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DIALOG

Osoby: Muz, Zena, Herec 1, 2, Here¢ka

EE S O S L SR SR O A S S S A S S S SO S S S L S

Herec:  Ahoj! Viera vecer som ti telefonoval a teba nikde.
Herecka: Prepac, bola som v divadle.

Herec: A4 ako bolo? Co hrali?

Here¢ka: Romea a Juliu, vynikajuco urobena inscendcia.
Herec:  Tu som videl. Vyborné herecke vykony, vSak?

Herecka: Ano, bol to silny zdzitok.

EE A S L SR SR R A S A SR S S S S S S R S S

Muz: Clovek ¢loveku sa zvy&ajne prihovara prostrednictvom
jazyka. V nadviazanom rozhovore si vymieniame potrebné
informacie, ktoré nielen odovzdavame, ale ziskavame nan
aj spatnu vazbu. A prave konverzaciu minimalne dvoch
Pudi nazyvame dialog. Lingvisticky mozno dialog
charakterizovat’ ako funk¢ny jazykovy prejav dvoch alebo
viacerych produktivnych uc€astnikov, ktorych komunikaéné
roly sa striedaju, a teda subjekt vypovede sa stava

adresatom, a naopak.



Zena: V bezZnej reci ide o dialog prakticky alebo operativny.
V literature vSak hovorime o dialégu epickom a
dramatickom. Zakladnym stavebnym kamenom dialogu je
usek prehovoru, ktory je formalne ohrani¢eny striedanim

autora. V drame sa nazyva replika, v epike veta.

Muz: Vety, resp. epické ,,repliky* sa v prozaickych Zanroch radia
vedl'a seba bez toho, aby sa navzajom popierali. Postava
A vravi: dno a postava B: aj ja si to myslim. Je to tak preto,
ze v epike je dialég podriadeny monologickému
rozpravaniu. Epicky dialog rozpravanie len ozvlastiiuje a

nepriamo charakterizuje postavy.

S O S L B A A S S S S S L S SRR R S S S S

Herec: Vincent Sikula: Majstri.

- Cujte, ludia, ved’ ja som sem prisiel malovat. Pdn
fararko, aké budu tie nebesa?

Knazovi sa zdalo, Ze kostolnik, kedZe prisiel o slovo, sa

trochu urazil. Preto sa k nemu obratil. — Pan kostolnik,

poradte!

- Co ja mozem radit?! — vravel kostolnik, teraz uz bez
temperamentu. — Clovek sa trochu rozciili a celkom
strati rec. Vraveli sme, ze tam budu jaslicky.

- Dobre, teda ich tam dajme.



- Co s tymi loptosmi? — opytal sa maliar.

- Namalujme ich!

- Namalujem. Nebojte sa, zlatom budem Setrit. Dam iba
Gasparovi. A pastierov? Pastierov dam tiez?

- Bez nich by to bolo? — zamiesal sa kostolnik. — Dajte
tam aj ovce a nejaké kozla!

- Nechajte to na mna! Uz sa tesim na bacu. A s volom?

- Co? —opytal sa kiaz.

- Kvolovi dat osla, - vravel kostolnik. — Ved uz ¢o inac?
Ked’ Betlehem, tak Betlehem!

- Dam aj kovaca?

- Mohol by tam byf.

- Aj ja si myslim, - vravel kostolnik.

EE I S L S S O A R S A S SR I S S L S I A S S S

Zena: V drame sa, naopak, stretavaju repliky, ktoré st protirecive.
Replika B popiera repliku A. Postava A vravi: dno, postava
B: nie. Takato protirecCivost’ replik vyvolava konflikt
a konflikt produkuje napétie, a to je zdroj, o ktory v drame

a divadle 1de.

LA A S G R A S S S A S L S I S L SO O A



Herec: William Shakespeare: Romeo a Julia,

3. dejstvo, 5. obraz, Romeo a Julia stoja pri balkone.

Heretka: JULIA:
Uz odchadzas? Ved' este nesvita?!
Nie Skovranok, to slavik prenikol
tvoj uzkostlivy sluch. Vzdy v noci spieva
na tamtej grandtovej jabloni.

Naozaj, mily, to bol este slavik.

Herec: ROMEO:
Ba skovranok, ten zvestovatel rana.
Hlad', mila, ako zavistlivy luc
tam na vychode mraky pretkdava!
Uz hasnu sviece noci, bujny den
Si spoza viskov vstava na prsty.

Bud’ odist a zZit, bud’ ostat’ a zomriet.

Heretka: JULIA:
To svetlo nie je den, ja poznam ho.
To slnko posiela ti meteor,
co dnesnu noc ti bude pochodnou
a osvieti ti cestu do Mantovy.

A preto ostan. ESte nesmies ist.



Herec:

Herecka:

Herec:

ROMEQO:

Nuz nech ma zajmu, nech ma popravia.
Ak ty to prijmes, prijmem to i ja.

A nespoznam v tom svite oko rana,

lez bledy odlesk cela mesiaca.

Nie Skovranok sa spevom dotyka
vysokej klenby nebies nad nami.

Nie ujst, lez ostat - taka moja vola.
Pod, smrt! A vitaj! Julia ta vola.

Rozpravaj, mila. Este nie je den.

JULIA:

Ba je! Uz chod’! Nech nezahynies pren!
Skovranok spieva nam tak falosne,

akoby sa mu hlasok rozladil.

Vraj vSetko v svojich trilkoch pospdja.

To nie je pravda: nds uz rozpdja.

Vraj s ropuchou si o¢i vymiena;

kiez by si radsej vymenili hlas,

co strasnym Skrekom v objatiach nam brani
a vita den, v ktorom si nevitany.

Chod'! Uz je plno svetla navokol.

ROMEO:

Cim svetla viac, tym tmavsi je moj ol



EE S S S S SO R A R SR A SRR S S SO S S S S S

Muz: NajspektakularnejSou formou dialdégu je stichomytia. Je to
akysi slovny ,,ping-pong* stru¢nych replik, ktoré si postavy
medzi sebou ,,v slovnom suboji* vymienaju. Jej povod je v
gréckej verSovanej drame, kde jednotlivé dramatické osoby
prednasaju zvycajne jednoverSoveé prehovory.

Stichomytickéd forma je Ziva dodnes.

EE O S L S S A S A SRR SR S L S S S S R

Herec 1: Samuel Beckett: Cakanie na Godota,

1. dejstvo.

Herec 1: ESTRAGON: Podme prec.
Herec 2: VLADIMIR: Nemézeme.
E: Preco?
V: Cakdame na Godota.
E: Ach, ozaj. Vies iste, ze je to tu?
V: Co?
E: Kde mame cakat.
V: Povedal, zZe pri strome. Vidis tu ddky iny strom?
E: Co je to za strom?

V: Vari vrba.



E: Kde sa podeli listy?

V: Viba uz iste odumrela.

E: Doplakala.

V: Pravda, mozno je to nie jej obdobie.
E: Nie je to skor stromcek?

V: Krik.

E: Stromcek.

V: Co tym chces povedat? Ze sme si zmylili miesto?
E: Uz tu mal byt.

V: Neslubil naisto, Ze pride.

E: A ak nepride?

V: Prideme zajtra znovu.

E: A potom napozajtre.

V: Mozno.

E: A tak dalej.

V: Tak teda...

E: Az kym nepride.

V: Si neuprosny.

E: Prisli sme sem uz vcera.

V: Ale ba, to sa teda mylis.

E: Co sme robili véera?

V: Ze ¢o sme robili véera?

E: Ano.

V: Nuz... Ty vies len Sirit pochybnosti.

E: Mne sa zda, zZe sme tu uz raz boli.

10



V: Zda sa ti toto miesto zname?

E: To som nepovedal.

EE S O S S SR SO A S S A SR S L S S S S L S S S L

Zena: Niekedy do dialoégu vstupi monologicka tendencia.
Dramaticka osoba sa vtedy vehementne snazi so svojimi
replikami presadit’, nereSpektuje druhého, alebo si hovori
len sama pre seba. MdzZe sa tak vytvorit’ cely dlhy dialog
zo striedavych simultannych monoldgov, alebo

zlievajucich sa prejavov.

Muz: Dramaticky dialog zavisi od mimojazykovej situacie. Je
nou ovplyvneny. Vizba dialogu dramatickych os6b napr.
na neCakany poziar je vel'mi uzka. VSetky postavy reaguji
na vzniknutu situaciu. Avsak vizba na mimojazykovu
skuto€nost’ moZe byt aj uvolnenejsia. Napr. pocas situacie
hadky, ked’ sa postava A pohada s postavou B, ale postava

C na hadku nezareaguje.

Zena: Dialog, ktory vyjadruje postoj k situdcii nazyvame
situacny. Teatrologovia vSak uvadzaju aj d’alSie druhy.
Napr. dialog osobny, ktory zrkadli vizbu medzi ja a ty.
Konverzacny pri neosobnej vymene nazorov. Pluralitny,

priznacny pre svoju otvorenost’. Investigativny

11



a militantny, vygradovany pri natlaku akcie az po stratu

charakteru dialogu.

Muz: Dramaticky dialog je jazykovy prejav striedavo prednaSany
viacerymi dramatickymi osobami. Splieta siet’ akcii a
reakcii v Case a priestore; hic et nunc — tu a teraz.
Produkuje spominany zdroj napitia. Je zakladnym
stavebnym principom dramy, ktorej ako agens
dramatického deja vytvara kontexty osob. Kazda jedna
dramaticka osoba je charakterizovana svojim slovnikom a
sposobom reci, a to v rovine socialnej, individudlne;j,

politickej, psychickej, atd’.

Zena: Ikonicka funkcia dialogu, spoCivajica v umeleckom
zobrazeni komunikacie medzi postavami, je vychodiskom
pre nadviazanie spolo¢nej reci javiska s hl'adiskom.
Komunikacia tak nenastava len medzi postavami, ale aj
medzi hercom a divakom. Preto v dialégu mozno vidiet
nielen prvky konvergencie, ktora presne urcuje ¢o a ako
presne povedat’, ale aj divergencie, a teda moZnosti
spontaneity prehovoru. Tvorivy umelec tak moze replikam
dodat’ vlastné, aktualno-obsazn€ vyznamy a oslovit’ tak

Siroku verejnost’, ktorej pripravi silny zazitok.

12



TROJSYNTEZA
DRAMATICKA OSOBA — HEREC — JAVISKOVA POSTAVA

Osoby: Muz, Zena, Muz 2

EE S O S S R SO A SR A SRR S S S S S SR S S L

Muz: Kral’ Oidipus, Cid, Hamlet, Othello, Romeo, Ruy Blas, atd’.
To vSetko s osoby, ktoré sa pohybuju v prvom rade
v priestore dramy. Su to teda dramatické postavy. Stvoril
ich autor — dramatik, ktory vo svojich hrach pridal kazde;

dramatickej osobe vlastny vyznamovy kontext.

Zena: Pocet dramatickych oséb je dany potom vyznamovych
kontextov. Na rozdiel od poézie a prézy, kde je jeden
vyznamovy kontext, ktory vytvara len autor. V drame sa

kontext triesti na nieckol’ko d’alSich kontextov.

Muz: Antigona, Elektra, Médeia, Ofélia, Julia, Nora, Maria
Stuartova, Sle¢na Julia, Marisa, atd’. Kazda dramaticka
osoba je dana dialogom, svojim konanim a vypoved’ami
postav o postave. Kazda jedna dramaticka osoba je dana

individudlne, socidlne ¢i historicky.

13



Z.ena:

Muz:

Zena:

Dramatické osoby maju eSte predtym, ako za¢nu odvijat’
dej, vopred dany suhrn vlastnosti. Tie tvoria ich charakter.
Tieto vlastnosti vS§ak m6zu byt aj zovSeobecnené, vtedy
nehovorime o charaktere, ale o type. V dejinach dramy je
prikladny typ antického hrdinu, ktory st'aby poloboh
posobil ako prostrednik medzi obcou a bohmi. Jeho Ciny

boli vel'akrat nadprirodzené.

Protipdlom k nadl'udskému antickému hrdinovi je az
privel'mi l'udsky typ zo stredovekej morality —
,everyman, alebo inak povedané , ktokol'vek z nas*. Je to
typ dramatickej osoby, ktora sa vel'mi 'ahko mo6Zze dostat’
z vysokeho a pohodIného postavenia uplne na dno, ako
napr. Shakespearov kral’ Lear. Osud takejto postavy
prinasa otazky duchovnych hodnét a ve¢ného Zivota,

zname uz z Biblickej knihy Job.

Sluha je typ dramatickej osoby, ktora sa zvyCajne
podriad’uje svojmu panovi, hoci s nim okéazalo nesthlasi.
Takyto typ bol a je stiast'ou konvencii, nastol'ujicich
smiech. Opakom je typ SaSa, blazna ¢i klauna, ktory ma
pravo vyrieknut’ aj ti najkrutejSiu pravdu do oci svojmu
nadriadenému, pretoze je tym, ¢im je. Tento typ sa vymyka

akymkol'vek konvenciam.

14



EE S I S S SR SO R A S S A SR S L S S S S S S S S L S

Muz:

Muz 2:

Muz:

Muz 2:

Muz:

Muz 2:

William Shakespeare: Kral’ Lear,
1. dejstvo, 5. obraz.

SASO:
Keby mal ¢lovek rozum v pdtach, nemohol by mu tam

omrznut?

LEAR:

Veru mohol, chlapce.

SASO:
V tom pripade rac vyskakovat od radosti — aspon ti nema

co skiznut do crievic.

LEAR:
Hahaha.

SASO:
Uvidis, Ze tvoja druhd dcéra sa k tebe zachovda, ako sa
patri. Hoci sa tejto ti podobd ako planka jablku, predsa

viem, co viem.

LEAR:

15



Muz 2:

Muz:

Muz 2:

Muz 2:

Muz 2:

A co vies, chlapce?

SASO:
Ze chutou sa jej podobd ako planka planke. Vies, preco ma

clovek uprostred tvare nos?

LEAR:
Nie.

SASO:
Aby mu drzal na oboch strandch oci. Co ¢lovek nevyruchd,

to moze vysliedit.

LEAR:

Ja som jej ubliZil.

SAS0:

Vies, ako si zhotovuje ustrica muslu?

LEAR:

Neviem.

SAS0:

Ani ja — ale viem, preco ma slimdk domcek.

16



Muz 2:

Muz:

Muz 2:

Muz 2:

LEAR:

Preco?

SASO:
Aby si niekde mohol schovat hlavu — ten ho veru nerozda

dcéram, ten nezbavi svoje rozky obalu!

LEAR:
Chcem zapriet viastnu krv. Taky laskavy otec! — Kone mam

uz prichystane?

SASO:
Tvoji somari uz ich hotovuju. To, zZe suhvezdie Plejad
pozostava presne zo siedmich hviezd, ma svoju vaznu

pricinu.

LEAR:

Lebo ich nie je osem?

SAS0:

Bol by z teba vynikajuci saso.

LEAR:

Znova sa toho musim zmocnit! Strasna nevdacnost’!

17



Muz2: SA4S80:
Keby si bol mojim sasom, kmotrik, dam ta zbit za to, Ze si

tak predcasne zostarel.

Muz: LEAR:

Tomu nerozumiem.

Muz2: SA480:

Nemal si zostariet eSte predtym, nez dostanes rozum/!

Muz: LEAR:
Ach, nech len nezosaliem, nebesa! O rozum prosim —

nechcem zosaliet’!

EE A S L S SR R A A S A SR S S L S S S R

Muz: V dejinach dramy st zname charakterizacie dramatickych
0s0b prostrednictvom mena. Obzvlast’ typické to bolo pre
commediu dell arte, inSpirovanu atellanskou fraskou, kde
typy 0sob s menami Dottore ¢i Capitano netreba vobec

predstavovat’.

Zena: Sposob nomen-omen mdéZeme vidiet’ aj v majstrovskych

Molierovych dielach, napr. v hrach Mizantrop ¢i Lakomec,

18



Muz:

Zena:

ktoré pomenoval podl’a hlavnych postav. Tie uz vSak nie st
typmi, ale charaktermi. A teda dramatickymi osobami,
ktoré si okrem vSeobecnej charakteristiky ponechavaju aj
hlbsie a jemnejSie individualne vlastnosti. Podobne aj v
Gogol'ovej hre Revizor netreba dlho premyslat’ nad tym,
¢im zije postava Chlestakov. Prikladov je, samozrejme,

ovela viac.

Dramatické osoby zvyc¢ajne konaji v drame na zaklade
nejakej pohnutky. Bud’ to vlastnej alebo motivovanim sa
inou dramatickou osobou, resp. konanim na nieci popud,
ktory si osvoja za vlastny. Osoby, ktoré konaju spontanne,
sa zvyCajne individualizuji v rovine slovnej alebo fyzicke;.
Naopak, usmeriiované osoby sa zameriavaji na ur€ity ciel’,

a tak vstupuju predovsetkym do sluzieb budovania pribehu.

Dramaticky dej mézu budovat’ podl'a zastoja v iom, a to
ako dramatické osoby hlavné, vedlajsie, resp. epizodicke,
alebo len ako osoby pomocné, ktoré zvacsa nevstupuji do

dialogu a nemajl ani meno.
Niektoré dramatické osoby dokazu dramaticky dej zmenit’

a sami sa pocas neho vyvijaju. Napr. Oidipus, ktory

prineskoro zistuje, kym skuto¢ne je. Pozname vSak aj

19



Zena:

Muz:

Zena:

postavy, ktoré su hotové, nemenné. Takou je napr.

Antigona — aka do deja vstupi, taka z neho aj vystuapi.

Divadelné dielo vSak nepozostava len z dramy, a teda z
Casti literarnej. Participuje na nom taktiez zlozka rezijna,
vytvarna, hudobni ¢i tane¢na. A na premene dramaticke;j
osoby na javiskovl postavu ma najvacsi zastoj zlozka
herecka. Prave prostrednictvom herca dochadza k tzv.

trojsyntéze dramatickej osoby s javiskovou postavou.

Herec totiZ poskytuje dramatickej osobe svoje telo ako
material. Zrodi ju nanovo a vo svojej Specifickosti,

a premiestni ju z dramatického priestoru literarnej predlohy
do priestoru javiska ako uz postavu javiskovi. A to
prostrednictvom vyrazovych prostriedkov lingvistickych,

paralingvistickych, ako aj extralingvistickych.

Jazykovy, teda lingvisticky vyjadrovaci aparat spociva

v prevedeni slovnika a syntaxe dramatickej osoby
prostrednictvom hercovych ust do reci javiskovej postavy
na scéne. Preto napr. v prehovore javiskovej postavy Leara
moze divak citit’ nielen Shakespearom napisanu dramaticku
osobu kral'a Leara, ale aj sposoby a citenie herca, ktory
tieto repliky interpretuje podl'a svojho vnutra, talentu

a vonkajSich okolnosti, prisposobujuic sa ostatnym

20



Muz:

Zena:

inscenacnym zlozkdm — rezisérovi, dramaturgovi,

scénografovi, atd’.

Sposob tlmocenia textu nazyvame dikcia. Prechadzame tak
k para lingvistickym vyrazovym prostriedkom herca, ¢ize
aparatu zvukovému a pohybovému. Herec postave dava,
ale aj podriad’'uje svoju intonaciu, melddiu, déraz i tempo
reCi, ako aj mimiku, gestikulaciu 1 pohyb. Robi to
plnovyznamovo (autosémanticky), neplnovyznamovo
(synsématicky), alebo spdsobom klis¢. Uz podl'a toho

k akému spdsobu vyjadrenia sa herec utieka najviac,

moZno rozpoznat kvalitu umeleckého vykonu.

To iste plati v procese premeny dramatickej osoby na
javiskovu postavu cez herca v rovine extralingvisticke;.
Spociva vo funkénom 1 estetickom vyuZziti dekoracie,

rekvizit, kostymu, masky, osvetlenia a hudby.

Specifikum hereckého umenia mozno vidiet’ aj v tom, Ze
herec nielen tvori z dramatickej osoby cez svoje vlastné ja
postavu javiskovu, ale je zaroven aj kontrolorom a

supervizorom jej, a teda aj svojho, vykonu.

21



Zena: Dobry herec vSak, samozrejme, umozni, aby sa
spolutvorcom a zaroven i prijimatelom novozrodenej a

jedinecnej javiskovej postavy stal aj divak.

22



DRAMATICKY KONFLIKT

Osoby: Muz, Zena, Muz 2

EE S S S I SR R A S A SRR S S SO S S L S S S S

Zena: Slovo konflikt ma povod v latinskom jazyku a znaci
zrazku, stret, naraz, uder, resp. zrdzanie sa navzajom.
Konflikt je vyraznym charakteristickym znakom divadla.
Pravdaze, vynimajuc Specifické epické ¢i azijske formy.
Vznika medzi minimalne dvoma zdujemcami o ta istd vec,
pricom dochadza k Ciastoénému alebo Uplnému rozporu

v nazoroch a naslednému zapasu alebo boju.

Muz: Hegel vo svojej estetike tvrdi, Ze dramaticka akcia sa
neobmedzuje na pokojné a jednoduché dosiahnutie
urcitého ciela; prave naopak, odohrava sa v prostredi
zloZzenom z konfliktov a kolizii, vydana napospas
okolnostiam, vasiiam, charakterom, ktoré jej odporuju
alebo vzdoruju. Tieto konflikty a kolizie zas vyvolavaju
akcie a reakcie, ktoré v istom momente, vedu k istému

uspokojeniu.

23



Z.ena:

Muz:

Konflikt je zdrojom jednoty a rozporov v drame.
NajcastejSie byva obsiahnuty v akcii, pocas priebehu hry,
ktorej je vyvrcholenim. Hoci pozname aj konflikt
vyjadrujuci akési analytické zobrazenie minulosti eSte pred

zaCiatkom hry, ako napr. v Sofoklovom Kralovi Oidipovi.

Konflikt je zdrojom dramatického napitia. V divadle plati,
Ze ¢im je silnejSie napdtie, tym stipa zdujem divaka

o predstavenie. Napéitie medzi jednotlivymi postavami
sprostredkovava dramaticky dialog, ktory tvori vztahy
medzi postavami. Aj preto sa zvic¢Sa nepovazuje tzv.
vnutroosobny konflikt za vyslovene dramaticky. Sam totiz
nedokaze rozkrutit’ dramaticky dej. Napriek tomu, Ze
dokaZze vytvorit’ dramatické situacie a ozvlastnit’ konanie
dramatickej postavy, vo vnutri ktorej sa odohrava v podobe

monologu.

A S S L S AR R SRR S A S L I S S S S A S L S SR

Zena:

William Shakespeare: Hamlet,

3. dejstvo, prvy obraz Hamlet.

HAMLET:
Byt a ¢i nebyt — kto mi odpovie,
co Slachti ducha viac: Ci trpne zndSat
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strely a §ipy zlostnej Stasteny,

¢i pozdvihnut zbran proti moru bied

a nasilne ho zdolat’ ? Umriet, spat’ —
nic¢ viac, a namyslat si, Ze tym spankom
sa konci srdca bol a stovky hroz,

co su nam sudené; tak umriet, spat’ -
Ci v tom je méta nasich tuzeni?

Spat’ — azda snivat' — to nds zaradza,

co prisnit’ sa ndm moze v spanku smrti,
ked unikli sme svetskym krutnavam.

A clovek zavaha — tie obavy

nam predlzuju strasti Zivota.

Ved' kto by zndsSal bic a posmech cias,
bezpravie tyranov a spupnost pysnych,
Zihadla ohrdnutej lasky, krivdu,
svojvolu uradov a ustrky,

co schopny od neschopnych utvzi,

ked polahky je mozné pokoj ndjst
jedinym bodnutim, kto by sa viacil

v pote tvdre s bremenom zZivota?

Len hroza z toho, co je po smrti,

z neznamych koncin, odkial nijaky
putnik sa nevracia, nam mari volu

a kaze radsej znasat zname zla,

nez uniknut k tym, ktoré nepozname.
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Tak svedomie z nds robi zbabelcov
a prirodzena ludska rozhodnost
chorobne bledne v tieni dohadov,
aj smelé velkolepée predsavzatia
vzapdti splasnu ako bublina

a nemozno ich ¢inmi nazyvat.

S O S S S A S S S A S S L S S A S S L S S B

Zena: Psycholdg Ktivohlavy pridava v ramci svojho ¢lenenia
konfliktov k vnatroosobnému d’alSie tri. Tzv. medziosobny,
kde sa stretdvaja protichodné nazory dvoch osob.
Vnutroskupinovy, zrazajuci protichodné postoje vo vnutri
istej skupiny, napr. rozdielne genera¢né nazory v rodine.

A medziskupinovy, kde dochadza ku konfliktu medzi

skupinami, napr. medzi znepriatelenymi rodmi.

Muz: V drame mozno chapat’ kazdu skupinu v zastapeni urcitej
osoby, a teda vnutroskupinovy a medziskupinovy konflikt
podriadit’ ako podmnoZinu pod uz spominany medziosobny
konflikt. Na dramu moZno aplikovat’ aj Kifivohlavého
rozdelenie konfliktov podl’a hrani¢nej prevahy urcite;
psychologickej charakteristiky, ktord vravi o konflikte

predstav, nazorov, postojov alebo zaujmov.
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Z.ena:

Muz:

Avsak najpodstatnejSie je v drame rozpoznavat’ konflikt

hlavny, resp. kI'icovy od vedl'ajSich a menSich konfliktov.

Hlavny konflikt, napr. v Shakespearovom Hamletovi, tkvie
v strete titulnej postavy a nového krala Klaudia, ktory sa
dostal k moci vrazdou svojho brata, Hamletovho otca.
Kralovi¢ dansky pocit'uje potrebu pomstit’ svojho otca,
ktorého 16zko vedla jeho matky okupuje zloCinec. Ich

spolo¢na rec je ustaviéne plna zrazok.

KhXdTdTdbdbdbhbhbdrdbdbdbdbdbdbdbddbbbdbdrdbdbdtdtdtdtdts

Zena:

Muz 2:

Muz 2:

William Shakespeare: Hamlet,
4. dejstvo, 3. obraz.

KRAL:
Nuz, Hamlet, kde je Polonius?

HAMLET:

Na veceri.

KRAL:

Na veceri? Kde?

HAMLET:
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Muz 2:

Muz:

Muz 2:

Muz 2:

Totiz neveceria on, ale jeho veceraju — prave akesi
politikarske cervy si s nim vybavuju ucty. Keby sa svet
posudzoval podla jediva, cerv je vlastne najvyssi pan
tvorstva, krmime zvierata, aby nas nakvmili, a krmime
seba, aby sme nakymili cervy. Tucny kral a chudy Zobrak
su len dve rozlicne jedla, dva chody na tom istom stole —

amen.

KRAEL:

Boze moj!

HAMLET:
Clovek méze chytit rybu na cervika, ktory prave zjedol

krala, a zjest rybu, co zhltla toho cervika.

KRAEL:

Co tym chces povedat?

HAMLET:
Nié, iba vam dokazujem, ako krdal moze vykonat oficidlnu

navstevu v Zobrdkovych crevach.

KRAL:
Kde je Polonius?
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Muz 2:

Muz:

Muz 2:

HAMLET:

V nebi — poslite ta niekoho, aby sa o tom presvedcil. Ak ho
tam vas posol nendjde, hladajte ho na tom opacnom mieste
sam. Ak ho do konca mesiaca nendjdete, urcite ho zacitite,

ked pojdete po schodoch do predsiene.

KRAEL (sluhom):
Hladajte ho tam!

HAMLET:

Ten vam uz neutecie.

KRAL:

Tak ako mrzi nas tvoj prchky cin,
musime zarucit ti bezpecnost,

a preto okamZite stadeto

odides. Na cestu sa priprav hned,
lod’ ¢aka, vietor duje priaznivy,
posadka, vSetko ma svoj presny ciel:

Anglicko.

LA S S L S O B S S S A S L S L S L R

Zena:

VedlajSie konflikty sa zapajaju do hlavného konfliktu.

Moéze ich sprevadzat’ vedlajSia postava ¢i vedl'ajsi dejovy
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motiv. V dobre vystavanej drame sa viazu na dramaticky
dej. A tak sa napr. v Hamletovi uz vd’aka vedl'ajsSim
konfliktom rozhodne Klaudius poslat’ Hamleta do
Anglicka. A to eSte skor, ako medzi nimi zaiskri konflikt
klacovy; resp. eSte predtym, ako Hamlet zabije Oféliinho
otca Poldnia. Obaja, Kral’ 1 Polonius si totiz vypocuju za

zavesom rozhovor Hamleta s jeho laskou Oféliou.

EE I S L SR SR R A S L S S S S S S L S O A S S

Muz:

Zena:

Muz:

Zena:

William Shakespeare: Hamlet,
3. dejstvo, 1. obraz.

OFELIA:

Princ, ako ste sa mali za ten cas?

HAMLET:

Uctivo dakujem — nuz dobre, dobre.

OFELIA:
Princ, dostala som od vas darceky,
ktoré uz davno hodlam vratit vam.

Prosim vas, prijmite ich.

HAMLET:
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Zena:

Zena:

Zena:

Nie, ja nie,

ja nikdy som ti nedal nic.

OFELIA:

Ba dali ste mi — spolu s venovanim,
ktoreho opojnostou kazdy dar

bol eSte vzacnejsi. Lez opojnost

uz vyprchala, vezmite si ich:

dar nema cenu, ked’ sa ukdze,

Ze darca z lasky nedaval. Tu mate.

HAMLET:

Chachacha! Si pocestna?

OFELIA:

Prosim?

HAMLET:

Si krasna?

OFELIA:

Co tym chce vasa vysost povedat’?

HAMLET:
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Zena:

Muz:

Zena:

Muz:

Zena:

Ak si pocestna a krasna, musis davat’ pozor, aby sa ti

pocestnost nedostala do rozporu s krdsou.

OFELIA:
Moze mat krasa lepsiu spolocnicku, ako je pocestnost,

princ?

HAMLET:

To sotva, lebo skor krasa z pocestnosti urobi kupliarku, nez
pocestnost pretvori krasu na svoj obraz. Kedysi to bol iba
paradox, ale v dnesnych dnoch uz na to mame aj dokazy.

Kedysi som ta miloval.

OFELIA:

Donutili ste ma, aby som tomu verila, princ.

HAMLET:
Nemala si mi verit! Nasmu starému plemenu sotva mozno
naockovat cnost, my uz ostaneme taki, aki sme. Nemiloval

som ta.

OFELIA:

Tym vdacsmi ste ma oklamali.

HAMLET:
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Chod’ do klastora, naco by si mala rodit hriesnikov? Som
clovek pocestny ako stovka inych, a predsa by som sa
mohol obvinit z tolkych hriechov, Ze by bolo byvalo lepsie,
keby ma mat nebola porodila. Som velmi pysny, pomstivy,
ctiziadostivy. Drieme vo mne viac neresti, nez na aké si
stacim spomenuit, nez ake si mozem vybavit' v predstavach
a nez aké mozno spdchat za jeden ludsky zivot — naco by
sa taki ludia ako ja mali plahocit medzi zemou a nebom?
VSetci sme skrz-naskrz lotri, nikomu z nas never. Chod’

svojou cestou do kldstora...

EE A S L SR SR O S A S S S L R S S R B I S S

Muz: Mensie konflikty nemévaji priamu vazbu na hlavny
konflikt. St len akymisi oziveniami situicii

s charakterizaCnym a ilustraénym vyznamom.

Zena: Podl'a postupov a dramatickych prostriedkov nazyvame
dramaticky konflikt priamym. NajvyraznejSie ho moZzno
vidiet’ v antickej komédii, v ktorej dochadzalo ku
priamemu zapasu medzi postavami v tzv. agone. Na druhej
strane je nepriamy konflikt, ktorého zdrojom je

nedorozumenie alebo nastraha, intriga.
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Zena:

Muz:

Zena:

Zena:

Teatrolog Pavis vychadza pri ¢leneni druhov dramatickych
konfliktov z tizkej spojitosti s dramatickou situdciou

a akciou. Hovori tak o konflikte superenia dvoch postav

z ekonomickych, 'ibostnych, moralnych, politickych

a inych pricin.

Dalej o konflikte dvoch svetonazorov, nezmieriteInych

moralok.

O dileme, moralnom spore medzi subjektivnostou
a objektivnostou, zal'ubou a povinnost'ou, vasnou
a rozumom (v jednej postave alebo medzi tabormi pri

snahe o priazen hrdinu).

O konflikte zauyjmov medzi jednotlivcom a spolo¢nost’ou,

medzi individualnou a vSeobecnou motivaciou.

A konecne o moralnom alebo metafyzickom zapase
Cloveka proti principu alebo tuzbe, ktora ho presahuje

(Boh, ideal, nezmysel, prekrocenie sameho seba atd’.).
Posledny bod uzko suvisi s konfliktom, ktory Zdenck

Hoftinek nazyva nadosobnym. A teda presahujucim osobnu

Pudsk zrazku, prameniacu z vnatornych vzt'ahov dramy,
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Muz:

zo vzt'ahov dramatickych os6b. Takych prizna¢nych pre

osobn¢ konflikty.

Dramaticky konflikt mozno teda definovat’ ako vysledok
protikladnych sil dramy, ktoré stoja v jedinej situacii proti
sebe vo forme niekol’kych postav, svetonazorov ¢i

postojov.
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DRAMATICKA SITUACIA

Osoby: MuZ, Zena

EE S S L S SR R A R SR A SRR S S S S S L S S S

Muz: Drama a divadlo je o ¢loveku a pre ¢loveka. Zaujimaji nas
v nom teda predovsetkym vztahy medzi 'ud'mi. A prave
relaciu dramatickych oséb v istom okamihu nazyvame

dramaticka situacia.

Zena: Aby situacia vznikla, musia sa postavy stretnut’ a mat’
spolo¢ny objekt zaujmu. Napriklad lasku v manZelskom
zvazku. Vo vzniknutej situdcii manZelstva si muz a Zena
rozdelia ulohy dominancie a submisivity alebo
rovnocennosti. Vybuduju si tak akisi normu postavenia

v spolo¢nom Casopriestore.

EE I S L S SR R A R S A S S I S S L S L I S S

Muz: Ingmar Bergman: Scény 7 manZelského Zivota,
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Zena:

Muz:

Zena:

Zena:

Zena:

scéna Nevinnost a panika, s. 14.

MARIANNA:

Myslis si vobec, Ze dvaja ludia mozu zZit' spolu cely Zivot?

JOHAN:
Je to len hlupa a bldazniva konvencia. Stacila by zmluva na
pdt rokov. Alebo len rocna, ktora by sa mohla vzdy

obnovit.

MARIANNA:

Aj my by sme ju mali mat’”?

JOHAN:

Nie, my nie.

MARIANNA:

A preco?

JOHAN:

My sme si vytiahli Stastny Zreb.

MARIANNA:

Takze si myslis, ze vydrzime spolu po cely zivot?
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Muz: JOHAN:

To je teda otazka.

Zena:  MARIANNA:
Este si nikdy nelutoval, Ze nemozes spat’ s nejakou inou

zenou?

Muz:  JOHAN:
A ty?

Zena:  MARIANNA:
Niekedy.

Muz: JOHAN:
(prekvapene) No dofrasa!

Zena:  MARIANNA:

Je to ale len teoreticka tuzba.

Muz: JOHAN:
Niekedy uvazujem, ¢i nie som nejaky chybny, ked’ nikdy

nemadm takéto tuzby. Ja som spokojny.

Zena:  MARIANNA:
Aj ja.
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EE S I S S SR S O A S S R S S SR S S S S S B B S L S

Muz: Situacia sa vSak meni, len o sa naruSia vztahy.
V antickom divadle to odovodiiovali prekro¢enim
rozumnej miery, ktort nazyvali staroveki Gréci ,,hybris®.
Mozno to prelozit’ aj ako pycha, vzpurnost’, zlo¢innost,
nadutost’ ¢i rihanie sa... A teda, zmenou dramaticke;j
relacie nastane priamoumerne zmena situdcie. Napr. norma
manzelstva sa narusi v momente, ked’ si jeden z manzelov
najde in€¢ho partnera. Vytvori sa tak situacia milostného

trojuholnika, kde sa razom premenia pozicie.

EE I S L S S O A S A SR S I S S L S S S R S

Muz: Ingmar Bergman: Scény 7 manzelského Zivota,

scéna Paula, s. 32 — 33.
Zena:  MARIANNA:
Ty si uz tu? Mal si predsa prist az zajtra rano. Som strasne

rada. Si hladny?

Muz: JOHAN:

Dakujem, nieco by som si dal.
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Zena:  MARIANNA:

Aj tak si myslim, Ze som sa vcera vecer k tebe spravala

hlupo. Naozaj.

Muz: JOHAN:

Nemozeme to uz tak nechat’?

Zena:  MARIANNA:
Si smiesny, Ziadnu diskusiu nechces dokoncit. Nebudem
hovorit dlho, Johan. Chcem ti len povedat, zZe si myslim, Ze
mas pravdu. Aj ja mam pravdu. Lubim ta. Dnes vecer sa

nebudeme hadat. Pod, drahy, pojdeme si lahnut.

Muz: JOHAN:
Marianna, musim sa s tebou o niecom porozpravat.
Zalubil som sa. Je to strasne smiesne a mozno je to uplnd
hlupost. S najvicsou pravdepodobnostou je to sprostost.
Zoznamil som sa s nou v juni na kongrese. Pracovala ako
timocnicka a sekretarka. Viastne este studuje. Chce
vyucovat slovanské jazyky. Je dost nendpadnd. Ty by si
zrejme povedala, Ze je Skaredad. Vobec netusim, co z toho
bude. Vobec nic neviem. Som uplne zmdteny. Istym
sposobom som samozrejme Stastny, ale mam priserné

vycitky kvoli tebe a detom. Vzdy sme si predsa dobre
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Zena:

Muz:

Zena:

Muz:

Zena:

rozumeli. To je pravda. Nebolo nam o nic lepSie ani horsie

ako inym. Povedz cosi, docerta...

MARIANNA:

Neviem, co mam na to povedat.

JOHAN:

Mozno sa ti zda, Ze to nebolo odo mina spravne, ked som ti
to nepovedal uz skor. Nevedel som vSak, co z toho bude.
Mpyslel som si, Ze to mozno prejde. Ze je to iba chvilkova

zaleZitost. Takze som ta nechcel zbytocne znepokojovat.

MARIANNA:

Je to zvlastne.

JOHAN:

Co je zvldstne?

MARIANNA:
Ze som si to neuvedomila. Nemala som najmensie
podozrenie a nic som si nev§imla. Chodila som okolo teba

ako... a ni¢ som nechdpala. BoZe, je to strasné.

JOHAN:
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Nie, nic si nepochopila. Ale nikdy si sa nevyznacovala

velkou vSimavostou. Najmd pokial islo o nas vztah.

Zena:  MARIANNA:

Co teraz spravime?

Muz: JOHAN:

Neviem.

Zena: MARIANNA:
Chces sa rozviest? Ozenis sa s nou? Preco si zacal o tom
hovorit prave dnes vecer? Preco mas odrazu tak

naponahlo?

Muz: JOHAN:

Zajtra popoludni odchadzame spolu do Pariza.

EE I A S L O A A S L S S L S L I S S L R S A I S L S

Zena: Skrizenie vztahov, kde postava A miluje B, ale B miluje C,
tvori nesuzvucnu situaciu. Analogicky z toho vyplyva, ze
ak v drame osoba A miluje osobu B a osoba C miluje D,
ide o dramaticku situdciu sizvuénu. V drame je zmena

situacii nevyhnutnd, na ich hrotoch vznika fabula, pribeh.
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Muz:

Zena:

Muz:

Zena:

Preto je pre dramu vd’a¢nejSia otvorena dramaticka
situacia, kde jadro problému pretrvava a spétne vytvara
d’alSiu situaciu. Naopak, uzatvorena situacia ma jadro

konfliktu vy€erpané a nemoZzno ho uz d’alej rozvijat.

Dramatické situacie by mali byt vynimo¢né, ked’ze nutia
osoby konat’ a prejavovat’ sa v nich komplexne. Georges
Polti napisal na prelome 19. a 20. storo¢ia 36 dramatickych
situdcii, podl'a ktorych sa ma odvijat’ dej tak, aby zaujal
publikum. Dynamickou zloZkou je prichod protivnika,
pomocnika alebo sprostredkovatel’a. Prave vd’aka nemu sa
menia situdcie. Poltim sa napr. inSpiroval v 20. storoci
Etienne Souriau, ktory situacie zna¢ne rozsiril vo svojom

diele Dvesto tisic dramatickych situacii.

Podrla ¢asovej osi v drame mdzeme rozdelit’ situacie na:
vychodiskovu, ktora v ivode hry nastol'uje normotvorne
okolnosti postavenia postav v ¢ase a priestore. Dalej
ramcujicu — po zavaznom rozhodnuti a naslednom konani.
A konecne zdvere€nu situaciu, ktorad ramec hry postavenia

os0b v istych okolnostiach uzavrie.

Zhmotneniu vzt'ahov na javisku prostrednictvom hercov,
ktori na scéne predstavuju javiskove postavy vo zvolenom

inscena¢nom postupe, hovorime scénicka situacia. Rezisér
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Muz:

Zena:

Muz:

ju zhmotnuje mizanscénami, resp. javiskovym pohybom
hercov. Herci relacie medzi svojimi postavami vyjadruja
pomocou vzdialenosti, rozmiestnenia a akcii na javisku.
Zmenou pohybu sa meni konanie a priamoumerne

1 priestorové vztahy.

V mizanscénach ide o schopnost’ vytvarat’ zmyslové
obrazy v spojitosti so vSetkymi zloZkami divadelného diela
vo vézbe na text (drdmu) a dramaturgicko-rezijna
koncepciu. Je to teda vytvaranie plastickych,
vyznamotvornych aranzmanov v ¢ase a priestore cez
konanie herca; jeho vonkajSkové prejavy, odvodené od
vnutornych procesov. Mizanscény mozu byt horizontalne,

vertikalne, predné, kombinovang, statické ¢i dynamickeé.

Vychadzajic z témy pri rozmiestneni postav napr.

v inscenacii Shakespearovej hry Hamlet sa predpoklada, ze
herec Ducha Hamletovho otca bude stat’ za hercom, ktory
stvarnuje Hamleta. Ak si to, pravda, inscenatori
neoddvodnia inak. Ak je motivacia mizanscén
psychologicka, tak moZno o€akavat’, Ze napr. milencov

Romea a Juliu nepostavi rezisér k sebe chrbtom.

Podla teatrologa Pavisa dramatick situaciu moézeme

rekonStruovat’ na zaklade scénickych poznamok, ¢asovo-
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priestorovych udajov, idajov o mimike a o telesnom
vyraze hercov, o hlbinnej povahe psychologickych

a sociologickych vzt'ahov medzi postavami a eSte
vSeobecnejsie na zaklade vSetkych tdajov, ktoré su

urcujuce pre pochopenie motivacii a konania postav.
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DRAMATICKY DEJ

Osoby:

Muz, Zena

EE S S L S SR O A S S S A SR S S S S S S S S L S

Muz:

Zena:

Nositel'om patosu v drame je jej dej. Vznika vzajomnym
konanim dramatickych osob. Pricom nasledne dramaticky
dej pretavi a poznaci dramatickt osobu. T4 by nemala

z deja vystupovat’ taka, aka do deja vstupovala, ak, pravda,

nejde o hotovy dramaticky charakter.

Osnovou dramatického deja je fabula, ktora sa tvori na
hrotoch dramatickej situacie. Fabulu m6zeme
charakterizovat’ ako sihrn ¢asovo a pric¢inne nasledujucich
udalosti, o ktorych sa v diele hovori priamo 1 nepriamo.
Sluzi dramatikovi ako material v pritomnom case, v ktorom
fabuluje; vymysla pribeh na nim zvolent tému. V drame
by mala byt t¢éma vynimoc¢na, konfliktna, prinaSajuca
napitie. Vybrana z latkovych zdrojov o ¢loveku a pre

¢loveka, aktualna a emocionalna.

Funkciou fabuly je sujet. Je to vlastny ,.text” deja

v predvadzanom case a priestore, kde suhrn udalosti plynie
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Zena:

Muz:

Zena:

s T'ubovol'nou naslednost’ou, zvolenou v diele. Casova
a pri¢inna naslednost’, prizna¢na pre fabulu, je teda v sujete
poruSena. Sujetov mdze byt viac, ¢o zalezi od pohl'adu

reziséra.

V drame je velky rozdiel medzi fabulou a sujetom. Ur€uje
ho rozdiel medzi dramatickym priestorom a ¢asom na
jednej strane a priestorom i1 ¢asom divadelnym na strane
druhej. Najblizsie k sebe mala fabula a sujet v anticke;j

drame a najd’alej azda v Brechtovom epickom divadle.

Dej je retazenie situdcii. A kazda dramaticka situacia je
zvazkom konania a protikonania, ¢inov a proti¢inov v istej
chvili. Z ¢oho plynie, Ze ¢im je pocet situacii vac¢si, tym je

dej nasytene;jsi.

NajmenSiemu celku, ktory podava informaciu o situicii,
hovorime motiv, pohnutka. A motivu, tiahnucemu sa celym
dielom — leitmotiv. Pri klasickom type dramy muselo byt

vSetko motivovane, v stiCasnosti sa vSak motivy vytracaju.

V antike sa zvac¢sa pisali tzv. rodinn¢ tragédie, kde bol de;j
sustredeny. Aristoteles ziadal vo svojej teoretickej praci
Poetika trojjednotu miesta, Casu a deja. Dodrzal ju len

Sofokles. Pre Aristotela bola vSak najzavadznejSou jednota,
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Zena:

Muz:

Zena:

celistvost’ a prehl'adnost’ deja. Dej totiz povazoval za
najdolezitejSiu zlozku zo 7 Casti tragédie, po ktore;j
nasleduju: charaktery, myslienkova stranka, slovny vyraz,

hudba a scénické prevedenie.

Stredovek priniesol dejindm dramy hry, ktoré boli dejom
bohato presytené. Stvarnovali ndmety od stvorenia sveta az
po potopu, zivoty svatych, ale aj kroniky. Ich realizacia na

javisku trvala niekedy aZ niekol’ko dni.

Divadlo z alZbetinskych ¢ias najva¢Smi zastupuje
dramaticky velikdn William Shakespeare. Jeho diela
hl'adaji hodnoty, ktoré nie st stanovene. A prave toto
hladanie je jedinou trvalou pravdou 'udského jestvovania.
Shakespearove diela z hl'adiska dejovosti s na tom rézne.
Kym napr. jeho Othello ma ststredentl dejovu stavbu bez
velkych odboceni, hra Mnoho kriku pre ni¢ méa dejova
stavbu rozptylenejSiu. Kral’ Lear je epickejsi s mnoZstvom
odboceni a bohato nasytenym dejom. Vel'mi dejovo

saturovane su aj jeho kroniky, napr. hra Richard I11.

Renesancia, ako takd, vSak hlasala navrat k antickym
norméam, a k aristotelovskej poetike. Co znovu narusil
disproporcny barok, aby jednotu miesta, ¢asu a deja neskor

opat’ ozivil klasicizmus.
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Zena:

Sinusoidu podriadenia sa pravidiel s ich popieranim dopiia
romanticka drama, ktora nema striktne danu stavbu, ked’ze
vSetky zakonitosti zruSila. Ako napr. Dziady od Adama
Mickiewicza, ktoré nedodrziavaju jednotu literarneho
druhu, ani Zanru a ani trojjednotu. Dramatické dianie sa

skomplikovalo a rozpadlo v mieste 1 Case.

V 2. polovici 19. storocia je charakteristicka téma
minulosti. Dramatici sa ju snaZili ovladnut’. Minulost’ im
slazila aj ako utocisko, ktoré je raimcované, z Coho
vyplyvalo, ze s nou mohli 'ahko narabat’. Ibsenov dej je
preto koncentrovany. Napriklad v jeho analytickej drame
posledného aktu Nora, povodne nazvanej ako Domov
babik, sa dej zacal odvijat’ v minulosti. Spétne sa
sustredene odohrava pocas jedného dia na Vianoce,

v jednom byte.

Cechovove hry z prelomu 19. a 20. storoéia dej narti3aju.
Napr. jeho 77i sestry st akoby akymisi ulomkami fabuly,
vybrat€ a rozvinuté do epizod o upadku rodiny
Prozorovcov, zijucich v ruskom malomeste s najvicSou

tuzbou vratit’ sa spat’ do Moskvy.
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Z.ena:

Muz:

Zena:

Zena:

Cechovov generaény druh, belgicky dramatik Maurice
Maeterlinck, nositel’ Nobelovej ceny za rok 1911, piSe uz

hry, ktoré su priam antidejové.

Vyznamny a zaroven rozporuplny dramatik 20. storocia,
Bertolt Brecht, si zakladal na bohato nasytenom deji,

s mnoZzstvom vedl'ajSich dejov a odboceni. V ramci poetiky
svojho epického divadla ziada hovorit’ o veciach

s odstupom. A to pouZivanim minul¢ho €asu a tretej osoby
singularu, nevynechavajuc ¢itanie dokonca aj

dramatikovych poznamok, tzv. didaskalii.

Absurdnej drame v druhej polovici 20. storoCia chyba
suvisly dej, resp. sa dej cykli. Pocit osamelosti oby¢ajného
Cloveka predstavuje dramatickd osoba, ktora nie je schopna
komunikovat’ s inymi postavami. Téma, zapletka, konflikt,

ako aj motivacia konania postav sa vytracaju.

20. storocie prinieslo teda jednu z tendencii, nazyvanu
fragmentacia. Vedl'a seba sa radia fragmenty, medzi
ktorymi Casto nie je nijaka vdzba. Nemozno tu hovorit’

o suvislom deji.

Dramaticky dej preSiel v dejinach dramy rozliénymi

podobami. ZjednoduSene povedane, v uzavretej forme

50



Zena:

dramy — najma v obdobi antiky, renesancie, klasicizmu
a realizmu — bola skladba deja pravidelna a symetricka.
Samozrejme s vynimkami, akou bol napr. William
Shakespeare, ktory nartsal principy uzavretej dramy.

V otvorenej forme, typickej pre stredovek, barok

a romantizmus je naopak stavba deja nepravidelna

a asymetricka.

Klasickd drama sa vnuatorne ¢leni na 5 Casti: uvod
(expozicia), zauzlenie (kolizia), vyvrcholenie (kriza),
rozuzlenie/obrat (peripetia) a zaver (katastrofa). Gustav
Freytag vo svojej knihe Technika dramy graficky zaznacil
zékladnt schému ideélnej linie dramatického deja.
Nazyvame ju aj Freytagova krivka. Oboma polovicami
deja, ktore¢ sa spajaju v jednom bode vyvrcholenia, resp.

krizy, dostava drama pyramidalny tvar.

Freytagova krivka bliZSie vytvara skor tvar akéhosi
klobuka. Za¢ina pokojnym uvodom, ktory naru$i moment
prveho napitia zdvihajtci krivku hore az po vyvrcholenie.
Kriza sa konc¢i tragickym momentom, aby krivka postupne
zacala klesat’ aZ na moment posledného napéitia. Ten
krivku nartsSa treti raz a o troSku ju posunie faloSnou
nadejou hore, no vzapiti pada pozvol'ne do oakavaneho

zaveru. Takuto idealnu stavbu deja a napétia mozno
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pozorovat’ predovsetkym v drdme s uzavretou formou,

pocnuc antikou.
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DRAMATICKY A JAVISKOVY PRIESTOR

Osoby: MuZ, Zena

EE S S L SR SR R A B R S A SRR S S S S S S S S S

Zena: Priestor dramy, ktory urcil a vytvoril autor, nazyvame
dramaticky priestor. Je sémantickej povahy, nemeratel'ny
a neobmedzeny. Dramatik totiz m6Zze dej svojho diela
situovat’ kamkol'vek. Rovnako, ako si ho moze Citatel

kdekol'vek predstavit’.

Muz: Naopak, priestor, ktory je meratel'ny a limitujtci svojimi
danost’ami, je priestor javiskovy. Ten vytvarne vymedzuje
svojou materidlnou povahou spominany priestor
dramaticky. Tvorcovia inscenacie, predovSetkym scénograf
s rezisérom, ur¢ia konkrétnu podobu priestoru, kde sa bude

dej dramy definitivne odohravat’ pred oCami divakov.
Zena: Javisko a hl'adisko tvoria priestor divadelny. Dochadza

v nom k interakcii herca s divakom. MozZno tu hovorit’ a;

o akychsi konvenciach, ktoré sa zvac¢sa, nie vSak vzdy,
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dodrziavaju. Ako napr. na javisku byva svetlo, v hl’'adisku

tma, na scéne sa rozprava, v hl'adisku je ticho.

Muz: Divadelny priestor byva naj¢astejSie usporiadany tak, ze
javisko sa nachadza oproti hl'adisku a 16zam. Divadelnici
slangovo nazyvajua 16Zové divadlo ,.kukatko*, podl'a toho,
ze sa divak na scénu, ohrani¢enu tromi stenami, diva akoby

cez , kukatko®.

Zena: Ak je javisk a hl'adisk viacero, ide o tzv. priestor
polyscénicky. Panoramaticky priestor zas vznika, ked’ st

divaci v strede a hra sa okolo nich.

Muz: Opacna situacia nastava, ked’ do stredu umiestnime herca
a zo vSetkych stran ho obklopime divakmi. Vytvorime tak
arénu. S takymto arénovym priestorom sa dnes méZzeme
stretnut’ najma v experimentalnych divadlach. Poznali ho

vSak uz v antickom Grécku, kde sa divadlo zrodilo.

Zena: Pociatky divadelného priestoru suvisia s obradom,
ritudlom. Vyuzival sa pre ne Specidlny priestor, v ktorom
dochadzalo k spojeniu s bohmi. Grécke antické divadlo
bolo vystavané na prirodzenom svahu a malo vynikajlicu

akustiku pre tisicky divakov v hl'adisku, zvanom theatron.
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Zena:

Muz:

Zena:

Kruhovity priestor, kde sa hralo, sa nazyval orchestra. Bolo
to miesto, ur¢ené pre zbor, ktory, ked’ vystupil herec,
uvol'nil mu polovicu. Herci hravali predovsetkym na podiu
pred scénou, na tzv. proscéniu. Uprostred orchestry stal

oltar, na ktorom sa pred predstavenim priniesla obet’.

Za orchestrou boli v prvom rade kresla, urCené pre ¢lena
rady starSich — archonta a vyznamnych uradnikov ¢i
vazenych ob¢anov. Uz antika vy¢lenovala ¢estné miesta

pre VIP hosti.

Anticke divadlo vyuZivalo dekoracie vel'mi malo. Malovali
ich na platno alebo na budovu scény. Dekoracia pre
tragédiu znazornovala interiér palaca a pre komédiu
hornata krajinu. Trojstranné kulisy, periakty, sa otacali na

capoch a vykryvali boky.

Na druhej strane, anticki divadelnici dbali na divadelné
stroje, akym bolo napr. mensie pddium, ekykléma, ktora sa
vysuvala na kolieskach alebo otacala tak, aby bolo jasné,
&o sa stalo za scénou. Zeriav, zvany mechang, slazil na
zjavenie bohov, ktori ako deus ex machina zasahovali
znezrady do deja hry. DuSe zosnulych zas zostupovali

z orchestry na proscénium po Charonovych schodoch.
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Muz: Stredoveké divadlo sa zrodilo z kultu a hravalo sa pri
prileZitostiach sviatkov. Hry s krest'anskou tematikou sa
odohravali v chrdmovom priestore, pri oltari alebo na chore
pocas liturgie. Postupne sa hra preniesla do celého
priestoru kostola, aby nakoniec prenikla pred chram, kde
nebo predstavovali vrchné schodiky. Po storo¢nej vojne
doslo k rozvoju divadelného Zivota, ktoré sa dostalo

masovo medzi I'ud ako divadlo pouli¢né, a na namestia.

Zena: Kym v 14. storo¢i sa rozvijali kratke divadelné formy, v
15. az 16. storoci nastal ¢as prekvitania dlhych cyklickych
mysterii, ktoré sa hravali aj niekol’ko dni. Divadlo sa
sprofanovalo, aj napriek tomu, Ze nad’alej Cerpalo témy
z naboZenstva. Vonku tvorili scénu tzv. mansiony,
domceky, ktoré boli postavené vedl'a seba, pricom
sa prechadzalo z jedn¢ho do druhého v smere zl'ava

doprava.

Muz: V obdobi humanizmu a renesancie sa hravalo aj
v miestnostiach na vyvySenom pddiu, kde bolo hl'adisko
stupnovito usporiadané a od javiska oddelené proscéniom.
Na javisko sa vstupovalo bo¢nymi dverami z 'avého
a z pravéeho portalu. Javiskovy priestor vytvaralo niekol’ko

domcekov so zavesmi, ktore patrili kazdej postave.
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Zena:

Muz:

Zena:

Symbolom toho, Ze sa hra odohrava na ulici, boli
zatiahnuté zavesy. Naopak, odtiahnuté naznacCovali interiér.
Sebastiano Serlio v diele Architektura zaviedol v 16.
storo¢i navrhy typickych dekoracii pre tri zakladné zanre.
Pre tragédiu urcil priestor vzneSen¢ho palaca, pre komédiu
mestské domy, ulicu ¢i namestie a pre hry pastierske
prirodnu scenériu akejsi krajiny s cestou. V tomto obdobi
sa zaCina vyuzivat’ perspektivna, iluzivna scéna

1 dekoracia, sufity, zadny prospekt a opona.

Commedia dell’arte mala divadelny priestor, kde portal
rozdel'oval javisko od hl'adiska. Javisko tvorila ulica, kde
boli taktieZ domceky, jeden sprava, druhy zl'ava. V nich sa

herci pripravovali na svoje vystupy.

V alZbetinskom divadle hravali herci v tzv. jame,
obklopeni divakmi, sediacimi v 16Zach nad javiskom.
Drevene¢ jednoposchodové divadelné budovy stavali

v obdobi Williama Shakespeara za hradbami mesta a
predstavenia ohlasovali delostreleckou salvou. Hravalo sa
0 15.00 hodine popoludni, a to kazdy den. Vel'ky doraz sa

kladol za panovania kralovnej AlZbety najmi na kostymy.

V obdobi baroka sa centrom divadelného diania stal Pariz,

kde sa pestovala opera a balet. Dokoncuje sa vyvoj
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Zena:

Muz:

Zena:

divadelnej budovy a vznika tzv. 16zové divadlo; spominané
,.kukatko*. Tento typ divadla uz mé vela vchodov,
umiestnenych d’alej od javiska tak, aby sa nevyrusovalo.
Divadelnici mali priestor pre Satne a sklad dekoracii.
Zlepsila sa akustika, podobne ako naréstla snaha o
vytvorenie ¢o najvernejsej optickej iluzie, prostrednictvom

kulis, stavanych v smere perspektivy.

Obdobie romantizmu prindsa do divadelnych priestorov
celu sustavu prepadlisk a nad javisko povrazisko. Javiskova
stavebnica, tzv. praktikable, vytvarala ilaziu kopcovitého
terénu. V 19. storoCi sa svetlo prvykrat pouzilo ako prvok
tvoriaci atmosféru v divadle. Vznikla tak funkcia

osvetl'ovaca.

Naturalisti priniesli do divadla pomyselnu ,,Stvrta stenu*
a proporcie, zodpovedajuce realite. Uzatvorili sa tak od

divakov, akoby tam neboli pritomni.

Vyznamnymi novatormi na prelome 19. a 20. storocia boli
Craig a Appia, ktori si uvedomovali rozpor medzi
jednorozmernou kulisou a trojrozmernym hercom.
Nesnazili sa o vytvorenie akéhosi vytvarného, malovaného

obrazu, ale uz o architektonicky vybudovanu scénu.
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Muz:

Zena:

Priestor vytvarali pomocou svetla, ktor¢ sa stalo

dramaturgickym prvkom.

Dvadsiate storocie experimentovalo, aby nakoniec
zuzitkovalo vS§emozné prostriedky z predchadzajucich
obdobi. Divadlo naSho milénia m6ze nad’alej vyuzivat
bohatt, stale sa zdokonal'ujucu techniku na zvySenie
divadelnej iluzie a rychlej prestavby scény. Od dymovych
klapiek, portalovych vezi a mosta, cez t'ahy a sufity nad
hlavami, zlozité podlahy, to¢ne az po elektroakusticke
zariadenia. Tvori tak kontrast minimalistickému divadlu, v

ktorom scénu tvori prazdny priestor.

V divadle mozno hovorit’ v ramci divadelnych priestorov aj
o pomyselnych javiskach. Su to tie, ktoré si vytvara divak

vo svojej fantdzii na zéklade informacii ukotvenych v texte.

Za priestory divadla mozno povazovat aj Satne,

administrativne priestory, foyer, dokonca 1 bufet, avSak tie
su neumeleckej povahy. V divadle je mozné¢ takéto miesta
premenit’ na priestory umeleckej povahy v momente, ked’

sa tam zacne hrat’.
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TRAGEDIA

Osoby:

Muz, Zena

EE S S L S SR R A R SR A SRR S S SO S S S S S

Zena:

Muz:

Zena:

Muz:

Aristoteles vo svojej Poetike v ramci Spisov o slovesnom

umeni charakterizuje tragédiu ako:

»-.. napodobiniovanie vazneho a ucelen¢ho deja primeran¢ho
rozsahu recou, ktora je skraslena osobitne v jednotlivych
Castiach prisluSnymi prostriedkami, napodobiniovanie
predvadzanim deja, a nie jeho rozpravanim, spdsobujuce

sucitom a strachom ocistenie takychto vasni.*

Proces oCisty citov, resp. vyvolanie empatického

a obavaného tragického Gc€inku, ktory ma zanechat’

v divakovi dojem duSevného pozdvihnutia,
psychologického a moralneho obohatenia sa nazyval —

katarzia.

Anticka tragedia sa zrodila z dityrambu; hymny

a chorovych piesni na pocest’ boha Dionyza. Tragédia nesie
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Zena:

Muz:

Zena:

v nazve slovd znamenajuce spev capa, ktorého Gréci
obetovali bohom. Pocas slavnosti sa satyri, sprievodcovia
Dionyza, zaodeli prave do podoby capov, spievajuc

oslavné piesne.

Za zakladatel'a tragédie sa povazuje grécky potulny herec
Thespis. Ten v roku 534 pred n. 1. vyclenil jedného herca,
ktory viedol dialog so zborom. Tento datum sa povazuje za

zrod europskeho divadla.

Tragédia antiky poznala trojjednotu miesta, ¢asu a deja.

Z troch vyznamnych dramatikov — Aischyla, Euripida

a Sofokla — ju dodrziaval len posledny menovany. Celkovo
sa bazirovalo predovSetkym na deji. Ten musel byt
uceleny, prehl'adny, Gplny a l'ahko zapamétatel'ny. Mal byt

napodobnenim udalosti fabuly.

Dej pozostaval z peripetie, a teda zvratu udalosti.

Z anagnorizy; spoznania dovtedy neznamej osoby, javu,
vect €1 udalosti, a to pomocou znakov, rozpamaitania sa,
usudku, vyplynutia zo samotnej udalosti, alebo ju vyrobil
samotny autor. A z katastrofy, spdsobujlicej utrpenie

a bolest.
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Muz: Dej svojou dolezitost'ou v antike prevysil ostatné zlozky
tragédie — charaktery, myslienkovu stranku, slovny vyraz,
hudbu a scénické prevedenie. Charaktery mali byt
primerané, dosledné a podobné skuto¢nym, pricom hrdina
nemal byt ani vykvetom cnosti a ani osobou cisto
zapornou. Boli to vSak vzneSeni, nadpriemerni 'udia,

odstudeni na zanik ¢i prehru.

Zena: Vo vrcholnych antickych tragédiach sa rodi tragicky
Zivotny pocit nevyhnutnosti podriadenia sa vys$ej moci.
Tragické previnenie pramenilo z prekro¢enia rozumne;j
miery. Gréci oznacovali pychu ako hybris, oproti ktorej
stala sofrosyn€, znamenajica zdravli mysel’, rozumnost,
umiernenost’, cnost’ vSetkych cnosti, tctu k sebe, 'ud'om

1 bohom.

Muz: Kym Aischylos, svedok vitazstva Grékov nad Perzanmi,
vyznaval spravodlivost’ osudovej nutnosti — ananké,
Euripides ako svedok krizy aténskej demokracie, uz hovori
o ndhode — tyché. Bohov uz nepovazuje za
dobromysel'nych, a tak I'udi nechdva zmietat’ sa vo vasnach
a opisuje ich takych, aki su. Sofokles zachytava
komplikované l'udské osudy a piSe o 'ud’och, aki by mali

byt’. Veril v osudovu neodvratnost’ a zlatu strednu cestu.
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Z.ena:

Muz:

Zena:

Tragédia mala ustalenu Strukturu. Expoziciu diela tvoril
prologos, ktory uviedol dej, bud’ monolégom alebo
dialégom. Nasledoval prichod zboru v ¢asti zvanej
parodos. Exodos znacil odchod choru. Medzi parodom

a exodom boli dialogické Casti — epeisodia; dnesné dejstva,
ktoré prednasal herec. Naopak stasima spieval zbor,

sprevadzany hrou na flaute.

Antické tragédie Cerpali namety z mytologie a gréckych
dejin. Jedina historicka tragédia, ktora sa nam zachovala,

su Aischylovi PerzZania.

Teatrolog Pavis upozoriuje na odliSnost’ tragédie ako
literarneho Zanra s vlastnymi pravidlami na jednej strane

a tragickosti ako antropologickéeho a filozofického principu
v d’alSich umeleckych formach ¢i v 'udskom byti na strane

druhe;j.

Akokol'vek, tragickost’ mozno vnimat’ prave na zaklade
tragédii. A teda hier 'udskych osudov, konc¢iacich smrtou.
Tragedia ako taka prekvitala najméa v antickom Grécku.
Postupne presla roznymi metamorfozami, pricom najvacse]
priazne sa jej dostalo v alzbetinskom Anglicku a vo

Francuzsku v 17. storoci.
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Z.ena:

Zena:

Tragédia alzbetinskeho Anglicka predstavuje vyvrcholenie
renesanc¢nej kultary v ramci eurdépskeho divadla. Jej
originalita spoc¢iva v syntéze tradicie antiky a pdvodne;
stredovekej ideologie s humanistickymi idedlmi a
renesan¢nym individualizmom. Shakespearovym tragédiam
dodéava nadcasovu Zivotnost’ prechod z historicky
zvlastneho k v§eobecne 'udskému. Konkrétnost’ a vecnost’
hier vyvazuje priestor na hl'adanie neustale novych
pohnutok, zamerov a rieSeni v akejkol'vek dobe
inscenovania. Tragicki hrdinovia sa neprejavuju tym, ¢o
vravia, citia a myslia, ale tym, ¢o robia. Hodnoty nie st
stanoveng, ale sa hl'adaju a prave toto hl'adanie je jedinou
trvalou pravdou l'udského jestvovania ¢i uz v Hamletovi,

Othellovi, Kralovi Learovi alebo Macbethovi.

Klasicisticke tragédie su dramy I'udskych ¢inov, na rozdiel
od antiky, ktora priniesla skor tragédie vonkajSich
Pudskych osudov. Avsak tragédie klasicizmu mozno
konkrétnejSie vnimat’ cez dvojaky register vyjadrenia

najzavaznejsich otazok.

Formou hrdinskej tragédie obdivu, v tesnej nadvdznosti na
barok, pisal Pierre Corneille. Naopak Jean Racine; autor,
ktory sa povazuje za modelového klasicistického

dramatika, predstavuje osudovu tragédiu. Pod vplyvom
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Muz:

Zena:

jansenistov, vyznavacov predestinacie, nasiel moznost’

predostriet’ fatalne otazky prave prostrednictvom tragédie.

A teda, kym Corneillovi hrdinovia poznali moznost’ volby,
Racinove postavy mali predur¢eny osud. Tragika vSak bola
zvolend, vyplyvala z vyberu medzi citom a povinnostou,
kde podriadenost’ osobnych zaujmov podliehala vySSim
Statnym zaujymom. Racine vo svojom vrcholnom diele
Faidra priniesol priam psychologickl analyzu zloCinne;j
vasne, inSpirujic sa antickym dielom Hippolytos od

Euripida.

Dvojpdlovost” autorov spocivala aj vo formalnom uchopeni
zéapletky a postav. Racine mal zapletku jednoduchu a
postavy bohat¢, Corneille naopak. Obaja vSak dbali na
zachovanie vzneSenosti vo svojich dielach. 5-dejstvove
tragédie pisali pravidelnym alexandrinom, ktory bol
povinnou jazykovou formou tragédie a znakom nevsSednosti

pri dodrziavani trojjednoty miesta, ¢asu a deja.

Osvietenstvo prinieslo niekol'ko reforiem, ktoré sa tykali aj
uprav klasicistickej tragédie. Voltaire jej priniesol zmenu
hlavne v obsahu; v novych myslienkach a situovani svojich
pribehov aj do exotickych lokalit, ako napr. do Peru ¢i

Ciny.
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Z.ena:

Muz:

Zena:

Diderot podrobil kritike existujice zanre. Tragédiu oznacil
za nevel'mi zaujimavu a Stylizovana, kde sa divak nemo6ze
identifikovat’ s postavami z vysSich kruhov, ked’ze
tragickému $tylu chyba prirodzenost’. Preto zakladd v 18.
storo¢i novy zaner mestianskej tragédie — dramy,
pertraktujicej vSedné otazky domacej, stredne;j

spolo¢enskej vrstvy, ako vychodiska k realizmu.

Takuto ,,demokratizaciu* zanra, kde hrdinom sa moze stat’
aj obycCajny ¢lovek, zastaval 1 Lessing ¢i Auerbach v knihe

Mimesis.

Na zaklade doteraz povedaného mozno konStatovat’, ze
tragédia ako ,,vysoké umenie* ma korene v ideologii
interpretacie l'udskych ¢inov. Je podmienena prijatim
absolutnych noriem a hodndt, ktoré su zachovavane
napriek individudlnym tragickym osudom, akym je smrt,

pad ¢i sebaobetovanie.

Tragedia sa teda vyvijala podl'a zmien ideologickych
foriem. Potvrdzuju to aj filozofické prace Schopenhauera

a Nietzscheho, ktori tvrdia, Ze gro tragického Zanru je
spoloCenska tematika; rozpory, ich hodnotenie a nahl'ad na

ne sa menia prave podla ideoldgie doby.
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Z.ena:

Muz:

Zena:

Muz:

Aj ked’ sa k tragédii ako Zanru vracali niektori autori,
piSuci po obdobi klasicizmu az do sucasnosti, celkovo sa
tragicky zaner po ustupe starych ideologickych foriem
rozpadol a transformoval na drdmu v uzSom kontexte a na

tragikomédiu.

Tragédia pomaly viedla k irénii vo forme osudovej dramy,
ktora v 19. storo¢i zaznamenala nehybnost’ spolo¢nosti

a absenciu perspektivy buducnosti.

Goethe napisal, Ze prostrednictvom povinnosti sa tragédia
stava velkou a silnou, prostrednictvom vole slabou

a malou. V Shakespearovi videl velikana, ktory dokazal

v rovnovahe udrzat’ vol'u 1 povinnost’. AvSak cestou, ked’
straSnu povinnost’ nahradila vol'a, vznikla takzvana drama.
A pretoze vol'a vychadza v Ustrety nasej slabosti,
pocitujeme dojatie, ked’ sa po uzkostlivom o¢akavani

doZijeme napokon aspon ubohej ttechy.

Drama v uzSom kontexte je priznany vytvor realizmu

a naturalizmu. Nema vyhranen¢ namety, je menej
Stylizovana a konven¢na. Snazi sa zobrazit’ Zivotnu realitu
a spracovat’ tragické javy novymi sposobmi, kde tragicky

osud a heroickée tragické vasne nahradza socialna
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Zena:

Zena:

a psychologicka determinacia premenlivych I'udskych
charakterov. Relativizované tragické konflikty vytvaraju
podmienky na ich netragické rieSenie. Hrdina uz nemusi

zékonite poloZit’ zivot, aby sa problém nastolil ¢i vyriesil.

Prvé naznaky tragikomédie mozZno badat’ uz u Shakespeara.
V klasicizme povazovali za tragikomédiu kazdu tragédiu so
Stastnym koncom. Napr. Corneille takto oznacil svojho
Cida. Bola viac barokova, spektakularna, okazala,

pateticka.

Tragikomédia, predstavujica 'udské osudy v silnych
kontrastoch, oslovila Sturm und Drang — Goetheho ¢i
Lenza, meStiansku 1 romanticktl dramu, realizmus ustiaci

az do absurdnej dramy.

Tragikomedia nahradila tragédiu odliSnou hodnotiacou
perspektivou. Prelinanie tragédie a komédie je prikladom
zanroveho synkretizmu, kde prenikanie komiky do vaznych
sfér prinieslo obojstranny prospech. Komika zanechala
svoje tematické kliS€ na uzitok pertraktovania podstatnych
problémov a tragika tak z vac¢Sieho nadhl'adu zacala vnimat’

a hodnotit’ skutoCnost’ ostrejSie a kritickejsie.
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Zena:

Vskutku dobrym prikladom je dielo Antona Pavlovica
Cechova, ktory sam ziadal komedialnu interpretaciu
svojich vrcholnych diel. Vnutorné rozpory ¢iuz Troch
sestier, Vistiového sadu, Cajky, Uja Vaiu, atd’. st vyrazom
spolo¢enského rozporu osobnych zaujmov v kontraste

spolo¢enského zriadenia.

V dvadsiatom storoci sa tragedia priblizila k absurdnému
videniu este viac, ako to mozno vidiet’ v Biichnerovom
diele predchadzajuceho storocia. Tragédia stratila pravidla
a nahradil ich pocit tragickej existencie v absurdnych

a existencialnych dramach Ionesca, Becketta, Camusa,
Sartra a inych. Beznadejna situacia ¢loveka, vyjadrena v

tragikomédii je dodnes vel'mi blizka umelcom 1 publiku.
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KOMEDIA

Osoby:

Muz, Zena

EE S S L SR SO O A S R S A S S S S S S S S S L S

Zena:

Muz:

Zena:

O antickej komédii Aristoteles napisal: ,,SmieSna je totiz
akasi chyba a zvratenost’, ktord vSak nespdsobuje ani

bolest’, ani Skodu...*

Slova prvého divadelného teoretika naznacuju, Ze v antike
sa v komedialnom Zanri sice zobrazovali l'udia horsi, ale

iba natol’ko, aby sa tym navodil smiech, nie mrzkost'.

Komeédia nesie v ndzve slovd znamenajuce vesely sprievod
a spev. Lud, ktory sa ziCastnil na slavnostiach plodnosti,
vytvoril zbor, prezleCeny za r6zne zvierata. Viezli sa na
vozoch a spievali oslavné piesne, uctievajlc si boha
Dionyza. Komicky zbor bol rozdeleny na dve polovice,

ktoré sa hadali az do zmierenia.
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Zena:

Ludové divadelné formy predvadzali karikatirne obrazy a
parodie, kde dokonca vystupoval herec aj samostatne ako
jednotlivec. UZ v tejto dobe, na pociatku komédie, mozno
zaznamenat Stiepenie zanra na rozli¢né formy l'udove;j
komédie — na jarmo¢nu komédiu, mimos ¢1 megarsku

frasku.

Satyrska drama, ktorda ma v porovnani s komédiou
vzneseny §tyl, sa rozvinula z dityrambov. Zbor tvorili
satyrovia. Namety Cerpala z mytologie, podobne ako
tragédie, ktoré ju v ramci tetralogickych predstaveni
predchadzali. V antickom divadle bolo totiZz zvykom
uvadzat’ na sutaziach tri tragédie, ktoré uzavrela prave
satyrskd dradma. Ta tematicky nadviazala odl'ahcene na
predoslé tragédie. Zachovala sa nam Zial’ len jedna od
Euripida s nazvom Kyklop a fragmenty Sofoklovych

Sliedicov.

Naopak, komédia necCerpala ndmety z historie ¢1 mytologie,
ale z prozaickej reality oby€ajnych l'udi. Od tragédie sa
komeédia odliSuje tym, Ze ma St'astne rozuzlenie, jej cielom
je rozosmiat’ divaka a jej postavy pochadzaji zo
skromnych pomerov. Smiech sposobuje pocit spoluviny
alebo nadradenosti. Aristoteles tvrdil, ze komické konanie

nemad ziadne nasledky, a tak méze byt vymyslené. Je to
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Zena:

sled prekazok a situaénych zvratov vo fabule faz:
rovnovahy, nerovnovahy a obnovenej rovnovahy. Postavy
su nevyhnutne zjednodusené, aby zobrazili akoZe

abnormalny svet v protichodnom videni k svetu divakov.

Vrcholna formu starej atickej komédie z prelomu 5. a 4.
storoCia pred n. 1. predstavuje dielo Aristofana, ktorého
okolnosti peloponézskych vojen primili ku kritickej

a satirickej tvorbe s prvkami fantastiky a parodie. Snubi sa
v nej zvelienie s podobenstvom a hyperbola s parabolou.
Stara aticka komédia pozostavala z Casti ,,agdén*, v ktorom
slovne, ale aj fyzicky superili protivnici a zapajal sa k nim
aj zbor. DalSou &astou bola ,,parabaza“, akysi krok vedl'a —
stranou, ked’ aktér siial masku a vsuvkou sa prihovoril
publiku. UZ tu mozno vidiet’ zdklady brechtovského

odcudzovacieho efektu.

Menandros, autor novej atickej komedie, sa vzdal
politickej satiry a zobrazoval skor vSedny Zivot, napr.
prekazky v laske, medzi 'ud’'mi. Jeho komédie sa
odohravali v neutralnom prostredi a bez zboru. Bol to akysi
sukromny typ komédie, na rozhrani medzi ¢inohrou

a komédiou, s drobnokresbou postav a detailom.
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Z.ena:

Muz:

Zena:

Rimska komédia sa inSpirovala gréckymi nametmi. Nazyva
sa fabula palliata, na rozdiel od fabuly togaty, zobrazujuce;j
rimske redlie. PredovSetkym Plautus vyuzival spdsoby
kontaminacie, a teda spajania predloh s novymi napadmi
do jednej hry. Prevzal grécky dejovy pddorys, ktory si vSak
svojsky preloZil, ¢im vytvoril novy typ demokraticke;j
l'udovej komédie s prizemnejSou komikou. Tt zasadil do
akéhosi hudobno-¢inoherného tutvaru. Na rozdiel od
Terentia, ktory gréckym predloham daval elegantny, vazny

ton a pri preklade reSpektoval original.

Vyznamnym obdobim v dejinach komeédie je vznik
commedie dell arte v polovici 16. storo¢ia v Taliansku,
ktora sa inSpirovala rimskou 'udovou improvizovanou
atellanskou fraskou a duchom stredovekych karnevalov. Je
to osobita forma divadla, ktora pouziva improvizaciu bez
literarnej predlohy, ale len akysi podklad a fixné typy

postav, resp. masiek.

NajznamejSimi boli sluhovia Brighella a Arlecchino a ich
obete posmeskov — starci; Dottore, ako karikattra lekara
alebo pravnika, a kupec Pantalone. Popularnym typom bola
aj postava chvastinskeho vojaka, lamaca Zenskych srdc,

zvaného Capitano a smutny a melancholicky Pierot.
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Zena:

Hovorilo sa dialektmi. Situacna komika, obracajica
ustalené hodnoty naruby, sa rozohravala v grotesknych
scénkach. Gagy sa odovzdavali ustnou tradiciou a herci ich
museli mat’ nacvi¢ené vel'ké mnozstvo. Vel'kej obl'ube sa
dostalo zndmemu Arlecchinovmu gagu nahanania
imaginarnej muchy, alebo oberaniu ¢eresni z klobuka
damy. Arlecchino CereSne zje a ndsledne kostky hodi do
partnera damy, ¢im sparoduje citové problémy zal'ibencov.
V takychto gagoch ¢i lazzoch herci vtahovali do hry aj

divakov.

Commedia dell"arte bola syntézou ¢inohry, pantomimy,
tanca i spevu s dorazom na profesionalitu herectva a na
kostymy. Je v systéme spojenych nadob s commediou
eruditou — literarnou rétorickou komédiou vzdelancov, kde
sa doraz kladol na slovo a presné odkazy antiky.
Predvadzali ju amatéri. Postupne sa z nej vSak stala nudna
zalezitost’. S commediou dell arte mala spolo¢né namety

a pribehy. Sustredila sa na 'udské sukromie, 'ibostné i
generacné problémy a najma na kritiku socialnych

pomerov.

Alzbetinske divadlo v obdobi renesancie a humanizmu
taktiez nadviazalo na tradicie stredovekej 'udove;j

smiechovej kultary karnevalov a frasSiek. Tato tradicia
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ovplyvnila aj divadelného velikana Williama Shakespeara,
ktorého komédie dodnes sprostredktivaju radostné
ponaucenia, vitalitu, kladny postoj k zivotu a k jeho

prirodzenym hodnotam, konc¢iac svadbou.

Zena: Shakespeare v ramci svojich komédii siahol aj po prvkoch
eufizmu, afektovaného Stylu neskorej renesancie s
intelektudlne naro¢nymi slovnymi hrackami, aliteraciami a
antitézami. Jeho neobmedzeny, kriticky 1 satiricky smiech
sa vysmieva vSetkému, o stoji v ceste zivotu a brani
Pudskej prirodzenosti. So svojou oc€istnou mocou tak

smiech obsiahol cely svet, existenciu a I'udstvo:

EE A S L S S O A R S S S I S S L S S L S S S

Muz: William Shakespeare: Ako sa vam paci,

2. dejstvo, 7. obraz.

JAQUES:
., Sasovské haby mi dajte, a pravo
ozvat sa; a ja vam svet ocistim

od vSetkych mrzkosti, ¢o sa v nom Siria...

LA S S L B L S S I S L A S L SR L I S S S
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Z.ena:

V obdobi klasicizmu komédiu povysil a zrovnopravnil

s tragédiou Jean Baptiste Poquelin Moliere. Vytvoril
dvorsky Zaner vysokej komédie o urodzenych pre
urodzenych, ktora sa nezameriava na otazky kazdodenného
zivota strednych vrstiev, ale riesi zavazné otdzky
usporiadania hodnot vyssej spolo¢nosti. Problematiku

pokrytectva odhalil v hrach Don Juan, Tartuffe, Mizantrop.

EE S O S L SR SR O A S S S S S S S O S L B S S S

Muz:

Moliere: Don Juan,

5 dejstvo, 1. obraz.

DON JUAN (predstiera otcovi svoje obrdatenie):

Ano... celkom som vytriezvel zo svojho poblidenia. Uz nie
som ten Don Juan, s ktorym ste sa véera vecer zhovarali.
Nebo ma v jedinom okamihu dokdzalo zmenit natolko, Ze
to prekvapi kazdého. Osvietilo mi duSu, otvorilo oci a teraz
sa s hrozou divam na ten dlhy cas svojho zaslepenia, na tu
trestuhodnu nezriadenost svojho doterajsieho Zivota.
Znovu si v duchu pripominam vsetky tie ohavnosti a stojim
v udive nad tym, zZe ich nebesa mohli tak dlho strpiet a Ze
ma uz najmenej sto rdz nezasiahla trestajuca ruka ich
obavanej spravodlivosti. V tom, Zze ma vo svojej laskavosti

dosial’ za moje zlociny nepotrestali, vidim ich priazen
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a chcem ju vyuzit tak, ako mi kdaze povinnost. Celemu svetu
hodlam ukazat, ako sa moj Zivot zrazu zmenil, nim chcem
napravit doterajsie vyciny, ktoré vyvolali tolké pohorsenie,
a urobim vsetko preto, aby som si od Boha vymohol ich
odpustenie. Toto bude cielom mojho usilia. A vas, pane,
prosim, aby ste ma v tomto zapase laskavo podporili

a pomohli mi vybrat osobu, ktorad by bola mojim
duchovnym otcom a bez zakolisania ma viedla po ceste, na

ktoru hodlam vykrocit.

EE O S L S S O A S A SR S I S L S S S S

Zena: Vysoké komédia spiiala poziadavky tragédie. Uz nie je 3-
dejstvova a prozaicka, ale 5-dejstvova verSovana
alexandrinom, ktory bol u Moliera o trosku konverzacnejsi

a hovorovejsi, neZ napr. u Racina a Corneilla.

Muz: Moliere sa vo vysokej komédii priklonil ku klasicisticke;
estetike. Vo svojej tvorbe vSak neodolal ani estetike
baroka, ku ktorému sa vratil prostrednictvom komédii s
baletmi. Zdravy nemocny, Mestiak slachticom, ¢i Pan
z Prasiatkova boli akousi pastvou pre o¢i, spektakularnym
totalnym divadlom, spdjajicim vsetky druhy umenia.

Moliere sa okrem spominaneho inSpiroval aj tradiciou
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Zena:

Muz:

Zena:

stredovekej fraSky a commediou dell’arte, napr. vo svojej

fraske Scapinove Sibalstva.

Osvietenci 18. storocia priniesli divadlu rad reforiem.
Beaumarchais zreformoval molierovsku komédiu
a Marivaux, Goldoni a Gozzi zreformovali commediu

dell arte.

Beaumarchaisove komédie boli iskrou v sude s puSnym
prachom, ked’Ze jeho ambiciou bola snaha nielen vytvarat
univerzalne typy, ale byt’ aktudlne spoloCensky tGtocny.
Diderot nemal rad Molierovu hrubsiu grotesknii komédiu,
a preto ziadal nahradit’ klasicke Zanre formou, ktora divaka
dojme. Navrhoval zobrazit’ cnosti a povinnosti cloveka vo

vaznej, jemnej komédii, ktord nebude natol'ko Stylizovana.

Napriek tomu, bol to prave Moliere, kto polozil zaklad
eurdpskej komédie. Zredukoval v nej divadelny smiech na

satiricky vysmech.

Komicky zaner mozno diferencovat’ rozne. Napr. mozno
hovorit’ o komédii intrigovej, d’alej o komédii situacnej,
resp. o fraSke, d’alej o komédii masiek, charakterovej

komédii a o konverzacnej komédii.
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Zena: V intrigovej, ¢ize nastrahovej komédii sa postavy,
dramatické realie a verné zobrazenie reality podriaduju
zapletke. Nastraha je tu dan4 umyselne, pricom prameni z
prepletenosti niekol’kych milostnych parov a zameny osob.
Najvicsi rozkvet zaznamenala v Spanielsku v podobe
,.komédie plasta a mec€a“ v 16. a 17. storoci, v zastipeni
autorov — Lope de Vega, Tirso de Molina a Calderdn de la
Barca. Naopak, vo fraSke, alebo inak situa¢nej komédii,
ktora zveliCene zachytava Zivelné l'udske sklony a vztahy,

nastraha vznikda akoby ndhodne.

Muz: Komédiu masiek najlepSie zastupuje spominana commedia
dell’arte. Charakterova komédia je priznacna pre Moli¢ra,
poukazujiceho na nie prili§ reprezentativne vlastnosti
jednotlivca. V 19. storo¢i realisti a naturalisti vo svojich
,obrazoch zo zivota® uz vykreslili dramatické charaktery,

ktoré boli determinované spolo¢enskymi podmienkami.

Zena: U Moliera mozeme tieZ hovorit’ o konverzacnej komédii,
kde zakladom je sylogizmus; argument — protiargument —
pointa. Dramatické jadro tak tvori paradox, ktorého
taktikou bol napr. u Oskara Wilda tzv. ,,bunburizmus* —
unikova vyhovorka pred neprijemnymi spolo¢enskymi

udalostami, vyhovarajic sa na imaginarneho,
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Muz:

Zena:

neexistujiceho priatel’a. V konverza¢nej komike vynikal

prave Oscar Wilde ¢1 George Bernard Shaw.

Komédiu moZzno Clenit’ aj na menej zdvaznu veselohru na
jednej strane a na satiricki komédiu na strane druhej. A to
na zaklade toho, ¢i vyuziva alebo nevyuZiva ostry
vysmech, poukazujic na deformaciu 'udskych charakterov.
Vrcholom satirickej komédie je Gogol'ov Revizor, kde
hlavny hrdina in$piruje k demaskovaniu ostatnych

obyvatel'ov ruského mestecka.

Dejiny komédie viedli od individualneho

k vSeobecnejSiemu. Kym v starej komédii prevazovalo
kritické zameranie proti nedostatkom l'udskych jedincov,

v modernej komédii st uz tercom vysmechu celé
spoloCenské skupiny, triedy a aj mocenské institucie.
Intrigova komédia, zaloZena na dovere v u€innost’
domyselnej individualnej akcie, zanikla v 19. storo¢i.
Charakterovl komediu nahradil vSestrannejsi typ, ktory sa
zaobera spolocenskymi okolnostami, vplyvajicimi na dany

charakter a mravy.

V modernej komeédii nachadzame prvky frasky
a inklinovanie k vaznejSim typom nadsazkove]

grotesky, burlesky, tragikomédie, tragifrasky Ci ¢iernej
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Zena:

Muz:

Zena:

komédie a i. Modernd komédia slazi na hodnotenie
spolo¢nosti, kde satiricky smiech je meradlom negativnych
javov.

Celkovo vSak premenlivost’ komédie bola ovel’a menej
napadna ako premenlivost’ tragického Zanra. Spolu sa
stretli v zmienenom zanrovom synkretizme, ¢i uz vo forme
tragikomédie alebo dramy v uzSom zmysle, ¢i inych
formach, v dielach vyznamnych autorov Cechova, Brechta,
existencialistov a absurdistov, modernistov,

postmodernistov a d’alSich, aj si¢asnych autorov.

Kym tragédia sa, podl'a Maurona, zahrava s naSimi
najhlbsimi stavmi Gzkosti, komédia zas s naSimi obrannymi
mechanizmami proti nim. Komédia Zije z improvizacie,
zmien rytmu, ndhody a dramaturgickej a reZijnej invencie
oproti obmedzenym motivom tragédie, veducim ku

katastrofe, dodava teatrolog Pavis spolu s Fryeom.

Na rozdiel od tragédie, komédia vyuZziva odcudzovaci efekt
a dokaze sebauvedomujuc parodovat’ aj samu seba, aby tak
zvyraznila vlastné postupy a charakter fikcie. Komédia teda

funguje ako kriticky metajazyk a divadlo v divadle.
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DRAMATURG

Osoby:

Zena, Muz

EE S O S L SR SO O S S S A S S S S S G S S S L S

Zena:

Muz:

Dramatici odovzdavaju svoju tvorbu rezisérom,
hercom, scénografom, hudobnikom ¢i tane¢nikom.

Z dramatického diela sa stane vd’aka stizneniu tvorby
viacerych umelcov na scéne dielo divadelné.

V divadle vSak este funguje aj verejnosti mene;j

znama profesia, ktorou je dramaturgia.

Dramaturga mnohi, a to nielen v minulosti, ale Casto
aj dnes, pre jeho byrokratické kompetencie povazuju
len za administrativneho pracovnika. AvSak
dramaturg je aj tvoriva osobnost’, a to napriek tomu,
ze niektori reziséri dodnes zanedbavaja
dramaturgicke analyzy. Hoci treba povedat’, ze tie nie
vzdy su k dispozicii a reZisér si ich vypracovava sam.
Pripadne prave preto, Ze si hry rozanalyzuje reZisér
sam, nie je potrebny v tomto bode dramaturg.
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V dnesnej dobe je vSak v divadle zastoj dramaturga

coraz viac priznac¢ny.

Teatrolog Pavis tvrdi, Ze uloha dramaturga nie je
jednoznacna. Vyplyva to aj z toho, Ze francuzstina
nerozliSuje rozdiel medzi dramatikom

a dramaturgom, ktori sa mozu spajat’ v jednej osobe.
Ako to bolo napr. v pripade Bertolta Brechta. Na
Slovensku, ale aj v Nemecku, st tieto dve profesie

jasne rozliSené.

V minulosti ¢asto zastupovali dramaturgiu samotni
dramatici. Pierre Corneille vo svojom diele Diskurzy
a Gotthold Ephraim Lessing vo svojej Hamburskej
dramaturgii odhalili ndvody, ako spravne napisat’ hru,
resp. urcit’ normy kompozicie pre d’alSich autorov.
Vyplyvalo to uz zo samotného povodného vyznamu
gréckeho slova dramaturgia, ktoré znamenalo
komponovat’ dramu. V tomto smere za podobné diela
mozno povazovat’ uz Aristotelovu Poetiku Ci

D’ Aubignacovu Divadelnu prax.

Ale az spominané Lessingovo kriticko-teoretické
dielo Hamburska dramaturgia z obdobia klasicizmu,

v ktorom autor okrem iného urcil buduci tvar
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inscenovania textov, priniesla Lessingovi prvenstvo

a ,,otcovstvo* dramaturgie.

Podrla Pavisa klasicisticka dramaturgia hl’'adala nayma
konStitutivne prvky dramatickej stavby klasického
textu, ¢ize expoziciu, zauzlenie, konflikt, ukoncenie,
epilog. Skiimala vylu¢ne pracu autora a narativnu
Struktiru diela. A az Brechtom sa za¢ina dramaturgia

rozSirovat’ smerom k inscenovaniu textu.

Jacques Scherer v polovici 20. stor. vo svojom diele
Klasicisticka dramaturgia vo Francuzsku rozc€lenil
Struktiru dramy na interna a externu. Dramaturgia

v striktnom zmysle slova je internou Strukturou —
suborom prvkov, ktoré¢ tvoria zaklad hry; to, €o je pre
autora jej obsah, skor ako don vstupia ivahy o pisani.
Externt Struktiru tvoria formy, ktoré rozohravaju
moZn¢é spOsoby pisania a predstavovania hry, resp.

reprezentuju a prezentuju text.

Dramaturgia, ako ju pozname dnes, zaCala nachadzat’
a predstavovat’ ideologicku a esteticku formu diela,
ako aj formalne a obsahové spojenia. Prinasa
divakovi efekt, vyplyvajici zo zjednocujicej funkcie

inscenovancho textu, kde sa dramaturg zaujima nielen
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Muz:
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o vychodiskovy text, ale aj o jeho scénicku realizaciu
a moznosti. A teda o divadelny spdsob, akym na text

poukaze.

KedZe interny dramaturg zostavuje v divadle
repertoar, jeho praca sa za¢ina uz pri vybere
vhodnych dram. Pritom by mal zohl'adnit’ aktualnost’
a potrebu textov vzhl'adom na profil a technické
moznosti divadla, zloZenie suboru a jeho umelecké
danosti. Repertoar by mal budovat’ tak, aby uzko
nadviazal na rozvoj tvorivej ¢innosti siboru — hercov,

rezisérov, vytvarnikov, hudobnikov atd’.

Mal by dbat’ na to, aby divadlo malo svoj jedine¢ny
profil, a je priam idealne, ak vyjde v

ustrety poziadavkam divadla. Dramaturg tak ul'ah¢i
pracu aj sebe, ked’Ze je akymsi poradcom, ktory je
sucast’ou umeleckého timu od zaciatku pripravne;j

fazy inscenacie az po jej reflexiu divakmi.

Pred inscenaCnym procesom sa dramaturgova praca
spaja s literarnou zloZkou. Znaci to, ze dramaturg by
mal spolupracovat’ so zijiicim autorom uz pri vzniku

novej povodnej hry, pokial’ mu to on umoZni alebo
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Zena:

spolupracovat’ s prekladatel'om, ak ide o hru

zahrani¢nu.

Dramaturg taktiez zabezpecuje autorské prava
umeleckych prekladov, ktoré by mali byt povodné.
Podiel’a sa aj na upravach adaptacii alebo na montazi,
kolazi ¢i inych textovych zasahoch spolu s autorom

alebo inscenatormi.

V inscenacnom procese dramaturg spolupracuje

s rezisérom. V tejto faze je tlohou dramaturga
informovat’ umelcov o Skale interpretacii textu

a sustredit’ sa na taku, pre ktoru sa rozhodli

s rezisérom v ramci dramaturgicko-rezijne;j
koncepcie. Pokial’ su zname Spickové uvedenia,
dramaturg by sa mal s nimi oboznamit’ a pousilovat’
sa 0 zargumentovanie interpretacie, pre ktoru sa

s rezisérom rozhodli.

Dramaturg urci principy vystavby diela a podrobi ho
dramaturgickej analyze. Pri skimani reality hry si
kladie otazky Casu, priestoru, typologii postav, Citania
fabuly, vztahu diela s obdobim jeho vzniku a
reprezentovanou sucasnost'ou, vysvetluje biele miesta

a nejednoznacnosti textu, objasnuje aspekty zapletky
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a zaujima konkrétnu alebo otvorenu interpretaciu,
ktorou herci nadviazu vzt'ah s publikom a jeho

vnimanim umeleckého odkazu.

Oboznamenie suboru s analyzou textu prebieha na
prvych skaskach, divadelnikmi nazyvanymi
,,CitaCky*, kde sa divadelna hra eSte len cita.
Dramaturg obstarava dokumentaciu o diele a jeho
suvislostiach. Analyzuje text, urci hybné sily deja,
poda zékladné informacie o autorovi, o jeho diele,
dobe vzniku. Da dielo do SirSich vyznamovych
suvislosti; umeleckych, spolocenskych, politickych,
dobovych, priradi dielo k istému pradu, venuje sa
jeho poetike a estetike. Spolu s rezisérom, ale aj
d’al§imi umelcami, analyzuju vSetky dramaticke
osoby a vzt'ahy medzi nimi v izkej spojitosti s textom

a kompoziciou a hl'adaji vSemozné vyznamy diela.

Dramaturg je zarovein aj prvym internym kritickym
pozorovatel'om, ktory by mal zasahovat’ do priebehu
skiSok a riesit’ kazdy vzniknuty problém. A to najma
medzi hercami a rezisérom, ale aj inymi inscenatormi

v mene vypovede a koherentnosti umeleckého diela.
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V stcasnosti moZno zaznamenat’ v rdmci vnimania
sveta ako nejednotného obrazu rozpad dramaturgii,
ktoré sa trieStia v samotnej inscenacii. Pavis tu
uprednostiiuje pojem dramaturgicka vol'ba, ku ktorej
sa prikloni ten-ktory herec a to v pripade, ked’
dramaturgia nesluzi ako celkovy a Struktirovany
subor homogénnych esteticko-ideologickych

principov.

Dramaturgova ¢innost’ sa spaja aj s publikom, pre
divadlo vel'mi dolezitym ¢lankom. Prave s divakom
by mal dramaturg zabezpecit’ spojenie a usmerfiovat’
jeho recepciu, hl'adiac na kone¢ny ciel’ dramaturgie,
ktorym je zobrazenie dramatického sveta vizualnymi

a auditivnymi prostriedkami.

Dramaturg rozhoduje o tom, ¢o sa bude zdat’ publiku
redlne alebo pravdepodobné na zaklade zvolen¢ho
klaca iluzie ¢i deziltzie. Prostrednictvom
mimetického realizmu alebo odstupu definuje
sposoby hrania, ktorymi predurci vztah s divakmi.

A teda uz pocas samotnej analyzy textu musi najst’
moZnosti oslovovania verejnosti, 1 uZ spésobom

pacenia sa, vychovy, zabavania, poburenia,
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reprodukovania alebo odhalovania textovych

vyznamov na javisku.

Dramaturg je v neposlednom rade v mnohych
pripadoch aj zostavovatel'om programu inscenacie,
nazyvan¢ho bulletin, v ktorom do istej miery
oboznamuje verejnost’ s dramatickym textom a s jeho

divadelnym stvarnenim.

Dramaturgia, sumarizujuic spolu s teatroldégom
Pavisom, oznacuje subor estetickych a ideologickych
volieb, ktoré¢ musi vykonat’ realizacny tim od reZiséra
aZz po hercov. Tato praca zahtna pripravu a
inscenovanie fabuly, volI'bu scénického priestoru,
montaz, hercovu hru, iluzivny alebo ozvlastneny

charakter predstavenia.

Dramaturgiu moZzno teda definovat’ ako techniku ¢i
poetiku dramatického umenia, kde sa usporaduvaju
textové a scénické materialy, odkryvajuc komplexné
vyznamy prostrednictvom osobitnej interpretacie

a v orientacii predstavenia zvolenym smerom.
Definitivne prekrocila ramec skimania dramatického
textu v ustrety scénickej realizacii a stala sa umenim

kompozicie divadelnych hier v divadelnom priestore.

&9



REZISER

Osoby: Herec, Herecka

EE S S L SR SR R A B R S LA SRR SR S SO S S S S S S

Zena: Divadelné¢ dielo vyklada a spracovava text, ktory
divaci vidia a pocuju prostrednictvom hercov,
vytvarnikov ¢1 hudobnikov v divadle. Inscenacné

dielo vnimame ako celok, ktorého autorom je rezisér.

Muz: Prave rezisér vyberom hercov, interpretaciou textu
a vyuzivanim scénickych moZnosti zodpoveda za

estetickl a organiza¢nu uroven divadelného diela.

Zena: ReZisérska praca, pritomna vo viacerych ¢i vSetkych
zlozkach divadelného diela, sa za¢ina uz pri ich
hodnoteni a selekcii na zaklade Citania dramatického
textu. Z neho rezisérovi vyplynie, ktord zlozka moze
najviac posluzit’ divadelnému dielu s oh'adom na

ucinnost’ javiskovej vypovede.
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Muz: Na pociatku vzniku divadelného diela stoji teda
rezijno-dramaturgicka predstava o fungovani dramy
v ramci javiskového diela. Rezisér zvolen dramu
nereprodukuje, ale interpretuje ju na zaklade svoje;j
fantazie, asociaénych schopnosti, vlastnych nazorov

a postojov, neopominajic autora ani divaka.

Zena: Funkcia reziséra sa vSak vo vyvine divadla menila.
AZ v 19. storoci sa rezisér funk¢éne 1 pojmovo

vypracoval na komponistu divadelného diela.

Muz: V antickom divadle inscenacie reziroval ¢i skor
organizoval samotny autor, ktory bol zvyCajne aj
hercom. Tento rezisér, basnik, Grékmi doslovne
nazyvany didaskalos, ¢o znaci inStruktor; ucitel’, totiz

plnil naymé organiza¢nu funkciu.

Zena: Stredovekymi reZisérmi mystérii boli duchovni, ktori
vo vypravnych naboZenskych predstaveniach aj
ucinkovali. Tito majstri ceremonii niesli za
predstavenia ideologicku 1 estetickl zodpovednost'.
Vo svetskej linii inscenovania hier v stredoveku
predstavoval funkciu reziséra hlavny herec, ktorého
Specifikovalo honosné oblecenie. Z konca 14.

storoCia sa zachovali rezijné knihy z Frankfurtu nad
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Mohanom vo forme rezisérskeho 4 a pol metrového
zvitku s nardzkami na hercov a rezijnymi
poznamkami, ktoré dokladuju, Ze autori boli

skuto¢nymi rezisérmi.

V obdobi renesancie a baroka §lo o organizovanie
predstaveni na zaklade vlastnej perspektivy
superintendentmi, riaditeI'mi divadiel, ale najma
vytvarnikmi a architektmi, resp. scénografmi, ktori sa
zacCali v tomto obdobi zaujimat’ o priestor a pohyb.

Od 17. storocia sa ujimali rézie vyznamni herci.

V klasicizme si svoje texty rezirovali vyznamni
autori, ako napr. Moliere, Racine ¢i Corneille, sami.
Jean Baptiste Poquelin Moliere pouzival vo svojich
inscenaciach zlaty rez, pracoval s poetnym
komparzom a javisko zospodu osvetloval
svieCkovymi reflektormi. Na scéne dovolil sediet’ a;
divakom, avSak za najdrahSie listky. Vo svojom diele
Versaillskd improvizacia definoval, ako robit’ divadlo
a funkciu reziséra, ktora do vel'kej miery zodpoveda

jej suCasnej predstave.

V roku 1771 sa prvykrat vo Viedenskom kralovskom

divadle stretavame s oznaCenim reZiser, a to pri
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Stephaniem starSom, ktorého si sem angazovali do

tejto funkcie.

Johann Wolfgang Goethe, kniezat'om povereny viest’
divadlo vo Weimare, kde jeho réziam robil
dramaturgiu Friedrich Schiller, povazoval za reziséra
toho, kto kreuje stubor, prijima hercov, manazuje
divadlo a nevstupuje na javisko, ¢iZe uz nie je
hercom. Goethe Ziadal od hercov anticky soSny

a vycibreny prejav, melodickost’, rytmus, symetriu,
peknu vizaz, uprednostiioval frontalnu mizanscénu,
aby divak dokonale videl herca a taktieZ sa zaujimal
o psychologiu divadla. Za vzor hercom daval u nich
host’ujuceho Ifflanda. Paradoxne, spolu s d’alSim
vyznamnym hercom Schroderom, stali sa v Nemecku

prvymi vel'kymi rezisérmi.

Avsak az naturalizmus dal Zivn pddu pre profesiu
reziséra, ktora sa umelecky osamostatnila. Je to
obdobie, ked’ vyrazne upada vplyv autora v ramci
rézie a etabluje sa funkcia reZiséra — Specialistu. Tuto
situaciu eSte umocnuje potreba ,,jedn¢ho* slova, ktoru
pozadoval Juraj II. vojvoda Meiningensky. Spolu

s hercom Ludwigom Chronegkom trvali na

minucidznych detailoch a historicky podrobne;j
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a doslednej presnosti rekonstrukcii. Meiningencania,
zijuci v komunite, ansamblovo tvorili velkovypravné
inscenacie s historickym nadmetom, pri¢om vynikali v
masovych vystupoch, kde boli I'udia fascinujico
individualizovani. Vytvarali S§tvrta stenu, hrajuc
chrbtom k hl'adisku na 3D scéne s prepadliskami,

odmietajic symetriu.

Koniec 19. a prva polovica 20. storocia priniesli do
dejin nielen rézie, ale celkovo do dejin divadla, velka
reformu. Vyplynula z Gpadku repertoaru, zo straty
kontaktu divadelnych dekoracii s rozvojom
vytvarného umenia, z hviezdneho systému hercov,
ktori si vSetky divadelné zloZky podmanovali, z toho,
ze divadlo bolo nadmieru spolo¢enskou zaleZitost'ou
a navySe zurila nad nim cenztra. Taktiez reformu
ovplyvnili aj filozoficke vychodiska, definujice
poslanie umenia Hegelom, Hippolyte Tainom

a Nietzschem.

Prvu starSiu vinu velkej divadelnej reformy tvorili
svojou umeleckou ¢innost'ou Brahm, Antoine, Appia,
Stanislavsky, Fuchs, Wyspianski, Lugné-Poe, Craig,
Fort, Reinhardt, Mejerchol’d a mladsi Vachtangov,

94



Zena:

Dullin, Baty, Tairov, Pitoéff, Jouvet a ini. Druha

svetova vojna tito reformu zastavila.

Konkrétne, Stanislavsky spolu s Dancenkom na konci
19. storocia zalozili Moskovské umelecké divadlo,
neskor premenované na Moskovské umelecké
akademické divadlo MCHAT, ktoré malo Statut
narodného divadla. Obaja, nezavisle od seba, tazili po
reforme divadla. Ocareni vystapenim
Meiningenskych hl'adali divadelnt pravdu,
reformovali spOsob organizacie, inscenacné umenie,
a herectvo. Stanislavsky, na rozdiel od literata
Dancenka, vnimal divadelnt hru ako impulz pre
tvorivl pracu herca a reziséra. Na prelome storoci
vytvoril ideu divadla — chramu, kde si herci boli
rovnocenni a na javisku priam realne existovali.

V umeleckom divadle sa zaviedla Stvrta stena

a mizanscéna, roznymi zvukmi a ruchmi sa evokovala
iluzia Zivota. Stanislavsky sa pokusil timocit’
neuchopitelné a veéné zvyraznenim témy duse

a duchovna prostrednictvom rozSirenia moznosti
psychologizmu. Jeho ziaci, napr. Mejerchol'd,
Vachtangov, Michail Cechov experimentovali

a inovovali divadelné pristupy v jednotlivych

Stadiach, ktore postupne vznikali.
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Appia a Craig patrili medzi divadelnikov, ktori si
uvedomovali rozpor medzi malovanymi dekoraciami
a trojrozmernym hercom, preto Ziadali, aby sa scéna
budovala architektonicky a priestorovo. Adolphe
Appia nadviazal na Wagnerovo ucenie
gesamtkunstwerku, zaloZenom na syntéze vSetkych
umeleckych zloziek v divadle, ktoré ovplyvinovalo
viac-menej celt reformu divadla. Pre Appiu bol
najddlezitejsi herec, priestor, pohyb a svetlo. Edward
Gordon Craig zvySoval svoje naroky na herca, az
dospel k teorii nadbabky. Podl'a Craiga idealny
rezisér by mal hru nielen vybrat’, inscenovat’, skiiSat’
s hercami, tlmocit’ im svoje poZiadavky, ale aj
navrhnut’ kostymy a scénu. Mal by sa stat’ dokonalou

osobnost’ou vladcu sceény.

V 20. storoci v divadle zac¢inajt pribudat’ nové
funkcie — vrchny rezZisér, ktorym bol spravidla herec,
d’alej asistent réZie, host’ujuci rezisér, atd’. ReZisérmi
boli herci, napr. Grotowski, Mejerchol'd, Artaud ¢i
Reinhardt, ale aj spisovatelia ako Brecht, Pirandello,
hudobnik E. F. Burian, vytvarnik Kantor, plynarensky
robotnik André Antoine ¢i inZinier Erwin Piscator a

ni.
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Podl'a Kazimierza Brauna v prvej polovici minulého
storoCia dostala svoj priestor prva vel’ka divadelna
reforma v apolonskom duchu na hrane umelca a diela.
V druhej polovici 20. storocia sa ohlasila druha
reforma, a to v duchu dionyzovsko-destruktivnom,
kde je uz clovek ako taky samotnym umeleckym
dielom. Divadlu druha reforma priniesla spoluticast’,
improvizaciu, happening, atd’. Braun sem radi napr.
Becka a Malinovu z Living Theatra, d’alej nadSencov
antropologie, paradivadla a prirodného divadla —
Artauda, Brooka, Schechnera a d’alSich. Obe tieto

reformy nazyva avantgardnymi.

Avantgardou ovplyvnené boli spociatku aj (pol'sk¢)
Studentské divadla, hnutia off, neskor off-off-
Broadway, Living Theatre a Teatr Laboratorium.
Avsak postupne si divadla vytvarali svoj vlastny
osud, izolovali sa, mali vlastnych divakov, Specidlne
festivaly, Casopisy — Teatr Laboratorium
Grotowského, Odin Teatret, Theatre du Vieux-
Colombier, Reduta, atd’. Braun tvrdi, ze ked’ divadlo
nie je vystaven¢ nepohodInému natlaku avantgardy,
upada v sebauspokojenie a klis¢; byva dobre
technicky aj profesionalne, ale je duchovne prazdne.

Cituje Brooka, ktory hovoril o mrtvolnom divadle.
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V izolécii od ostatného divadelného sveta vidi
ohrozenie rovnovahy a Zivotaschopnosti celého

systému.

K vyznamnym reZisérom dvadsiateho storocia patri
Giorgio Strehler, ktory nechaval na seba posobit’
inSpiracie a ni¢ neuzatvaral. V jeho tvorbe ho
ovplyvnil v dejinach divadla 1 réZie jeho dolezity
suputnik — Bertolt Brecht so svojim epickym
divadlom odstupu. Vyznamnymi experimentalnymi
divadelnikmi sucasnosti su Ariane Mnouchkine,
Eugenio Barba, Robert Wilson, Romeo Castellucci

a ini.

V druhej polovici 20. stor. sa zacala spochybiiovat’
jednoznacnost’ funkcie reziséra, predovsetkym jeho
dominancia a nadvlada nad ostatnymi umelcami

v kolektivnej tvorbe. 90-te roky priniesli vo svete
chut’ potlacit’ rezijné umelecké usilie v mene remesla
a skromnosti, v mene autorstva alebo iduc proti textu,

C1 v ustrety interkultarnych produkecii.

A hoci sa slovenska divadelnd alternativa najmé
Stadiovo taktiez poktSala a pokiSa o experimentalne

inscenacie, v ktorych vyznieva bud’ kolektiv ako
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autor inscenac¢ného diela, alebo herec v divadle
jedného herca, ¢i iny umelec, sucasné slovenskeé
profesionalne divadlo vacSinou nad’alej preferuje

rezisérske divadlo.

Divadelné dielo ako celok je teda u nas zalozené na
originalnom rezijnom umenti, ktorému podlieha ¢i,
lepSie povedané, s nim suzvuci zlozka herecka,
vytvarnd, hudobna a aj dramaturgicka. Tuzbu po
suzvuku predznamenala doba 70-tych rokov 20.
storoCia, ked’ na Slovensku vznikali inscena¢né
tandemy v zoskupeni reZisér — dramaturg — vytvarnik.
Samozrejme, aj u nas sa rézia usiluje vyvijat’ smerom

k novosti rezijnych rukopisov.

Vychodné formy divadla staroindicky nazyvaja
reziséra tahaCom niti. Japonsky znaci reZisér toho,

kto sa diva a dozera. Cinsky toho, kto hra a vedie.

V naSich podmienkach by sme reZiséra mohli nazvat
tvorcom Stylu. Je to jednotiaci prvok, ktory by mal

v ramci predpripravnej fazy konzultovat’ svoj sloh

s ostatnymi tvorcami divadeln¢ho diela; s
vytvarnikom, hudobnikom, hercami, atd’. Musi

vychadzat’ z danosti priestoru divadla, moZnosti,
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technického vybavenia. Je determinovany textom

a konvenciami, ktorymi su dobra viditel'nost’,
pocutelnost’ €1 bezpecnost’ divdka. To vSetko
ovplyviiuje tvorbu mizanscén, ktorymi
vyznamotvorne kreuje plastické zmyslové obrazy

v Case a priestore. A to prostrednictvom konania
hercov v spojitosti so vSetkymi zloZkami divadelného
diela, vo védzbe na text a dramaturgicko-rezijnu

koncepciu, nezanedbavajiac hladisko.
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HEREC

Osoby:

Herec, Herecka

EE S O S L SR SO O A S S SR SO SR S S S S S B S

Zena:

Muz:

Herec je telo, materidl, tvorca, odovzdavatel’
vypovede, vytvor, supervizor, kontrolor vykonu,

reprezentant textu, ale aj svojho vlastného ja.

Poslanie herca sa v dejinach divadla zmieta medzi
polmi jeho nadradenosti a idolizmu az k jeho
absolutnemu popretiu a nahradeniu za babky ¢i
nadbabky v rukach reziséra. Obdobie velkych hercov,
akymi boli napr. tragédka Adrienne Lecouvreurova,
Karolina Neuberova, David Garrick, ktory v 18.
storoCi ako prvy zahral Hamleta v inSpirujucom
¢iernom odeve, alebo Francgois-Joseph Talma,
Edmund Kean a mnohi d’alsi, vystriedalo na konci 19.

storocCia obdobie rezisérskeho divadla.
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Z.ena:

Muz:

K onej trojsyntéze dramatickej postavy cez herca

k javiskovej postave sa dopracovalo az ¢asom.

V antike herectvo suviselo so vznikom tragédie

1 komédie a viazali sa nan isté pravidla, ktoré
definoval Aristoteles vo svojej Poetike. AvSak,
slovami teatrologa Pavisa, az do zaCiatku 17. storoCia
termin herec oznacoval postavu divadelnej hry a nie

jej predstavitel’a.

Medzi divadelnikmi sa za ,,herecky breviar* povazuje
az Cast’ z diela Hamlet, kde William Shakespeare
ustami danskeho kral'ovica kriticky zvysil naroky na

herca, ked’ 1im odkéazal:

sk s 3k sk sk s s s sk sk sk sk sk sk s s s st sk sie sk sk sk s s s st sk sie sk sk sk sk s s s sk st sk sk sk sk s s s sk st sk sk sk s sk sk keoskok

Muz:

William Shakespeare: Hamlet,

3. dejstvo, 2. obraz.

HAMLET:

Prosim vas, predneste ten vystup presne tak, ako som
ho ja predniesol, pohrajte sa s nim na jazyku. Ale ak
ho iba odmeliete, ako to robievaju viaceri nasi herci,
bude ma mrziet, Ze som svoje verSe nedal odrapotat

obecnému bubenikovi. A nemavajte rukami ako
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veterny mlyn. Kazdy prostriedok pouZivajte s mierou,
lebo prave v zaplave, burke a ¢i — ak to smiem tak
nazvat — smrsti vasne musite si osvojit a zachovat’
triezvost. Iba tak dosiahnete lahkost prejavu. Boze
moj, srdce mi krvaca, ked pocuvam dakeho
ozembucha v parochni, ako rozdrobuje vasen na
kusky, na cire zdrapy, len aby sa votrel do priazne
divakom na prizemi, ktori su zvicsa schopni vnimat’
iba nemohry bez hlavy a pdty a pekelny hurhaj. Dal
by som zmlatit takého herca, co prekonava Xantipu a
je strasnejsi Herodes nez Herodes v skutocnosti.
Prosim vas, vyhybajte sa tomu!

Ale nebudte ani velmi krotki. Dajte sa poucit
viastnym citom, hrajte, ako si to Ziada slovo, a vravte,
ako si to zZiada hra. Predovsetkym vsak dbajte na to,
aby ste neprekrocili prirodzenu mieru. Vsetko, co sa
zvelici, vybocuje zo zmyslu divadla, ktoréeho poslanim
od nepamdti bolo a je i teraz nastavovat zrkadlo
prirode, ukazovat cnosti jej krdsu, zlobe jej osklivost
a dobe jej vernu podobu, jej odtlacok... Ak v tom
presiahnete alebo nedosiahnete mieru, neskuseny
divak sa vam bude azda smiat, ale sudneho divaka
tym len zarmutite. A sudny divak musi pre vas
znamenat viac nez piné hladisko tych druhych. Su

herci, a videl som ich hrat a pocul som ich az do
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neba vychvalovat, ktori svojim prejavom i pohybom
tak malo pripominali krestanov, pohanov a ¢i vobec
ludi a tak gestikulovali a skriekali, Ze mi zislo na um,
Ci ich azda nestvoril iba daky ndadennik prirody, ktory
ich sfusoval a preto napodobnuju cloveka tak
odpudzujuco.

Napravte to teda uplne! A nedovolte tym co
hraju sasov, aby hovorili viac nez maju napisané,
lebo su aj taki, ¢o sa z nicoho nic¢ zacnu smiat, aby
rozosmiali v hladisku hrstku nendrocnych divikov,
hoci mozno prave v tej istej chvili ide v hre o daky
vazny problém. To je neodpustitelné a svedci to o
polutovaniahodnej ctiZiadosti tych, ktori sa k tomu

uchyluju... Chod'te sa pripravit.

EE I O I S L S SR O A S LA A S S S S S S B I S S

Zena: Shakespearovo posolstvo je zivé dodnes. Obzvlast
v Case, ked’ umenie vytlaca showbiznis a herci si
casto vystacia len s rutinou, Sablonami ¢i

sebaprezentaciou.

Muz: Herectvo vSak spociva v nel'ahkom umeni origindlne
poskytnut’ svoje telo, hlas, citlivost’ aj intelekt

v prospech postavy. A to v stizneni s reZijnym,
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Zena:

Zena:

dramaturgickym ¢i vytvarno-hudobnym myslenim
a citenim, vychadzajic od autora, bez zanedbavania
psycho-socialneho poslania role a akceptacie

pritomnosti divéka.

Hercova verbalna a nonverbalna zlozka, tvoriaca
subor znakov v inscenacii prostrednictvom
vyrazovych prostriedkov lingvistickych,
paralingvistickych a extralingvistickych, prameni
z textu, vlastného hercovho §tylu a z istej davky
improvizacie. Na jednej strane je potrebné rozvijat
hercovu pracu fyzickymi technikami ¢i dychovymi
cviceniami, no na strane druhej je potrebné dat’

postave pecat’ hercovej jedinecnej osobnosti.

Podl’a toho, do akej miery zasahoval do hereckého
procesu cit a do akej miery rozum, vyhrotili sa v 20.
storoCi dve zakladné protichodné herecké skoly.
Stanislavského psychologicko-realistické prezivanie

verzus Brechtovsky odstup.

No uz v 18. storoci tvrdil Diderot vo svojom diele
Herecky paradox, Ze hercove slzy by mali kvapkat’
z mozgu a ked’ herec place, ma si aj dohliadat’ na

parochiiu. Cim naznaéil potrebu kontroly citu
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Muz:

Zena:

rozumom. Obhajoval herectvo predstavovania,
pozorovania a napodobiiovania s danymi hereckymi
technikami. Nebol vSak proti citu na javisku, ale proti
citlivosti. V 18. storo¢i tak vidi predpoklady velkého
herca v jeho obrazotvornosti, bystrosti, vo vytrvalej
praci, Studiu vzorov, skusenosti, schopnosti
pozorovania, vkuse, znalosti spdsobov, znalosti

Pudského srdca, jemnom talente a navyku na divadlo.

Klasicistickeé deklamacie a dekorum pred divakmi,
napr. civanie z javiska, nahradza pomyselna Stvrta

stena, ktora akoby popiera pritomnost’ divakov.

Symbolisticke divadlo, v ktorom nie je dolezity
dramaticky charakter, ale myslienka, je o ¢loveku
nepodriadenom konvenciam, o jeho vnitornom
priestore a Case. Herecké zobrazenie sa nachadzalo
na pomedzi recitatorstva a deklamacie osemnasteho
storoCia, a stelesnovania postavy v realizme.

V symbolizme bol podstatny hlas herca, ktory mal
byt odosobneny a oslobodeny od nalady textu, viac-
menej akoby monotonne prednasany. Tykalo sa to

1 Stylizacie pohybu a gesta.
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Zena:

Symbolistické herectvo, v opozicii k herectvu
naturalistickému, bolo teda deklamacné, sosSné

a rytmizovane. Herec mal byt v pozicii babky; nemal
sa delit’ navonok so svojimi citmi. Jeho hlas mal zniet’

ako kvapka vody padajiacej do hlbokej studne.

Vyznamnym predstavitel'om hereckého symbolizmu

bol Edward Gordon Craig, ktory ziadal od herca, aby
¢o najviac poprel svoju identitu. Neskor nahradil tvar
herca maskou, a nakoniec ho Uplne nahradil

nadbabkou.

Stanislavsky sa na prelome 19. a 20. storo¢ia pokusil
vytvorit’ ideu divadla ako chramu, kde herci na
javisku nehraju, ale priam redlne existuju. Postupne
vytvoril cely systém hercovej prace a odstranenia
remeselnych navykov 1 tradicnych Sablon. Sktimal
emocionalny aspekt v herectve. Pri tvorbe postavy
vyZadoval v rdmci vnutornej techniky — stotoZnenie,
prezivanie a pravdivost’. TaktieZ vypracoval
poziadavky a cvicCenia na fyzické konanie herca

v mene vonkajsej pravdivosti zobrazenia reality, ktora
mala ist’ ruka v ruke s vnttornou. Tymto systémom sa
vel'mi inSpirovalo aj slovenské profesionalne

herectvo.
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Zena:

Muz:

Zena:

Stanislavského Ziaci vSak zacali hl'adat’ nové formy
divadla. Mejerchol'd vyznaval antiiluzivne,
Stylizované divadlo s dorazom na obrazov zlozku.
InSpiroval sa 'udovym, jarmo¢nym divadlom,
commediou dell arte, japonskym 1 ¢inskym divadlom,
ale aj Sportom. Vypracoval 24 cvi¢eni biomechaniky,
cizelujuc preciznost’ a uspornost’ gesta, koncentraciu,
herecku spolupracu s partnerom a uvedomenie si

priestoru.

Vachtangov, d’alsi Stanislavského ziak, nachadza
svoje inSpiracie taktiez v commedii dell arte

a v spajani Stanislavského hereckého prezivania

s predstavovanim u Mejerchol'da. Herci museli
ovladat’ improvizacie, balet, tance, siboje a oplyvat’

tajomstvom.

Emocionalne nasytené formy; artistické, estetizujuce
a apolitické divadlo tvoril Alexander Tairov. Ziadal
od herca, aby citil na skiSke a na predstaveni tento cit
prenechal divakovi. Vyzdvihoval melodeklamaciu
namiesto reci, improvizaciu a spajanie harlekiniady

s pantomimou ¢i tancom.
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Zena:

K ruskej hereckej skole sa vyznamne svojimi
technikami priradil aj d’alsi Stanislavského Ziak,
synovec Antona Pavlovi¢a Cechova, kolega a priatel
Vachtangova, suputnik Mejerchol’da — Michail
Cechov. Ako majster realistického, ale aj
Stylizovaného herectva, Ziadal od herca, aby hral seba
samého s poziadavkami na 4 aspekty — 'ahkost’,
komponovanost’, formu a krasu. Vypracoval cvi¢enia
na rozvijanie hereckych schopnosti cez imaginarne
centrum a psychologické gesto az po nachadzanie
vnatorného a vonkajSieho tempa. Vyrazne ovplyvnil

aj suCasnu americkl herecku skolu.

Vyznamnou osobnost’ou formovania hereckého Stylu
bol Bertolt Brecht so svojou technikou
odcudzovacieho efektu. Ziadal od herca
spochybnovanie konania. Herec o akcii rozprava,
nestelesniuje ju. Z divaka robi pozorovatela,
nevtahuje ho do deja. Divéaka nuti rozhodnut’ sa a nie
sa vcitovat. Sprostredkiva mu rozumné poznatky

a nie zazitky. Odcudzovaci efekt dosahoval
prehovorom v minulom ¢ase, rozpravacom v tretej
osobe a Citanim reZijnych ¢i autorovych poznamok
(didaskalii). Herec ma racionalne nazerat na postavu

ako na subjekt, a jeho gesta maji byt ukazovacie
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Muz:

Zena:

(deiktické). Napr. chumac vlasov vlozenych do ust

naznacoval uzkostliva situaciu.

Herecke techniky v priebehu 20. storo¢ia doplnili aj
mnohi d’al$i vyznamni experimentalni divadelnici,
ktori sa snazili — ¢i uz o dokonal¢ formy hereckého
umenia, hravost’ alebo navrat k pramefiom. Napr.
Artaud so svojim divadlom krutosti a metafyzickosti
gesta, reci a vyrazu. Grotowski so svojou koncepciou
chudobného divadla, kde je herec ritudlne
sebaobetujlci sa svitec a divak jeho svedkom. Julian
Beck a Judith Malina so svojim autorskym a
kolektivnym Living Theatrom, ktori sa pokusili spojit’
Stanislavského iluziu s brechtovskou moZznostou
rozhodnut’ sa. Kantor, pre ktorého bol herec exponat
pre muzeum ¢1 hudobny néstroj a bioobjekt (napr.

diev€a s oknom).

Ci stale tvoriaci Peter Brook, ktory rozbija stereotypy
v mene zjednodusenia herectva podl’a Shakespeara,
zdokonal'uje hercovo telo 1 zvuk a rozvija
multikultarnost’ herectva. Ako aj Ariane Mnouchkine
so svojim Théatre du Soleil, Eugenio Barba

s Medzinarodnou Skolou divadelnej antropologie,

Robert Wilson, Marina Abramovic,
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Muz:

Zena:

Romeo Castellucci s ich Specifickymi

performanciami, ako aj mnohi ini.

Podrl'a Pavisa vSeobecne rozliSujeme herca autorského
a herca univerzalneho. Autorsky herec dokaze zahrat’
len také roly, ktoré su blizke jeho typu. Univerzalny
herec zahra vSetky. Dnes vidime tendenciu k prvému
typu herectva, ¢o vyplyva z rozmahajucich sa
koncepcii kolektivneho divadla nedivadelnych

materialov — reportaze, kolaze, improvizacie atd’.

Taktiez vSak mozno badat’ vel’ky sklon k herectvu
rutinérstvu. Co uzko suvisi s degraddciou umenia

a kultiry v mene predvadzania seba samého v roliach
celebrit. A tak sa spominany Shakespearov breviar

stava Coraz viac aktualnejsi.
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