
V premendach casu. Ukrajinské ndarodné divadlo/Divadlo Alexandra Duchnoviéa PreSov. Bratislava —
Presov : Divadelny tstav — DAD, 2007, s. 78-109.

% JABORNIK, J.: Ked’ odisiel Godot. In: Kultirny Zivot, 1990, XXIII, 3, s. 13.
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¢oho tvorivy tim vd’aka Uhlarovmu autorskému divadlu projektovanému v intenciach metody
kolektivnej improvizacie mohol na tito zmenu pohotovo zareagovat. Zaha — Opus rutenium,
opus russinorum reprezentovala teda prvli porevoluénu hru tohto tvorivého tandemu. Jednu
z dominantnych tém Zdhy tvorila ocista jednotlivca a spolo¢nosti od nanosov minulej moralne;j
vyprazdnenosti, relativizujuc ,.étos“ ¢loveka. Preto Zdhu mozno interpretovat’ aj ako kolektivnu
vypoved’ sucasnika ,,neznej revoliicie” cez vSetky peripetie minulosti i pritomnosti.

Obdobie politickej transformacie vSak nebolo pre d’alsi vyvin angazovaného divadla na
rozdiel od predos§lého — naj$tastnejsim obdobim tak v slovenskom, ako aj pol'skom kulttrnom
kontexte. Tvorcovia sa na chvilu vo svojom usili stratili a nevedeli, akii poziciu by mali
Vv spolo¢nosti zaujat. Po pade byvalého rezimu, v ktorom divadlo zaujalo miesto kritického
pozorovatela v novom politickom systéme, po obdobi dominancie alternativnych divadiel
a komunikacie s divakmi prostrednictvom altzii, domyselnej zakodovanosti vypovede, jej
mnohoznaénosti a domnelej historickej konkrétnosti vztahujicej sa ,,akoze* k ¢asu minulému
nastal ¢as eliminacie zretelnej linie divadelnych aktivit. Odstranenie socialnej a politickej
tematiky z divadla bolo jednym z vedlajSich uc¢inkov ,,rekonstrukcie* demokratickej spolo¢nosti
a jej institucii, akymi st povedzme parlament ¢i slobodné média. Verejné debaty na tému Statu
sa odteraz ,, konali na tribunach parlamentu, v televiznych Stididach a v novindch a miestom
vyjadrenia nespokojnosti sa stala ulica. Divadlo sa v takom systéme citilo oslobodené
z obcianskych povinnosti“?’. Podobné analdgie mozno najst aj v slovenskej divadelnej kulture,
¢o podporuje aj nazor Ladislava Cavojského — napriek tomu, Ze ,herci moderovali nezni
revoltciu“?®, situacia dramy a divadla sa neoby&ajne zdramatizovala a skomplikovala. V ramci
ziétovania so starym rezimom a jeho predstavitelmi novi aktivisti podla Cavojského nielenze
,poloZili na klatik®® hlavy hlavnym dominatorom divadelného Zivota v uplynulom desatro&i,
¢o znamenalo, Ze ich hry sa prestali hravat’ v §tatnych divadlach, ale revolicia ndm svojim
taZenim proti §tatnym divadlam aj ,.skoro zabila dramu a pochovala divadlo“®. Po spologensko-
historickom a politickom prevrate by sme mohli — a nielen v hypotetickej rovine — uvazovat
0 novej situdcii tvorcov ,,otvorené¢ho divadla®“. Zda sa vSak, Ze hoci sa kvantitativne posilnilo
pole jeho osobnosti éi telies, taky typ divadelnych zoskupeni, stiborov ¢i komun, aké sa
formovali na sklonku Sest'desiatych rokov predoslého storocia, v sucasnosti, zial’, nejestvuje. Je
to dané osobitymi vyvinovymi okolnostami dneSnej kultury, ¢o mozno postrehnit
predovsetkym na pozadi Specifickej situacie niekdajSich krajin vychodného bloku, v ktorych
kultra v porovnani s inymi sférami Zivota taha za kratsi koniec.

V sucasnej slovenskej drame a divadle nad’alej neexistuje prevladajuci trend, o ktory by sa
autori opierali. Nehovoriac uz o nejakej signifikantnej linii angazovaného divadla. Na dovody,
preco nie je rozpoznatel'ny uréujici trend, respektive, skola, poukazuje aj Jan Simko, ktory tvrdi,
ze divadla predovsetkym ,nepracujii systematicky s domdcimi autormi, dokonca o texty
domacich autorov nestoja. Druhym problémom je dostupnost svetovej klasiky a sucasnej dramy
na javiskach. Na Slovensku pocitujeme absenciu silnej tradicie v inscenovani realistickych hier

2 PAWELOWSKI, R.: Glosujcie na Klate! In: Notatnik teatralny, 2005, 14, 38., s. 11.

28 CAVOISKY, L.: Posledné polstorocie dvestorocnej slovenskej dramy. Bratislava : rukopis v LIC, 1998,
S. 2.

2 |pidem, s. 20.

%0 lbidem, s. 22.
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zapadoeuropskej proveniencie a hier z obdobia moderny, od ktorych sa sucasna svetova drama
odvodzuje. Tretim problémom je dostupnost dramatickej literatury v slovenskom jazyku.
Z mnohych titulov chybaju elementdrne preklady, o komentovanych akademickych vydaniach
klasikov nehovoriac*3! (Simko, 2006: 14).

Ked je spolocenstvu dobre (a na zaciatku 90. rokov minulého storocia — vzhl'adom na
predosly rezim — to az také zI¢ nebolo, opajajuc sa pribudajucim blahobytom a prosperitou zo
Zapadu), umenie straca svoj spoloCensky vyznam. Ked l'udia nemusia ,,...zdpasit' o lepsie
zajtrajsky, zanika potreba alternativy. Divadlo nadobuda zmysel a hodnoty, ked’ v spolocnosti
existuje potreba zmeny“3?. A takato potreba sa objavila na konci 90. rokov minulého storodia,
ked’ sa tiez zacala krystalizovat’ nova cesta, ktort ¢oraz zretel'nejSie modelovali divadelni umelci.
Predoslé roky boli v pol'skom divadelnom kontexte obdobim slavy rezisérov ovplyvnenych
Skolou Krystiana Lupu — Krzysztofa Warlikowského a Grzegorza Jarzynu, ktorych kritik Peter
Gruszczynhsky nazval generaciou ,,otcovrahov* (ojcobéjcy)®. Divadlo, ktoré vytvorili, sa nikdy
priamo nevenovalo sociadlnym problémom a najdodlezitejSou témou sa stala existencia ¢loveka.
Coskoro sa viak ukézalo, Ze tato existencia je uzko spojena so ,,...socidlnymi a politickymi
otazkami, ¢o sa odrazilo aj v tematickej rovine. Tvorcovia sa zacali zaoberat problematikou
telesnosti, sexuality, rodiny a jej krizy, ako aj rozpadom vztahov a hodnét3*.

Onedlho sa objavila nova generacia umelcov, ktori sa narodili v 70. rokoch 20. storocia.
Medzi najzndmejsich patria Maja Kleczewska, Michat Zadara, Jan Klata, Pawet Demirsky,
Przemystaw Wojcieszek a i. Stanné pravo vyhlasené v Pol'sku zaciatkom 80. rokov minulého
storocia je pre nich uz iba historickou udalost’ou, rovnako ako aj ,,Solidarita“ ¢i obdobie Pol’skej
T'udovej republiky. Ziju tu a teraz, bez historického zataZenia. A mozno aj preto je ich pohlad
na sudobu spoloCensku realitu jasnejsi, ¢istejsi, zbaveny zloZzitej minulosti, a preto sa triezvo
divaju na realitu dneSného Pol'ska bez toho, aby sa napéjali zdanlivym blahobytom ¢i slobodou,
o ktort uz nemuseli bojovat’. Symbolicky priestor hypermarketu a ndkupnych centier nie je v ich
oc¢iach famoéznym rajom, ¢asto je predmetom nevdle a hlbokého pohrdania. Zapad prestal byt’
pre nich rovnako nedosiahnutel'nym idedlom. Ich divadlo Casto ,,rozmazava stopy divadelnosti,
stdva sa priamym a jednoduchym rozhovorom s publikom*“®. Publikum je pre nové divadlo
jednym z najddlezitejSich fenoménov — zalezi mu na obnoveni komunikécie umelca s divakom.
Po rokoch pokrytectva a socialistickej neslobody, po rokoch cenzury, ktord nenechavala tvorcov
hovorit’ priamo o tom, ¢o ich boli a drazdi, nadiSiel cas, ked’ sa prostrednictvom diela mozno
vyrovnat’ s politikou, socialnymi problémami a slabinami dnes$nej spolo¢nosti bez nevyhnutnosti
kamuflaze. Tato moZnost’ tvorcovia vyuzili a dnes by bolo t'azké najst’ pol'sku dramu napisanu
po roku 2000, ktora by sa nedotkla dolezitych socidlnych otdzok. V tejto suvislosti je inSpirujuci
aj postreh zo $tadie Juliany Betovej, ktora konstatuje: ,,Hry odrdzZaju sucasni situdciu v Krajine
— zloc¢innost mladistvych, vytrznictvo, formovanie a subkulturu mladych gangov a sidliskovych
skupin (na javisko vstupujii novi hrdinovia — dresarzy a blokersi); do popredia sa dostiva

31 SIMKO, J.: Periféria v centre Eurdpy. In: Katalég slovenskych siicasnych dramatikov. Bratislava :
Divadelny ustav, 20006, s. 14.

32 COLTOF, L. - KEULEMANS, C.: Sta¢ po stronie spofeczenstwa. In: Dialog, 2001, nr 4, s. 43.

3 GRUSZCZYNSKI, P.: Ojcobéjcy. Miodsi zdolniejsi v Teatrze Polskim. \Warszawa : Wydawnictwo
W.AB., 2013, s. 6.

34 GRUSZCZYNSKI, P.: Nowi niezadowoleni. In: Tygodnik Powszechny, 24, 11. 6. 2006, s. 9.

35 GRUSZCZYNSKI, P.: Nowi niezadowoleni. In: Tygodnik Powszechny, 24, 11. 6. 2006, s. 10.
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problematika komercionalizdcie Zivota a hranic , predavania sa“; na scéne sa objavuje
patologicka rodina, v ktorej nielen deti, ale aj rodic¢ia nedokdzu existovat v novych
spolocenskych podmienkach. Opisujii dnesok a divak od nich ocakava, Ze to urobia presne, verne
a jednoducho*e.

Divadlo sa stalo miestom verejnej diskusie na politické a socidlne témy. Popri otazkach
tykajicich sa vSeobecne chépanych problémov moderného sveta, ako st zaplava konzumu,
kapitalistické vykoristovanie obyvtelov bohatymi majitel'mi, rozpad vztahov v rodine
a medziludskych vztahoch vo vSeobecnosti, popri otazkach kritického myslenia
manipulované¢ho dneSnymi vS§emocnymi médiami, mozno tiez najst’ aj témy tykajuce sa najmi
nasho spolo¢enského zivota. Umelci novej generacie vsak ,,nepestujii konzervativne vlastenectvo
— cheu skor diskutovat’ o mieste, kde sa narodili a kde cheu zit. Kladu mnozstvo otdzok,
poukazujii na chyby, demaskujiic rokmi sa Siriace ndrodné pokrytectvo™’. Demonstrujl svoje
rozhorcenie nad panujicim socidlno-ekonomickym poriadkom, narastajucimi majetkovymi
kontrastmi a sklamanim z nedostatku prilezitosti pre mladych l'udi. Ich tvorba je spolocensky
angazovanou ¢innostou. Tvorcovia angazovaného divadla ,,...nanovo preberaju zodpovednost
za okolity svet, a tak pripravuju politikov o monopol pri diagnostikovani a rieSeni spolocenskych
i narodnych problémov. Ich inscendcie vyvolavaju spolocenské debaty daleko presahujuce
hranice divadla, casto do nich angazujiic prostredie vzdialené od divadla™®. NajddleZitejSou
vecou je pre mladych umelcov realita, ktora ich obklopuje — ,kolektivne vedomie, emobcie
spolo¢nosti, generacie, skupiny. Stredobodom ich zaujmu je Casto mald domovina — blizke
okolie, mesto, sidlisko alebo rodinny dom”*°. Sti¢asné angazované diela hovoria o Pol'sku hlbsie
ako médid skorumpované politickym vplyvom a odvaznejsie ako kino pdsobiace pod tlakom
komercie. Dramy, ktoré sa objavuju na prelome 20. a 21. storo€ia, odrazaji najma ,,...uzkosti na
hranici milénii. Rozpad rodinnych vztahov, krizu interpersonalnych reldcii, nasilie, sklamanie
Z kapitalizmu a invaziu vSadepritomého konzumu — to je ich hlavny obsah. Su to pribehy o ludoch
Zijucich pod tlakom modernej civilizacie™.

Hrdinov dramatickych hier nasej doby mozno zaélenit’ do troch skupin. Prvi z nich st Gispes$ni
ludia — prijemcovia pol'skych zmien, ktorym tento uspech nezabezpecil harmonicky, §tastny
Zivot, naopak, stal sa pri¢inou rozpadu hodnét a vztahov medzi inymi*!. Druht skupinu hrdinov
tvori generacia tridsiatnikov, ktori sa usiluji debutovat’ v dospelosti, zapasia s problémami
kazdodenného zivota, a pri h'adani hlbsej existencie nenachadzaji podporu zo strany dne$ného
pochybného hodnotového systému*?. Tretou skupinou su hrdinovia zo spoloéenského okraja —

3 BENOVA, J.: Slovansky vklad do stiéasnej eurdpskej dramy. In: Studia Academica Slovaca. Bratislava
: Univerzita Komenského, 2006, s. 372.

37 |bidem, s. 10.

8 PAWLOWSK]I, R.: Zadowoleni kontra niezadowoleni. In: Tygodnik Powszechny, 28, 9. 6. 2006, s. 7.

39 DREWNIAK, L.: Tsunami miodosci. In: Strategie publiczne, strategie prywatne. Teatr Polski 1990 —
2005. Warszawa : Swiat Literacki, 2006, s. 87.

4 PAWLOWSK]I, R.: Dlaczego dramat? In: Notatnik Teatralny, 2006, 15, 39-40, s. 21.

41 Tlustrovat’ to mozno na nasledovnych dramatickych textoch, pricom niekoré boli inscenované aj na
slovenskej profesionalnej scéne: Joanna Owsianko: Tiramisu (2005), Jan Klata: Usmev grapefi-uitu (2003),
Andrzej Saramonowicz: Testosteron (2007), Pawet Jurko: Pokolenie porno (2003).

42 Dana Lukasinska: Agdta hlada pracu (2010), Pawet Demirski: From Poland with love (2005), Michat
Walczak: Cesta do vnuitra izby (2004), Marek Modzelewski: Korunovdcia (2004).
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dospievajuci zloginci, narkomani a prostitatky*:. Vsetkych spaja jedno — I'ahostajnost’, ktorou
ich obklopuje spolo¢nost’. A vSetci za nie€o bojujii — za lasku, miesto v zivote alebo vlastnu
identitu. Pol'ska sucasnej drdma ,potvrdzuje badanie sociologov a nemilosrdne odhaluje
situdciu novej generacie Poliakov, na jednej strane poukazujuc na konzumnost tych, ktori
vwhrali ‘potkanie preteky’, na druhej strane zase agresivny protest tych, ktori neuspeli™**.
Zaujimavostou je, ze ti, ktori piSu stcasné pol'ské dramy, véacSinou nemaju ni¢ spolocné
s divadlom. Su to architekti (Krzysztof Bizio), inzinieri (Robert Bolesto), dizajnéri interiérov
(Magda Fertacz), logopédi (Dana Lukasinska), zamestnanci reklamnych agentir (Joanna
Owsianko), Sportovci (Pawet Jurek) alebo lekari (Marek Modzelewski). Ide o autorov
Cerpajucich in$piraciu zo skuto¢nosti, v ktorej st pevne ukotveni. Vytvaraju pribehy zaloZené na
vlastnych, niekedy vel'mi drastickych skuisenostiach.

Socidlne angazované inscenacie mladej generacie divadelnych umelcov (spomeiime
povedzme tvorbu rezisérov, akymi si Michat Borczuch, Michat Zadar, Monika Strz¢pka, Pawet
Demirski, Krzysztof Garbaczewski, Marcin Cecko, Wiktor Rubin, Jolanta Janiczak a ini)
skompromitovali umelost’ divadelného sveta — tzv. ,.letné” divadlo poskytujice hlavne zabavu
a opierajice sa nanajvys o ,mainstremové konvencie”. Mladi umelci su si vedomi, Ze nové
divadlo vyzaduje rovnovahu medzi klasickymi a si¢asnymi dramatickymi textami. Pochopili, ze
prostrednictvom divadla mézu ovplyvnit’ okolita realitu. Dokonca aj vtedy, ked’ volia klasiku,
stdvaji sa objavnymi ,,vyndlezcami”. NerekonStruujii autorovu viziu, namiesto toho hl'adaju
prepojenia medzi textom a aktudlnou skutocnostou. Vdaka nim divadlo neodstrasuje
nevyhnutnostou byt Specialistom v oblasti klasickej dramatickej literatiiry — ¢istd emocna
recepcia je pre nich cennejSia ako preintelektualizované analyzy. Divadelny kritik Lukasz
Drewniak ich nazyva ,kozmonautmi pol'ského divadla”, ktori hibavo prenikaju do priestoru
okolo nich, vypovedaji o tom, Co poznaju z vlastnej skiisenosti, ,,...zobrazuju duchovné
horizonty, s ktorymi sa stretli. Chcu nahlas hovorit o svete a pomenovdvat'to, co je nové, co bolo
doteraz utlmené a pre divadlo nepodstatné. Nové divadlo namiesto ucenia o skutocnosti, chce sa
Jju samo naucit”™®.

Na zaver $tadie sa ziada poznamenat’, Ze tvorcovia v dramatickom a divadelnom umeni (hoci
sme ich podrobili selekcii a zvolili si iba niektorych, na ktorych sme demonstrovali ich sposob
autorskej stratégie iprace sumeleckymi vyrazovymi prostriedkami) sa v predoSlom
spolo¢ensko-politickom systéme usilovali hl'adat’ sposob, ako divadlo nezbavit samotnej
podstaty, bezprostredného kontaktu s okolitym svetom, neopominajuc pritom aspekt
angazovanosti. AvSak repertoarova stratégia tak slovenskych, ako aj pol'skych divadiel po
prevrate — a mbze to pdsobit’ paradoxne — nie vzdy praje angazovanej tvorbe. Napriek zruSeniu
cenzlry typickej nielen v predoslom rezime, politicka moc v byvalych $tatoch Rady vzajomnej
a hospodarskej pomoci ma stale zna¢ny vplyv na uvadzanie inscenacii. Jej hlavnym néstrojom
sa v sucasnosti predovSetkym stali dotacie, ktorych vymedzovanie ¢asto zavisi od typu tematiky
propagovanej v jednotlivych divadlach. Mnohi riaditelia divadiel maju velké problémy
S ,,odobrenim inscenacii s obzvlast haklivou tematikou, ¢o sa niekedy prejavuje zniZzenim

43 Przemystaw Wojcieszek: Made in Poland (2005), Pawet Sala: Od dnes budeme dobri (2003), Krzysztof
Bizio: Toxiny (2006), Jan Klata: Vezmi, prestan (2006).

4“4 PAWLOWSK]I, R.: Dlaczego dramat? In: Notatnik Teatralny, 2006, 15, 39-40, s. 21.

4 DREWNIAK, L.: Tsunami mtodo$ci. In: Strategie publiczne, strategie prywatne. Teatr Polski 1990 —
2005. Warszawa : Swiat Literacki, 2006, s. 69.
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rozpoc¢tu na ich ¢innost. Divadlo nevyhnutne podlieha zakonom dopytu a ponuky, hoci nie
uplne, pretoze by sa ako kultiirna institucia mala nachadzat’ mimo ekonomickych pravidiel.
Divadlo by teda nemalo byt’ tplne zavislé od zédkonov trhu, ked’ze jeho podstatou je formovat’
vkus divakov a nie nasledovat’ ich preferencie. Riaditelia divadiel navySe tvrdia, Ze je
nedorozumenim pridel'ovanie finan¢nych prostriedkov rovnakym dielom komerénym divadlam
produkujucim najmi zabavny, Casto bezduchy repertoar a angazovanym divadlam plniacim
zavazné spolo¢enské poslanie. Ilustruju to na prikladoch zapadnej kultirnej politiky, v ktorej sa
¢innost’ komerénych divadiel udrzuje sama, zatial co dotované divadla maju povinnost
inscenovat’ diela so silne spolocenskou problematikou. V tejto stivislosti sa priam nuka nazor
vyznamného pol'ského teatrologa Konstantyho Puzynu, ktory kedysi povedal, Ze ,,politické
divadlo existuje az vtedy, ked’ mu da publikum politicky zmysel — vtedy sa dokonca najnevinnejsie
predstavenie moze stat politickym*“*S. Ato sa, pochopitelne, tyka aj SirSie chdpaného
angazovaného divadla.
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Engagement, revolt and censorship in contemporary Slovak and Polish theatre

The study deals with Slovak and Polish theatrical performances with engaged social and
political timbre before and after 1989 which became relevant in the Polish culture of the last
decades. It focuses on the intentions of the originators (both authors and directors —
M. Kleczewska, Michat Zadara, Jan Klata, Przemystaw Wojcieszek, Michat Borczuch, Monika
Strzepka, Pawel Demirski, Krzysztof Garbaczewski, Marcin Cecko, Wiktor Rubin, Jolanta
Janiczak) to direct the attention of the public at the important social and national questions
through engaged theatre as well as at the phenomena which are typical of contemporary engaged
theatre — reestablishment of direct, open and sincere dialogue with the audience. The study also
deals with variability of censorship, interventions of so called arbiters who had the competence
to determine the artistic value of dramatic and theatrical works (P. Karvas Absolutny zdakaz, 1969;
Karol Horak DzZura, 1968). It also focuses on the phenomenon of little stage forms, analyses the
cancellation of Divadlo na korze and interprets the theatrical activity of the scenic duet formed
by alternative artists Blaho Uhlar and Milo§ Karasek (Stanica — Kysak, CEHC nonsens, Ocot,
Zadha), whose theatrical works were continuously opening the themes connected with the former
political regime and its anomalies in original, engaged way.
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