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Uvod

Vedecka monografia (De)tabuizdcia smrti v diskurzoch siicasného umenia je jed-
nym z hlavnych vystupov grantovej tlohy VEGA 1/0410/14 (De)tabuizdcia smrti
v sucasnej kultiire, realizovanej Katedrou kulturolégie FF UKF v Nitre. Autorsky
tim v zloZeni piatich spoluriesitelov (Miroslav Ballay, Jalius Fujak, Marcela Kra-
likovd, Veronika Morav¢ikova, Jozef Puskar z Katedry kulturolégie FF UKF v Ni-
tre) a externej spolupracovnicky (Barbora Piitova z Ustavu etnoldgie Filozoficke;j
fakulty Univerzity Karlovej v Prahe) sa podujal na extenzivny prienik do ska-
manej problematicky tabuizacie a detabuizacie smrti v diskurzoch sti¢asného
umenia v rozmanitych smeroch. Ustrednt liniu spolo¢ného nasmerovania kon-
cep¢ne vymedzil estetik a hudobny semiotik Jalius Fujak. Vyty¢il hlavné moti-
vické linie monografie v stvislosti s naro¢nou i zlozitou tematikou smrti, o ktorej
sa nelahko vyjadruje, hoci sa tyka nds vSetkych. Medzi zakladné, frekventované
pojmy zahrnul okrem iného transgresiu, mimezis, katarzis, postmortalitu a s fiou
spojenu radikalnu inakost ,,Zivota po zivote®, prip. rozmanito evidované prejavy
tzv. postmortalneho humoru a pod.

Kolektiv autorov sa v tomto zmysle pokusil reflektovat smrt predovsetkym na
podoryse roznych druhov umenia. V jednotlivych kapitolach ozrejmoval osobito
vyjavovanu smrt i rozli¢né sposoby jej artikulacie atd. Autori monografie sa svo-
jimi prevazne interpreta¢nymi sondami do sti¢asnej umeleckej kultury prednost-
ne snazili identifikovat prislusné témy artefaktov (ich tematickej roviny) - vy-
volavajuce, artikulujtice i zjavne manifestujuice i celé dalsie spektrum vyrazovych
kvalit stvisiacich so smrtou ako takou.

Svoju pozornost zameriavaji povacsine na procesualnost smrti v prislusnych
umeleckych dielach. Nesporne smerovali i k funké¢nej typoldgii jednotlivych ar-
tefaktov tematizujucich, resp. spritomnujticich smrt. Ich snahou sa stalo vystihnu-
tie rozli¢nych nekrofilnych i biofilnych tendencii v si¢asnej umeleckej kultare, ktoré
je nesporne dolezité reflektovat. Cielenym usilim kolektivu riesitelov monografie
sa stalo ich zmapovanie a poukdzanie na fungujicu znakovt, vyrazovu paletu.
Zastupenie viacerych druhov umenia v monografii pontkol cenny globalne;jsi
pohlad na konstantné tematizovanie smrti vo viacerych poetikach, $pecifickych
rukopisoch osobitych umeleckych tvorcov, obohacujucich suc¢asnd kultaru
o zazitkové dotyky jej umeleckych dimenzii zobrazovania.

Miroslav Ballay






Transgresia smr(telnos)ti

v diskurze nekonvencnej hudby
Julius Fujak

Max Cannon (zo série Red Meat)

O témach smrtelnosti, definitivneho ubtidania, utrpenia smerujiuceho k defini-
tivnemu zaniku a ukonc¢eniu nasho kone¢ného pobytu, teda o tarche umierania
a samotnej smrti, resp. jej roznych modalit, neuchopitelne inakostnej fenomenali-
ty i neodhalitelného tajomstva sa mi s pribudajucim vekom a s postupne nena-
vratne odbudajicim poc¢tom blizkych ludi nedd pisat neosobne, resp. ,iba“ z ob-
jektivizujuceho teoretického odstupu. Len za poslednt dekadu odislo z mojho
zivota nemalo vyslovene vzacnych osobnosti, pribuznych a priatelov (pozri niz-
$ie), ktorych casto necakany odchod vyvolava vo mne dodnes nezodpovedané
otazky. Uspokojivé odpovede na ne mozno nendjdem nikdy, to v§ak neznamena,
ze nema zmysel si ich klast. Jednou z nich je aj ta z komixového incipitu tohto tex-
tu, ktora polozil Max Cannon: ,,Je tam e$te?“.. Inak povedané, je smrt neustale,
opakujem, neustéle pritomna v ,slnku Zivota“? Tahd sa neustale za jasnym pri-
takanim Zivotu podprahovo a plazivo tmavy tient mortality? Alebo to, ¢o je bio-
filne, byva od nekrofilneho oddelené a vzdjomne len neprestajne ,stperia“?
A ¢o ak ustvztaznovanim Zivotodarného vs. smrtonosného sa generuje nam ne-
znama tretia ,,pytagorejska“ kvalita a sila, ¢i dokonca nebodaj ona generuje ich ne-
kone¢ny kolobeh a ,,jing-jangovy“ tanec?

Sonu Shamdasani, psycholdg a okrem iného editor Jungovej Cervenej knihy,
na jej margo uvadza, ze ,Jung si uvédomuje, Ze pokud se néjak nevyrovname
s mrtvymi, jednoduse nemizeme Zit. Ze nas Zivot zavisi na tom, zda nalezneme
odpovédi na jejich nezodpovézené otazky* (2014, s. 8). Podla neho nie st mrtvi
len metaforou ¢i $ifrou pre nevedomie. St pritomni v obrazoch, ktoré sa nam
zjavuju, napriklad v snoch. A isto nie nahodou prenesene aj v obraznom mysleni
umenia. S mftvymi sa takto vynaraju jatrivé existencialne otazky, ktoré nastolili,
resp. ktoré svojim zivotom, myslienkami a tvorbou zostavajui pre nas neodbyt-
nymi vyzvami. Mézeme ich ,,odlozit na neskor®, no beztak si nas raz najdu.
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Na tomto mieste, v osobnom mode mdjho pisania, dovolte zdanlivé odboce-
nie. Budem meritérne konkrétny: Moja stara mama Eva, babka z Lietavy, ako
sme ju volali, hoci pochadzala z kysuckej obce Skalité — ktora zomrela pred de-
siatimi rokmi v naplnenom Zivote a veku devitdesiatich rokov - prezila velmi
tazky zivot. Ako dieta oslepla, preto nechodila do $koly, a ako analfabetka sa stala
velmi skoro sltizkou a po vydaji za nezndmeho mladenca do nezndmeho kraja vy-
chovala devit deti a spolu s muzom Karolom, robotnikom v cementdrni, sa starali
aj o0 hospodarstvo. Jej naozaj bezbrehé, laskyplné obetovanie sa vSetkym detom,
vnukom, pravnukom, ako aj prost4, no hlboka viera, dobroprajnost a razovity hu-
mor som vnimal od detstva doslova ako svitost, z ktorej vyrastajica laska nas
objima doteraz. Pre¢o véak musela polroka zomierat v tazkych bolestiach...? (Le-
kari nespravne diagnostikovali, teda aj neadekvatne lie¢ili jej ochorenie. Podobne
nezmyselne nedavno zomieral aj moj ujo, vyborny vidiecky ucitel a riaditel zak-
ladnej $koly Jan zo Stagkova.) Dve z jej dcér, Irma a Maria, tieZ uZ nezija - prva,
zeriavnicka v Ostrave, osameld, no osvietena Zena, venujtica sa najma Ceskej lite-
rature a pioniersky v ¢asoch realneho socializmu aj alternativnej medicine, pod-
lahla rakovine. Druha stratila dve z troch deti: mladého vojaka z povolania Rasta
zavrazdili ,,vo vykone sluzby“ a krasnu, no nestastne vydatd Manulu mlatil muz,
az skoncila ako alkoholi¢ka, bezdomovkyna. Prvy muz Marii pred¢asne zomrel,
po mftvici druhého nevydrzala byt vdovou v starobe ani rok. Obe sestry vyrastali
temer ako dvojc¢ata a ako tety nesmierne vela dali do zivota aj mne. Mali isto neraz
krasny, ale i tragicky Zivot s este tragickej$im koncom. Naivnd otazka, no predsa:
Preco ich osud nemohol byt iny...?

Okrem smrti mdjho ,,zenového majstra“ Frantiska Mika a rusistu Andreja
Cervendka (moj vztah k nim som opisal v knizke Margondlie, 2013) - ma v po-
slednych dvoch rokoch hlboko zasiahli nahle straty mladého filozofa Brana Hu-
deca a vytvarnika Ruda Dic¢ku. Brano patril k najtalentovanej$im myslitelom, kto-
rych som stretol, a svojim ¢istym, priamym charakterom nastavoval i mne zrkad-
lo okrem iného tym, ako v nas prebudzal hlbsi zdujem o filozofiu a etiku Emma-
nuela Lévinasa. V duchu paradigmy humanistickej etiky tohto litovsko-zidovské-
ho franctzskeho filozofa nastoloval a heuristicky nesmierne inovativne riesil vo
svojich pracach otazky, ktoré si v kontexte literatiry a opodstatnenosti jej exis-
tencie kladie mélokto. Tragicky zahynul za¢iatkom minulého roka pri autohavarii
vo veku nedozitych 33 rokov.

Kysucky maliar, autodidakt Rudolf Di¢ka, postmoderne bizarny neoexpresio-
nista, autor mnohych kontroverznych olejomalieb, svojskych instalacii s rekon-
textualizaénym zakomponovanim predmetov zo starého, uz polozabudnutého
sveta Kysuc¢anov, v neposlednom rade svojsky fotograf. Jeho diela nemali ni¢ spo-
lo¢né s bezrizikovym, idealizujucim ,,zimkovskym® bukolicko-komickym stvar-
nenim Kysuc, kedZe tematizovali ich redlnu, z oficidlnej kultiry vytesnovanu
sicasnud tvar: nezamestnanost a jej nasledky, démonov alkoholickej ¢i drogovej
zavislosti, duchovné vakuum, sexualnu zZiadostivost ¢i nehanebné pokrytectvo,
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bezohladnost i nasilie v jeho roznych privatnych aj spolo¢enskych podobach.
Dicka vsak tieto témy vzdy stvarnoval jatrivo cez seba a svoju rozpoltenost, cez
svoje pochybenia, zlyhania, spytovanie svedomia a pochybnosti. Podlahol in-
farktu osamely na turzovskej stani¢nej lavicke vo veku 55 rokov. Branovi v tomto
roku vychadza knizne jeho vynimo¢nd dizerta¢na praca Text a tvdr - Esej o ¢itani
(nielen) literdrneho textu (Modry Peter, Levoca 2016), raz sa, dafam, dockam aj
vydania profilovej vytvarnej monografie Rudovych diel. No preco Zivot ich oboch
skondil tak necakane a pred¢asne...?

Mozem takto pokracovat a menovat dal$ich nesmierne vzacnych ludi, ktori
nedavno navzdy odisli — ¢inorodd a nezistnu pani Helu Madajovt, matku rene-
san¢ne, nebyvalo talentovanej Veroniky (spoluziacky z gymnazia, ktord zomrela
pred temer tridsiatimi rokmi ako 20-ro¢na), $pickovu flautistku Dorothy Stone-
ovu z telesa The California EAR UNIT (nasledovala svojho manzela, vynimo¢ného
dirigenta a skladatela cageovskej paradigmy Stephena L. Mosko len dva roky po
jeho smrti), mladého juhoafrického skladatela Shauna Naidoo, Zijuceho v Los
Angeles (kde sme sa stretli po prvykrat v tamojSom radiu Pacifica este pred jeho
umeleckym pobytom v Nitre so spominanym EAR Unit), legendarnu manazérku
¢eskoslovenskej alternativnej hudobnej scény Lenku Zogatova (okrem pomoci
dnes uz legendarnym moravskym a slovenskym kapeldm spomenme poloilegalny
koncert Nico z The Velvet Underground v prvej polovici 80. rokov v Brne), ori-
ginalneho kulturoldga a politoldga Ivana Dubnic¢ku (kolegu z garantovania pred-
naskového cyklu Interdisciplindrne dialégy) alebo Pavlinku Huboc¢anovu, su-
sedku z detstva (ktorej tizba mat dieta napriek skleréze multiplex sa $tastne
naplnila, no vyrastat ho uz, bohuzial, neuvidi...) a len nedavno, taktiez pred¢asne
zosnulého, mdjho rovesnika a kamarata Petra Vazana, vyborného muzikanta,
¢lena legendarnej rockovej skupiny Demikat, niekdajsieho ¢lena VENI, spolu-
zakladatela hudobného festivalu Melos-Ethos, muzikoléga a psycholéga, Zijiceho
s rodinou v New Yorku... Pri¢iny umrtia? Va¢sinou rakovina, dlhodobé ochore-
nia, infarkt, alkoholicky kolaps, dusenie a nasledné zlyhanie telesnych funkcii
v kdme, strata orientacie, pamiti, nasledne nehoda, nestastny pad. Kazda z tychto
ludskych bytosti bola vynimo¢na, jedine¢na a nenahraditelnd. Samotny sposob
ich (spolu)bytia na tomto svete, vztahy, ich praca, tvorba, ale i zdanlivé banalne
spomienky na nich v kazdodennosti zanechali isté stopy v podobe nimi/ndm
kladenych otazok, odkazov, vyziev a znameni. Hoci ich spdsob odchodu nedava
niekedy zmysel, tie otazky vyznam maju - a ovela va¢si, nez sme si ochotni pri-
pustit.

Co pomaha prezit, resp. uniest a znasat skisenost definitivnej, neraz traumatickej
straty vnttorne spriazneného ¢loveka? Co ¢loveku modze pomoct vysporiadat sa
s lou v jatrivom (seba)spytovani sa na ontologicky status do vsetkych dosledkov
neprenosného zakuisania moéjho/nasho bytia? Som presvedceny, ze jednym zo
spOsobov tohto vysporiadania sa je tvorba a po¢uvanie hudby. V samotnej
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existencialite hudobno-umeleckej semiodzy, v jej tvorbe ako aj v jej vnimani sa
totiz, povedané slovami Mauricea Merleau-Pontyho, zra¢i hlbinna vnutorna
potreba vyrovnédvania sa s tymto nevyspytatelne konfliktnym svetom a sebou
samym v nom, vratane vlastnej smr(telnos)ti. V hre je vlastne hudobne artiku-
lované hladanie homeostazy v snahe porozumiet nasej vnutorne rozporuplnej
byt(n)osti. Zaroven je vsak v tejto hre - a to je v nastolenych suvislostiach pod-
statné — aj (pytanie sa na) transcendovanie nasho kone¢ného pobytu v istych
vymedzenych ¢asopriestorovych, existencialne vzdy jedine¢ne a inak zaku$anych,
prezivanych siradniciach.!

V ramci rieSenej vedeckej ulohy (De)tabuizdcia smrti v sucasnej kultiire, ktora
je v tejto publikacii skimana v diskurzoch (prednostne) stcasného umenia,
pokladam za klti¢ovy pojem trangresia. A to aj s ohladom na rozliSenie toho, ¢o je
a ¢o nie je skuto¢nou detabuizaciou tém smrti, smrtelnosti, smrtelného utrpenia,
agonie, umierania a pod. Ich detabuizovanie sa totiz nemusi vobec prekryvat
s obsesivnymi formami exhibovania smrtelného nésilia ¢i estetizacie mortalnosti.
Estétska amplifikacia, resp. krajnd preferencia (voyersky fascinacnej) estetickej
dimenzie tematizovania, resp. hystericky bulvarneho zobrazovania réznych pre-
javov (post)mortality v umeni a masmédiach ide na tkor dimenzie etickej ¢i
filozoficky spiritualnej. Navyse sa nedotyka samotného tajomstva, mystéria tabu
smrti v ich podstate - niet v nich Ziadneho priestoru pre pokoru, pietu, ml¢anie,
déstojnost, ktory si samotny majestat smrti Ziada.

KIa¢ k detabuizacii smr(telnos)ti mozno najst v transgresii — v jej rozmanitej
akosti, druhoch a stupnioch - v jej uchopeni a instrumentalizovani ako vyslovene
radikalneho, neraz krajného porusenia istych konvencii, noriem, hranic, manti-
nelov, ako zjavne kontroverzného, ba az heretického excesu. Ten moze neraz su-
visiet s neverbalizovatelnymi stavmi bazne, uzkosti, strachu, extazy excesu a do-
konca filozoficko-imaginativnymi predstavami prekrocenia redlnej (post)mor-
talnej hranice deliacej Zivot a smrt, ako aj so subverzivne zameranou absurdnos-
tou, bizarnostou ¢i karnevaliziciou smrti. Nasledujice priklady, resp. interpreta-
cie niektorych druhov detabuiza¢nych ,praktik® transgresie smr(telnos)ti, ktoré
nam mozu pomahat v trapeni vyrovndvania sa s nou/nimi, sa tykaju réznych
sucasnych, zva¢sa nekonvenénych hudobnych diskurzov, ¢ize diel postmodernej
hudby heterogénnych poetik.

Transgresia postmortalnostou
Ludi obchddza nielen strach zo smrti alebo uzkost z neprestajného utrpenia,

bolesti umierania, ale aj neistota a ba az ides z toho, Ze nik nema potuchy o tom,
»¢o (a ¢i) bude (nie¢o) potom® Nejde len o obavy z pokrac¢ovania obdobnych

1 Viac pozri Julius Fujak. Alternativine modely hudobno-umeleckej semiézy (2014). In: Slovenskd
hudba: revue pre hudobnii kultiiru,s. 7 - 17.
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alebo horsich stavov ,,po“ — des z postmortalneho prameni v nepreniknutelne
a absoldtne neznamej, na ni¢ zndme redukovatelnej inakosti, ktora sa so smrtou
spaja. Tento problém o. i. nastoluje v notoricky znamej poviedke Jama a kyvadlo
Edgar Allan Poe, ktorej sa chopil v 21. storo¢i osobity nemecky skladatel sicasnej
hudby Helmut Oehring. Roku 2010 vytvoril majestatnu melodramu POEndulum
(2010), ktora je sucastou jeho 4-dielneho cyklu GOYA. Ide o dielo pre symfonic-
ky orchester a muzsky expresivny, deklama¢ny muzsky hlas, ktorého sa zhostil
»diabolsky“ David Moss, znamy hlasovy performer, perkusionista ako aj inter-
medialny brikolér a nekonvenény rozpravac (pars pro toto z jeho nedavnej tvorby
spomenme aspon vynikajicu performanciu Wittgenstein Sings).

Zvykne sa tvrdit, Ze to, ¢o odkladate vytesnenim, si vas skor ¢i neskor najde.
Spominand hororovi genidlnu poviedku Poea som od straslivého stretnutia
s nou v detstve akosi nemienil ¢itat, a tak sa mi jej pri koncertnom uvedeni
Oehringovho diela na festivale Ostravské dny 2015 dostalo plného priehrstia,
v kontexte presahujicom moje oc¢akavania. Autor v spoluprici s libretistkou
Stefanie Woerdemannovou spojili iryvky z tohto legendarneho literarneho textu
s kontextom zavrazdenia Federica Garcia Lorcu na zadiatku obdianskej vojny
v Spanielsku roku 1936 - vlozili doi v strede a na konci ako dve interladid Gryvky
z jeho diel Las seis cuerdas ¢i La sombra de mi alma. Hoci skladatel obcas sia-
hol, mozno ironicky, k hororovym hudobnym klisé, v drvivej vacsine vytvoril
velmi svojskd, impozantnd symfonicku prietrz, v ktorej sa plazil a zmietal Mossov
dych beruci hlas, pohybujuci sa nielen v rozsahu $tyri a pol oktavy, ale najméa vo
vSemoznych experimentalnych polohach vynikajico interpretujiic oba literdrne
jatrivé skvosty. Postmortélne utrpenie hlavného hrdinu v Jame a kyvadle doslo-
va zhmotnil vo vedomi posluchacov, najmé ak bolo premostené so $ialenstvom
fasizmu. Jednoducho, zazit POEndulum a od strachu i nadSenia ,,nezoSaliet*
znamena zakusit jednu z katarzne najpdsobivej$ich poloh sucasnej tvorby Helmu-
ta Oehringa, ktora kvalitou svojho transgresivneho prieniku do postmortality na-
dobudla nad¢asovy rozmer.

Int polohu a verziu sondéze toho, ¢o stvisi so ,,Zivotom po Zivote“ pontka suc¢asny
¢esky skladatel Ivan Acher, ktory patri v sti¢asnosti aj medzi najziadanejsich
tvorcov scénickej ¢i baletnej hudby. Sved¢i o tom cely vypocet divadelnych a ta-
nec¢no-intermedialnych inscendcii, ku ktorym napisal hudobné pasma pre také
scény, ako st prazské Nérodni divadlo, PKD - Divadlo Komedie, Divadlo Archa,
Divadlo Na zabradli, Hadivadlo v Brne, tane¢né divadlo Ponec alebo Lenka Vég-
nerovéd & Company. Prave s poslednym menovanym, dnes uz renomovanym te-
lesom stc¢asného intermedidlneho, nekonvenéného tanca spolupracoval Acher
aj na dvoch velmi uspes$nych projektoch: Riders (2012, cena ,,Tane¢ni inscenace
roku®) a La Loba (2013, ocenenie ,,Tane¢nice roku 2013“ pre Andreu Opatovsku).
Osobité tane¢no-divadelné dielo La Loba, ktoré ziskalo ocenenie aj na prestiznom
Fringe Festival v Edinburghu, som mal to $tastie zaZit roku 2014 v bratislavskom
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Divadle Elledance v rdmci festivalu Focus Slovensko — Cechy. Choreografka Lenka
Vébrova v nnom volne tematizuje prastary pribeh o podivnej putujtcej zene, ktora
zbierajlc a nesuc so sebou kosti roznych davno uhynutych zvierat a zomretych
ludi, bola schopna z nich vytvarat iné bizarné i desivé, nanovo ozité tvory. Akoby
personifikovala a niesla so sebou tazivy osud zaniku i zrodu zaroven. Vyborna
tanec¢nica Andrea Opatovska v tilohe neuchopitelne nervnej, tapajicej fudskej by-
tosti sa tu temer po cely ¢as konfrontuje s touto mystickou zenou, prinavracajicu
(neziadany) Zivot nezivému - ti v expresivnych pohybovych etudach zahrala a za-
spievala Jana Vébrova. Obe aktérky podavali vo svojich rolach obdivuhodny
vykon, u Vébrovej véak okrem celkového prejavu bolo obdivuhodné aj zvlad-
nutie velmi ndro¢ného spevackeho partu ¢i perkusivnej hry na velkej lebke tura
s drevenymi palicami, a to v kontexte pomerne komplikovaného half-playbacku.

Dokladom Acherovho talentu vystavat umné dramatické, sofistikovane tem-
peramentné i desivo prekvapivé hudobné linie st rozne ¢asti diela, kde kombinuje
originalne polyrytmy a ,,acherotondlne“ harmonie, v tomto pripade akordeénu
a odviazaného hlasu Vébrovej vo vymyslenom jazyku, violonc¢ela Krystofa Le-
ciana, bicich Milo$a Dvoracka a autorovej elektroniky (Tribo). Rovnako viacero
inven¢nych hudobnych planov a zvukovych vrstiev najdete aj v inych tsekoch
(napr. v kizavo choralovych Bones, alebo v uzatvarajicej kode Burrow), ¢o po-
sluchaca udrziava v neustalej bdelosti. Navzdory neopakovatelnému zazitku z cel-
kového silného, intermedialneho dojmu z tohto nekonvenéného tane¢no-hudob-
ného diela — pokladam Acherovu scénicka hudbu v tomto pripade nielen za
transgresivne sugestivnu, ale do nemalej miery autonémnu a svojbytnt, hoci
Vv jej podtexte citit naviazanost na predpokladané ,topoi“ konkrétnych vyrazovo
otriasajucich tane¢nych intermedialnych kredcii, vyvolavajucich duchov novych
»zombie® tvorov.

Obr. 1 David Moss pri prevedeni Obr. 2 Zaber z predstavenia La Loba.
Oehringovho POEndulum. (foto: V. Kronbauer)
(foto: M. Popelar)
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Transgresia absurdnostou

Absurdnost kone¢nosti Zivota spitej s limitom nasej smr(telnos)ti je v umeni
postmoderny neraz artikulovana aj absurdnostou vyrazu. Na Slovensku sa téme
absurdity vo svojich projektoch, komornych i hudobno-dramatickych dielach
a piesiiach dlhodobo venuje uz temer $tyri dekady Martin Burlas. Nim umelecky
artikulované polohy rozmanitych neuréz, $ibeni¢nej (seba)irénie, sarkazmu, za-
slizeného vysmechu z patetickych existencialnych tém, mrazivy az morbidny
¢ierny humor akoby az za hranicou absurdného, a pritom nedefinovatelnu subtil-
nost az krehkost vyrazu najdete niekedy explicitne, inokedy latentne spritomnené
ako v minimalistickych skladbach z prelomu 70. a 80. rokov minulého storo¢ia,
tak aj v pesnickdch alternativnych rockovych skupin Matkovia, Ospaly pohyb ale-
bo v zhudobneni poézie Jana Ondrusa v zoskupeni Vitebsk Broken, ale aj — aspon
vyberovo - na profilovych albumoch martin burlas (1995), Koniec sezény (2004),
Sotto vocce (2009), Hexenprozesse (1990, rev. 2015) alebo v Spam Symphony na
texty Nory Ruzickovej (2014/2015).

V tomto texte je primarne re¢ o transgresii smr(telnos)ti, toho, ¢o je po nej,
no nebola v iom zatial zmienka o stave ,,in between, ,,medzi Zivotom a smrtou,
teda o kéme. Martin Burlas k téme komatickych stavov siahol v zanri postmo-
derne, t. j. subverzivne ponatej opery (ktorej sa dotkol pred viac ako dvadsiatimi
rokmi uz v piesni Smrt v opere). Vetky dosial uvedené opery Martina Burlasa
provokovali a najma zneistovali svojou poetikou nielen odbornikov, ale i nemald
¢ast publika. Nie je tomu inak ani v pripade jeho tretej opery Koma (2007), ktora
nesamoucelne narusa konvencie a tradi¢né o¢akavania v mnohych smeroch. Ide
o jednodejstvové, pritom vsak nedejové predstavenie, v ktorom takmer tplne ab-
sentuju dialégy, koloratury, vypravnost scény. Mnohé vyplyva z tematizovania
samotného komatdzneho stavu a jeho konotacii, ktoré determinujii nekonvenéné
ponatie jednotlivych zloZiek celej inscenacie. Scénu ,,anti-operného” diania tvori
velky obdlznikovy biely ,,bazén, pri¢om plochy okolo neho st zaroven interiérom
nemocnice. Na jeho dne je usadeny cely komorny orchester i s dirigentom
Marianom Lejavom. V pozadi na industridlne posobiacich divadelnych priecho-
doch a schodisku so zabradliami visia $tyri plazmové obrazovky, na ktorych sa
vzdy po jednom obéas objavia $tyri pismend K, O, M, A, resp. niektord z nich
sa premeni na obrazovku televizora (scénografia Tom Ciller). Na dokreslenie
prizna¢ne nezucastneného vztahu lekarov k pacientovi v jeho komatdznom sta-
tuse quo stoji na scéne chrbtom k publiku hlt¢ik lekarov v bielych plastoch, ktori
po cely ¢as len sleduju na jednej z obrazoviek futbal v televizii bez akéhokolvek
vstupovania do diania opery...

Opera sa za¢ina pozvolne, nendpadnou predohrou, pocas ktorej sa prebudzaju
velmi nebadane tri postavy v pohrebne tmavych oblekoch a chaplinovskych
»tvrdacikoch® na hlavach - mozno st to alter egd hlavného hrdinu v kéme, mozno
pracovnici pohrebnej sluzby zaroven (?). Velmi délezitti tlohu popri pantomime
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troch ¢iernych panov hraju nekonvenéné tane¢no-pohybové kreacie Petry For-
nayovej v ulohe sterilne lascivnej sestricky a osetrovatelky. Hudba znie nenahlivo
v prevrstvujucich sa sofistikovanych konturach zvlastnej minimalistickej poly-
fonie, takmer ni¢ sa na scéne neodohrava v nervnych pohyboch. Zdanliva pros-
tota a obnazenost jednotlivych hudobnych ¢asti tejto tematicky i podtextovo ,,ko-
matoéznej“ opery v sebe skryva a artikuluje istd existencidlnu neistotu a komicky
trpku (seba)iréniu. Popri prelinajicich sa neprvoplanovych akustickych textarach
zaznievaju v intermezzach i burlasovsky ,uletené digitdlno-elektronické ,,svy*
spajajuce jednotlivé scénické ¢isla. Texty spevnych, inven¢ne vedenych partov jed-
notlivych postav — lekara, pacientovej matky, otca ¢i partnerky pocas jeho navs-
tevy — tvoria len aforizmy Jittho Oli¢a v libretovej tprave Burlasa a dramaturga
Vladimira Zvaru. Rozohrava sa tu vyrazovy diapazén tazko verbalizovatelnych
vyznamov dotvarajucich absurdnost nemocni¢ného prostredia, jeho nezameni-
telne chladnej, no pritom vo svojich dosledkoch drésavej ,,fenomenality®, evoku-
jucej aj ,pach® Damoklovho meca smrti, ktory tu pomyselne visi. VSetci hlavni
tvorcovia Kémy pod rezijnym vedenim Rastislava Balleka pochopili do dosledkov
svoju tlohu v tejto alternative voci opere, ktord sa priamo dotyka nezmyselne
mrazivych okolnosti ndho ,,bezdomoveckého stavu duse (I. Zucha) préve na
pomedzi nedefinovatelného pomedzia medzi Zivotom a definitivnym koncom,
ktory len pomocne nazyvame kéma.

Obr. 3 Autoportrét Martina Burlasa.

Transgresia bizarnostou

Popri absurdnosti, ktora je vlastnou sestrou ¢ierneho i mortalneho humoru, umel-
ci v dotyku s témou smrti siahaju aj k Sokujticej bizarnosti, a to v jej réznych va-
rietach. Spomedzi nespocetného mnozstva si¢asnych, taxonomicky tazko zaraditel-
nych umelcov transgresie bizarnostou vyberam Tomasa Vtipila a trio The Blessed Beat.
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Vtipila mozno vnimat ako nekonven¢ného huslistu a skladatel hudby s poeti-
kou sui generis, zaroven vsak aj ako podiv(uhod)ného performera, kontrover-
zného basnika, jednoducho, zdravo drzého enfant terrible aktualnej ceskej hu-
dobnej scény. Nie ndhodou si prave s nim famézny Jon Rose svojho ¢asu zahral
v opustenej Zelezni¢nej stanicke vo Violine nedaleko sidla Rosenberg muzea, a nie
nahodou jeho vystipenie patrilo k tomu najlepsiemu, ¢o za posledné roky po-
nukol nitriansky cyklus a festival PostmutArt. Ako priklad za vSetky z jeho tvorby
uvedme jeden z jeho poslednych projektov Syntax Error (2013). Album pozosta-
va z 6smich skladieb (?), postmodernych melodram (?), sénickych ,,plastik® (?)
a nepiesni (?) vytvarovanych z pradiva prekvapivych polyrytmov, priestorovych
digitalne elektronickych ploch prelinajucich sa vo viacerych dimenziach, v ktorych
st votkané Vtipilom emotivne — niekedy odtazito, inokedy nastojc¢ivo deklamo-
vané — pozoruhodné texty. Cely projekt akoby ,spocuteliioval nova poststruk-
turalistickul senzitivitu 21. storo¢ia definitivnej disemindcie vyznamov, ako hu-
dobnych tak aj slovnych. Casto ironizujica mitez rytmickej pulzdcie a inteligent-
nej elektronickej hudby tu nardza do ne¢akanych point zvlastnych versov, akoby
sa tu vSetko v istom zmysle navzajom spochybnovalo a zaroven tymto spochy-
bnovanim kvalitativne znasobovalo. Ako tito bizarnost suvisi s témou trans-
gresivneho presahovania smr(telnos)ti? Azda prave zdanlivym ,,odputanim po-
zornosti“ a poukazom na nasu neustalu ,,pritomnost” nesamozrejmosti, ktoré nas
obklopuju a ktorych sami sme stui¢astou, aby nam tak bola ponuknuta moznost
iného uhla pohladu na to, z ¢oho mame obavy az triagku.

Uz samotny Gvod vas prekvapi: Po niekolkosekundovych chill out ténoch
husli v $tyle Kaffe Matthews nastdpi brutalne kontrastna, nervna techno pasaz
s extrémnymi vulgarizmami v anglictine, husle sa v§ak vynoria opat a po nich
aj nesuvislé utrzky replik anonymného dievc¢ata a napokon autorova recitacia
v 1. tracku s nazvom Viak: ,,servus serve/molekuly mrdat/vlak stoji z basnickych
diivodi/prosim nevystupujte®. Inde Vtipil naliehavostou v kontraste so znepoko-
jujucim elektro(pseudo)popom pripomenie filozofujuce vykriky Vladimira
Kokoliu z legendarneho E-¢ka v 2. tracku Chyba: ,,poloz mi/poloz mi bratie/otaz-
ku co nejde klast®, alebo v 3. tracku Slovo: ,slovo se pomodlilo/samo se vyslovi-
lo/samo se pochopilo/télem se projevilo //...co se projevuje/ziejmou zbyte¢nosti
slov?®. Vtipil samotcelne neintelektualizuje, na to je prili§ sarkasticky a neucho-
pitelny. Tam, kde ocakavate stupnovanie pornografickosti vyrazu v 4. tracku
Nech: ,je vidét co je cilem/kundy se lesknou aluminiem®, pride ¢osi iné, poeticky
odli$né, v 5. Tracku Rdm. Pohrava sa vo svojich novodobych elektronickych
»anti-piesnach” s efektom miesania umrftvujicej nudy, $oku, smrtelnej uzkosti,
prazdna, preplnenosti, banality, absurdnej bizarnosti a nelahkej sebareflexie,
ktora vsak nemd ni¢ spolo¢né s ,antropologicky patetickym® sebaspytovanim.
Ako v 8. tracku Ano sam aj priznava: ,,s lehkosti ledy prolamuji nebo pro vétsi
dramaticky efekt/s lehkosti lebky prolamuji/rozpaky jsou kazdopadné zcela
namisté“. Mozno pri na¢tvani Vtipilovho projektu Syntax Error niekto rozpaky
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pociti, ale asi nielen z moznej neistoty z neho, ale aj zo seba samého, kedze tento
projekt tematizuje prave nasu deficitnost. Ako kazdodennd, tak aj potencialne
fatalnu deficitnost. V samotnej ,,syntaxi“ ludskej smrtelnej byt(n)osti sa totiz tak
¢i tak vynori nejaka systémova ,,chyba®, a nik celkom nevie, hoci mozno tusi, ¢o
z toho pre nds vyplyva.

Bukowski nie je pre kazdého, pri jeho ¢itani sa da i povracat. Podobne, aj im-
provizovana hudba v sonicky radikdlnom, alebo noiseovom vyzneni nemusi
a ani nemdze byt kazdému pochuti, no vracat som pri nej zatial nikoho nevidel.
Slovensko-talianske trio The Blessed Beat, ktoré tvori na§ medzinarodne agilny
David Kollar (gitara, elektronika), Palo Raineri (tribka) a Simone Cavina (bicie,
elektronika) — prvi dvaja s, mimochodom, ¢lenmi velmi uspesnej skupiny Koma-
ra s dvornym bubenikom King Crimson Patom Mastelottom - vytvorilo svoj
album MiV ako ,imaginarny soundtrack® k $okujucej poviedke Charlesa Bu-
kowskeho The Copulating Mermaid of Venice, tematizujicich pren priznaénym
spdsobom fenomenalitu americkej barovej kultury, gamblerstva, samozrejme, al-
koholizmu, ale aj sexu, nasilia v podobe nekrofilie (z pohladu nasilnika...). Tvori-
vo v pripade hudby The Blessed Beat ide o formu v redlnom c¢ase vytvaranych
a nahravanych improvizacii (v talianskom §tadiu Vacuum, v Bologni roku 2015),
teda o zaznam spontaneity okamihu, nepredvidatelnych napadov so snahou akté-
rov udrzat svoje zvukovo-hudobné mutécie v balanse na napnutej hrazde triald-
gu. Volne improvizovana hudba sa tu pohybuje primarne na nekompromisnej
baze alternativno-rockovych ididmov, avsak artikula¢ny slovnik pod vplyvom
Bukowského poetiky je tu predsa len trochu iny. Sposob hry S. Cavina na bicich
a perkusiach (enigmaticky md pripisané na obale aj electronic texture) ukazuje, ze
aj v tomto x-krat prebaddanom priestore je mozné byt inovativny. Kollar s Raine-
rim ako zohrata dvojica sa vyborne dopliiaju v heuristike nachddzania nez-
vycajnych ploch a linii - nevyhybaju sa pritom ani subtilnemu ,sonic artu®, ani
drsnym polohdm, ktoré napokon sama literarna predloha pontika. Hra¢i tria ju
vSak deskriptivne neilustruju, skor vytvaraju zaujimavé korelacie roznych rizoma-
tickych, implicitne symbolickych spojeni s fiou. Udalostnou kolazou bizarnych
zvuko-ténov sa pokusaja ist transgresivne az niekam ,poza“.. Nielen poza
spominany literdrny text, ale poza mantinely binarit, v ktorych sa bezne a auto-
maticky pohybujeme - hladajic tak moznost vypovede o tom, ¢o je ,,medzi®
nimi. Akoby sa tu klddla otazka, ¢o je (odhliadnuc od spominaného stavu komy)
skryté v priestore ,,poza‘, resp. ,mimo“ duality life & death. Hudba tohto tria -
ktora nadobuda miestami charakter masivneho, sénicky agresivneho polyrytmic-
kého cunami, inde zas pdsobi introvertnym zvnutornenim - je asi najviac suges-
tivna v polohdch, kde dycha prave v tomto priestore ,,poza/(po)medzi, artikulujic
tak neuchopitelnost, nestabilnost a nepredvidatelnost v bytnosti, ktorej je kazdy ako
smrtelna bytost kazdodenne vystaveny. Azda tu je mozné najst klu¢ na pochopenie
$okujucej transgresivnosti, ktora je v tomto projekte tematizovana ustivztaznenim
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kontroverznej Bukowskeho novely a hudobnych nekonvenénych improvizacii The
Blessed Beat. Je vyrazom snahy ist mozno donkichotsky, no pritom brutalne trans-
gresivne ,,poza“ a ,,(po)medzi“ spomenutd binaritu Zivota a smrti?

MoV
Obr. 4 Obal CD Tomas Vtipil: Obr. 5 Obal CD The Blessed Beat:
Syntax Error. (dinn 2013) MiV. (Hevhetia 2015)

Transgresia brikolérstvom

S fakticitou vlastnej smr(telnos)ti alebo inych blizkych Iudi sa pokisam vyrovna-
vat ,,nielen skrze na¢tvanie hudobnym dielam, ale aj prostrednictvom vlastnej
hudobnej tvorby, ktortl ako Kysuc¢an nazyvam pre seba hudobnym ,,drotarstvom®
¢i verejne brikolérskym komprovizovanim. Komprovizovanie (symbioza, resp.
fazia predkomponovanych a improvizovanych procesov) sa v mojej hudbe totiz
s brikolérstvom prekryva, a to aj v suvislosti s artikulovanim motivu smrti, ktory
sa — pri spatnom pohlade na moje prekvapenie - v nej vinie a vynara de facto od
jej pociatkov. Dovod, pre¢o hovorim v stvislosti s mojimi hudobnymi ¢i hudob-
no-intermedidlnymi projektmi o brikolérstve, tkvie v rozmanitych okolnostiach,
moznostiach a podmienkach ich vzniku ¢i vytvarania. I§lo vi¢§inou o pouzitie
a vyuzitie toho, ¢o bolo, takpovediac, naporudzi: dostupnych hudobnych nastro-
jov a technoldgie, hra¢skych a hlasovych technik spoluhracov ako aj mojich, ale
aj textov zo zbierok poézie alebo umelecky apropriovanych fragmentov beznych
zivotnych situdcii. Bolo tomu tak v réznych rockovych alternativnych kapelach,
experimentdlnych zoskupeniach, komornych telesach, ale aj v dialégoch neidio-
matickej improvizovanej hudby priamo na pédiu. Taziskovo sa na tomto mieste
budem venovat retrospektivne mojej ranej hudobno-brikolérskej faze, spatej so
slovenskou rockovou alternativou na konci 20. storocia — ktorej aktualnost
v su¢asnom hudobnom diskurze sa ukazuje aj (alebo mozno prave) z ¢asového
odstupu. Transgresia smr(telnos)ti v rozmanitych aj uvedenych podobach je v nej
taktiez pritomna.
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Hlbsie preniknut k téme smrti sa mi/nam darilo na ¢eskoslovenskej alter-
nativnej scéne prelomu 80./90. rokov v pomerne zndmej skupine Tedria Odra-
zu. Formou hudobnej karnevalizicie smrti a $ibeni¢ného humoru sme zhudob-
novali okrem Mil¢akovej aj postmortalne vtipnu poéziu Jitiho Dédecka, ale i exis-
tencidlne verse vtedy polozabudnutého basnika Pavla Surzina. Uvediem aspon
tri priklady, kde je mozné vystopovat transgresiu brikolérstvom v kontexte te-
matizovania mortalnych motivov ruka v ruke s bizarnostou, absurdnostou alebo
postmortalnostou.

V skladbe Cierne oci, ¢o placete na pddoryse hardcorovych riffov gitaristu
Petra ,Varsa“ Varsavika znel v speve bizarny pribeh o funebrakovi s brickou, vra-
cajuceho sa rutinne zo sluzby, pricom v refréne znie parodicka reklama na poh-
rebné sluzby: ,,Poradime, posltzime!/Spolupracu prehlbime!/Nemusite za nami,/
my prideme za vami!/Nemusite k ndm, my prideme k vam!“ Vzapiti nasleduje
psychedelicky temnd medzihra, po ktorej funebrak nad tidermi pohrebného bub-
na a basovymi glissandami kvilivo spieva: ,,Pomali¢ky, pomalicky, moja ¢ierna
kobyla!/Este sa my navozime, o smrtka nakosila...“ (autor textu, spev a polnica:
Peter ,,Steko“ Stekla¢). Potemnelt atmosféru hudby dotvéra na zéver “spotvoreny*
ironicky citat z ludovej pesni¢ky Cierne oci, ¢o placete hrany na vojenskej polnici...
V skladbe vytvorenej na basen Pavla Surzina Co vravia sme siahli k polyryt-
mickej juxtapozicii hard rock-punk-funku a absurdne transformovanej ludovej
melodiky (so sémantickou aliziou na piesenl Jedna druhej riekla), ako aj k azda
najkomplikovanejsej tektonickej kompozicii v celej tvorbe Tedrie Odrazu. Odda
sa citovat celd Surzinovu tryznivo katarznu basen, ktory v ¢ase dokoncenia sklad-
by bol uz smrtelne chory: ,,Nech je rad,/Zze mu rdno ¢virikaji vrabce./Som rad.//
Nech je rad,/ze sa prekaslal cez taku tuhd zimu./Som rad.//Nevystatovacny,/Ked
tak kamsi hladi ako sfinga.//Ledva chodi,/Ale recami zachadza daleko.//Nech je
rad,/ked nebude skapinat na viackrat./Som rad.//A nech to s potesenim bude,/
ako ked nahle zhasne svetlo!“ (1989, s. 92).

Treti priklad sa tyka pomalej, tichej melodickej piesne Tu, in memoriam
Miles Davis, napisanej tesne po jeho smrti. Z textu, ktorého autorom bol opat
Peter Milc¢ak, vyberam: “Smrt, ¢o sa skryla do trubky/je nezna ako sivé holubky.//
Holubky, ktoré zobu z dlane.//Pazravé holubky,/ve¢ne nenazrané® (2012, s. 30).
Posledné dva ver$e v necakanom dynamickom kontraste s ostatnymi piano
pasazami spevik Steko expresivne zakrical, po ¢om nasledovalo ticho a nésledn4
dohra s jeho sipajicim s6lom polnice.

Extrémne polohy hudobno-textového spritomnovania smr(telnos)ti s moz-
no prizna¢né pre tvorbu dal$ej nasej skupiny s gitaristom Petrom Varsom s naz-
vom Otras, ktora sa hlasila k odkazu neskorej Nirvany a Rollins Bandu kontrover-
zného amerického spisovatela a spevaka Henryho Rollinsa. Najmé vdaka Varso-
vej transgresivnej, v tom ¢ase u nas $okujicej poetike textov a nenapodobitelného
spevu, resp. drasajiceho revu, nejedna skladba nadobudla znepokojivii atmos-
féru hraniciacu so $ialenstvom zazitku smrti. OpiSem len dve ,vzorky“ z druhej
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polovice 90. rokov: V tvode najprv rozjasnenej piesne Obloha sa dozviete, Ze:
»Obloha je jasna/a ty si zvlastna./Stoji§ medzi dverami/s hlavou trocha nabok..."
aby ste o par chvil zistili, Ze tou neznamou nie je ddka Zena, ale samotna smrtka
»S kosou na ramene®, ktord Varso vyzyva: ,,Odrez moju sprostd hlavu,/nech sa
vala po zemi.//Zdvihnite ju, preboha, niekto,/nech nie je na zemil!*. Po vygra-
dovanom hrézostrasnom zavere vytvorenej sthrou Varsovej elektrickej gitary,
perkusivnych bicich Davida Subika, bezprazcovej basgitary Joza Hrugku a méjho
syntetizatora nasleduje ,hromovy pahlas“ s oxymoronovym povzdychom ,,Svitaj,
noze, svitaj!, vypozi¢anym ver$om z moravskej fudovej piesne.

V ramonovsky kratkej pesni¢ke Pluvanec zas v rychlom funky tempe Otrasu
na hrane hratelnosti Varso deklamuje nasledovné ,,rihac¢ské” vety: ,V pondelok
pred domom/som plul po chodniku./V utorok prisiel kamarat,/tak sme pluli spo-
lu.//V stredu sa pridala moja Zena./ Vo $tvrtok plul aj televizor./V piatok a v sobotu
sme sa ozierali.//V nedelu sme pluli v kostole.//A ked zomriem, 4444,/tak budem
plut aj v hrobe!!!“. Vyrazovej akosti textu sa prisposobuje ako charakteristicky
expresivny prejav Varsa, tak aj takmer v chaose konciace jeho vypité gitarové
s6lo. Azda neprekvapi, Ze tito ani predchadzajicu piesen, pokial viem, Ziadne
slovenské radio dosial neodvysielalo.

Skladby a piesne tychto kysuckych alternativnych skupin neboli v obdobnej
poetike osamotené, o com sved¢i v ¢ase poslednych dvoch dekad 20. storocia
nemalo albumov spriaznenych slovenskych alternativnych kapiel Matkovia,
Karpatské Chrbaty, Ali Ibn Rachid, Ospaly Pohyb ¢i Jesus Underground Band.
Odvtedy ma v$ak uz zaujimala ind hudobna nekonvené¢na kultura, z ktorej sa véak
motivy mortality nevytracali, hoci som ich tematizoval, pochopitelne, inak.’

2 Ak mam v danom kontexte uviest len transgresivne kontroverzné projekty, patri k nim komprovi-
zovana hudba k legendarnemu upirskemu hororu Nosferatu FE. W. Murnaua s komornym telesom
tE6Ria OtraSu (2002), alternativny, naturalisticky deskriptivny soundtrack k videoklipu Rock
DJ Robbieho Williamsa v mojom intermediadlnom wrestlingu trasnPOPsitions! s prominentnym
americkym sextetom The California EAR Unit (2005), nasa komprovizacia Jama a kyvadlo s Miko-
lasom Chadimom a Petrom Katinom (2010), pretvorené tragické slovenské ludové balady v triu
NE:BO:DAJ (2012/2015), a v neposlednom rade aj rozsiahla akuzmaticka sénicko-hudobna kom-
pozicia Nitrianske Atlantidy (Radiocustica Praha, 2013/2015) s apelativne zakomponovanym
(post- a pred-)apokalyptickym svetom davnej minulosti a su¢asnosti, tematizujic smr(telnos)t
celého Tudského spoloc¢enstva.
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Obr. 6 Tedria Odrazu pochovava 1. maj 1989. Obr. 7 Obal CD Otras: Kysucky
(foto: Z Branickd) postindustrial. (Y. E. W. 1998)

Namiesto zaveru: Transgresia laskou

V nedavno vydanej publikdcii Fenomenoldgia stretnutia, prinasajucej prvé pre-
klady E J. J. Byutendijka a Henriho Maldineya, jej zostavovatel a autor ivodnej
studie i zaveru Pavol Sucharek opravnene tvrdi, Ze v sicasnosti sa stale zanedbéava
katarzne terapeuticky potencidl umenia: ,Umenie je so svojou metaforickostou,
schopnostou osobnostnej integracie, facilitdcie komunikdcie, schopnostou byt
prostriedkom emo¢ného uvolnenia, sublimécie a katarzie, este stale malo docerio-
vanou oblastou... Tam, kde verbalna komunikacia a racionalny postoj spravid-
la zlyhavaju, stava sa proces umeleckej tvorby univerzalnym komunika¢nym
nastrojom. Vdaka nemu sa o sebe samych mozeme dozvediet viac nez za celé
roky, ktoré sme o sebe rozpravali slovami“ (2015, s. 151). Ze uvedené tvrdenie
plati aj pre hudobné umenie, resp. pre jej prizna¢ny typ mimézis — ako nastroja
velmi osobitej tvorivej umeleckej napodoby, t. j. vytvorenia svojbytnej, jedine¢ne
inak neartikulovatelnej skuto¢nosti sui generis — to azda netreba zdoraznovat, naj-
mi ked sa niou katarzne vyrovnavame s fenomenalitou smr(telnos)ti. Ak na dand
skuto¢nost nahliadame z pozicii sucasnej existencialnej estetiky a semiotiky —
v ich reflexii akosti zaki$ania nasho bytia, napriklad v intenciach lévinasovskej
etiky — potom okrem uz spominanych verzii transgresie dospejeme k paradoxu
transgresie laskou. V nasej spolo¢nej ako aj jedine¢ne osobnej histérii najdeme,
myslim, dostatok dékazov toho, ze najradikdlnejsie formy transgresivneho poru-
$ovania a prekrac¢ovania spolocenskych normativ stvisia prave s prejavmi neraz
heroicky (aj seba)obetujucej sa lasky. Myslim, Ze okrem zndmych prikladov z de-
jin, ndboZenstva, filozofie by som na tomto mieste mohol uviest nemalo prikladov
prave zo zivota dnes uz mrtvych Iudi, ktorych som spomenul v prvej casti tex-
tu. Ich a im vlastna transgresia vtelena do réznych laskyplnych ¢inov v prospech
druhého transcenduje a pretrvava de facto v mojom Zzivote nadalej.
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V hudobnom diskurze sa tento typ transgresie tematizuje rézne. Jednym zo
spdsobov jeho vyjadrenia st skladby venované pamiatke nielen doty¢nych osob-
nosti, ale aj ich odkazu plného délezitych vyziev a otdzok, s ktorym vedieme dia-
l6g. Ako svojho ¢asu povedal Igor Stravinskij, len skuto¢ne Zivi m6zu s mftvymi
takyto dialdg naozaj viest. Na tejto archetypalnej baze dialogickych pohnutok
vznikol uz staroveky epos Gilgamés, vyvierajuci zo smutku nad stratou jeho
priatela Enkidu. Prave tejto téme venoval Vladimir Godar svoju sugestivnu ko-
mornu skladbu Bikit Gilgames pre bas a violoncelo (1998). Z jeho tvorby v danom
kontexte nemozno opomenut ani hudobnt panychidu Déploration sur le mort de
Witold Lutoslawski pre klavirny kvintet (1994) alebo monumentalne dielo Qurela
Pacis (Zalospev mieru; 2011), venované obetiam vojen.

Za seba spomeniem klavirne Hudobné ilustrdcie k vytvarnym dielam Vero-
niky Madajovej (2001), viachlasnu ursinyovsku piesens Cas je pesnicka na pamiat-
ku jej matky Hely s bastiou Jany S. Kuzmovej (2008), alebo skladbu Nikde in me-
morjam Brano Hudec s textom Daniela Pastir¢aka a zavere¢nym uryvkom zo
Z(i)almu 39 (v interpretcii mezzosopranistky Evy Suskovej a gitaristu Ondreja
Veselého; 2015/2016). V kazdej z tychto kompozicii vlastne vediem dialég so
zivymi, transcendujiicimi transgresiami laskou tych, ktori vdaka tomu - napriek
definitivnemu prekroceniu prahu smr(telnos)ti — pre mna vlastne nezomreli.

Co dodat na zaver k téme smr(telnos)ti a jej transgresivneho transcendovania
hudbou? Azda len jedno haiku zenového anonyma (Cilek, 2007, s. 4):

Padd dazd.
Ako ho chces zastavit?

Nacuvajme mu.
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Tanec smrti v rubasi detabuizace:
prispévek k historické antropologii

Barbora Putova

Uvod

Fenomén Tance smrti se zrodil v obdobi vrcholného stiedovéku jako diisledek do-
bové tdésnosti a blizkosti smrti, kterd v podobé morové epidemie zasahla Evro-
pu. Prostfednictvim vytvarnych dél se symbolika smrti rozsitila o nékolik mo-
tivi, které pretrvaly az do soucasnosti. Tanec smrti prichdzejici jako kostlivec
nebo kostlivci pro smrtelnika se v pribéhu staleti stal soucasti sirokého spektra
uméleckych dél véetné rtiznych literdrnich zanrd, vytvarného uméni, hudby,
film#, animovanych i hranych serialti nebo videoher. Cilem této studie je v$ak
priblizit vznik motivu Tance smrti, jeho literdrni i vytvarné zdroje, jednotlivé
charakteristiky i specifika a regiondlni variace zobrazeni, které jsou az dodnes
reaktualizovany a tvorii inspiraci nebo dokonce sou¢ast mnoha soudobych umé-
leckych dél. Motiv tance smrti pfipominajici pomijivost jejich Zivota je z tohoto
hlediska nad¢asovy, nebot detabuizuje vize nesmrtelnosti a zdtiraziiuje pomiji-
vost bohatstvi, moci a spole¢enského postaveni.

Vnimani smrti v obdobi stfedovéku a raného novovéku

V obdobi stiedovéku a raného novovéku byla smrt vnimana jako prirozena sou-
¢ast kazdodenniho Zivota. Néstup kiestanstvi proménil postoj k smrti, pohtebnim
ritudlim a zvyklostem. Ve Starém zakoné je smrt vyloZena jako trest za lidské
hrichy (Genesis 2,17; 3,19), ale také jako nezbytna podminka vzkfi$eni a znovuro-
zeni. V Novém zdkoné se objevuje postava JeziSe Krista, ktery vystupuje jako vi-
téz a jediny premozitel smrti. Smrt svétu vladla az do jeho ptichodu, zmrtvych-
vstdni a vzktiSeni (1 Korintskym 15,4), jimz sial hiichy svéta (Jan 1,29; Rimantim
6,10). Vztah ¢lovéka k smrti tak zaznamenal zdsadni zménu. Z hlediska kfestanské
eschatologie je smrt rozhodujicim okamzikem pro vé¢nost, navic dodava zivotu
pevny smér a rad. Smrt predstavuje branu do nového, vé¢ného Zzivota, kterd posi-
luje védomi nezbytnosti ctnostného pozemského Zivota (Gurevic, 1996).

Lidé se v obdobi stfedovéku a raného novovéku setkavali se smrti od détstvi,
nebot se ucastnili umirani a pohibt rodinnych prislusnikd, ale také vefejnych
poprav. Smrt predstavovala v§emi o¢ekavanou kategorii a biologickou konstantu,
nebot na smrt a zemrfelé upominala zobrazeni Spasitele na rozcestich, v kostelich
a na hrbitovech s kostnicemi (Kral, 2004). Pro vSechny spolecenské vrstvy vy-
plyvala jistota z védomi bezvyhradné smrtelnosti a kone¢nosti lidského Zivota.
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Pritomnost a jistota smrti ale také vyvolavala polaritu souvisejici s nejistotou ¢asu
jejiho prichodu, mista i zptisobu umirani, ale i toho, co lidi ¢ekd po smrti. Strach
vyvolavala nahla smrt (mors repentina), protoze umirajicimu znemoznila dosta-
te¢nou pripravu, smifeni s idélem, rozlouceni se s blizkymi, vyznani hticht a roz-
hreseni. Nahld smrt se povazovala za hanebnou a potupnou, nebot narusovala rad
svéta (Ariés, 2000a; Baizek, Hrdlicka, Kral, & Vybiral, 2002; Royt, 2004). ,,Zemfit
distojné znamenalo oddat se v klidu a pfipravenosti vlastnimu osudu s divérou
v milostivého Boha (...)“ (Ohler, 2001, s. 60). Lidé se proto snazili svou smrt také
predvidat na zakladé predtuch, vésteb nebo prirodnich tkazi. Podle lidovych
povér smrt prorokovala néktera zvirata (Cernd slepice), $patné pocasi (boure
a vichfice) anebo tajemné zvuky a ukazy (Navratilova, 2004).

Strachu ze smrti bylo mozné predchazet jejim poznanim, nebot prozkouma-
na, zndmd a Citelnd smrt nevyvolavala obavy a uzkost. Jednd se o ocholenou smrt,
kdy kazdy ¢lovék vi, co je a ptijim4 ji jako prirozeny proces a soucast Zivotniho
cyklu. ,,Udél kazdého ¢lovék byl dan predem; nikdo jej nemohl a ani nechtél
zménit“ (Aries, 2000a, s. 175). Smrt je ve stfedovéku spise spolec¢enskou nez in-
dividudlni zalezitosti, nebot jsou do ni zapojeni pfibuzni i vefejni ¢initelé. Z toho
pak vyplyvaji tradi¢ni ritudly, které doprovazi smrt ¢lovéka, jako napriklad vetej-
né rozlouceni s umirajicim. Ochoclend smrt predstavuje sdileny postoj ke smrti
typicky do prelomu 11. a 12. stoleti. Individualizace smrti nastupuje v obdobi
od 13. do 17. az 18. stoleti — smrt sebe sama. Od ochocené smrti se tento pristup
odliduje jak nové vzniklym individualismem, tak i proménou pfedstav o posmrt-
ném zivoté (Smahelova, 2002). ,,Prvni objev ¢lovéka je smrt. Nikoli abstraktni
smrt stfedovéku, cesta na onen svét. Nybrz smrt ztélesnéna: koncici stredovék
narazi na mrtvé télo“ (Le Goff, 2005, s. 482). Smrt sebe sama charakterizuje kon-
stituovani pojmu ocistce a zptitomnovani hrozby posledniho soudu, pti némz
byl zictovan cely Zivot. Clovék umiral jako individualizovany jednotlivec. Tuto
zménu, zasahujici také tradice spojené s umrtim ¢lovéka, doprovazela produkce
literarniho a vytvarného motivu dobré smrti ars moriendi. Od 16. stoleti za¢ina
obdobi smrt vzddlend i blizkd, kdy ¢lovék k vlastni smrti pocituje zdrzenlivost.
»Smrt, kdysi blizkd, divérné zndmd a ochodena, se nendpadné posunovala k na-
silnické a potmésilé divokosti, z niZ jde strach® (Ariés, 2000b, s. 376).

V obdobi vrcholného sttedovéku zaznamenala Evropa epidemie moru a cho-
lery, hladomory, povodné a udalosti, které v lidech ozivuji pfedstavu smrti jako
kolektivniho trestu za htichy. To se podilelo i ve zméné pohledu na smrt, kte-
rou doprovazely pochybnosti tykajici se smyslu Zivota (Huizinga, 1999; Bergdolt,
2002). Zména, pri niz jednotlivec zacal ke smrti pfistupovat s distanci a zacal se
ji odcizovat, probihala v pribéhu 16. a 17. stoleti. ,,0d konce 16. stoleti se tiskly
letaky s mravou¢nym textem o smrti, zpivaly se moralizujici lidové pisné. Smrt
je znazornovana jako fenomén vitézici nad v$im zivym. Toto obdobi je spjato
s proménou predstav o smrti jako pfechodu pravého kiestana do $tastnéjsiho,
blazeného posmrtného byti“ (Navratilova, 2004, s. 170). Az do konce 17. sto-
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leti se smrt povazovala za okamzik odchodu do jiného svéta, poté se zménilo
jeji vnimani smérem k preruseni, které nasilné vyrve ¢lovéka z jeho kazdoden-
niho Zivota. Smrti se vSak zdroven zacaly pricitat i nové atributy, k nimz pattila
vzne$enost, diistojnost, krasa nebo ptivab (Ariés, 2000D).

Neodvratnosti a neo¢ekavanosti smrti bylo mozné predchazet ptipravou na
dobrou smrt. K tomuto tcelu slouzilo mnozstvi duchovnich pojednani o uméni
smrti (ars moriendi) a uméni dobré smrti (ars bene moriendi), v nichZ se odrazi
strach smrtelnikd z chaosu a jejich snaha po ,zaruce pro ten i onen svét“ Za
prvniho nebo alespon nejvlivnéjsiho autora, ktery polozil zaklady tohoto Zanru,
je povazovan francouzsky teolog Jean Gerson. Ten slovni spojeni De arte moriendi
(O uméni umirat) pouzil jako oznaceni tfeti ¢asti svého traktatu Opusculum tri-
partitum (Trojdilny spis, kolem 1408). Gerson navazoval na mnohem starsi, az do
antiky sahajici tradici spisi pojednavajicich o tom, jak se ma ¢lovék pfipravit na
smrt (Mixson & Roest, 2015). Dobré smrti bylo mozné dosahnout prostrednict-
vim dobrého Zivota — ars vivendi. Proto se uméni zemfit spojovalo s uménim zit —
schopnosti lidi premyslet o smrti, pfipravovat se na ni a stale ji o¢ekavat (Kral,
2007). ,Nic jistsiho jako smrt, nic nejistsiho jako hodina a ¢as smrti“ (Sladek,
2000, s. 181). Pojednani nabadala, aby se jedinec na smrt pfipravoval soustavné,
nikoli az v okamziku, kdy se priblizi nadosah. Vedle pfiprav na umirani se snazila
¢tendre primét k premysleni o smrti v konkrétnich situacich.

Pojednani se rozsitila také do formy knih tisténych deskotiskem, pozdéji
uzivané laiky, ktefi neuméli ¢ist. Nejstarsi pochazi z Nizozemi z obdobi kolem
1430 az 1440. Zobrazeni méla vyvolat hlubsi zamysleni a rozjiméni nad ¢lovékem,
ktery doma umird v kontextu dobrych a zlych sil, jez bojuji o jeho dusi. Zachyco-
vala posledni soud jedince, situovany pfimo do loznice v jeho posledni hodiné (in
hora mortis). Umirajici na zobrazeni proziva posledni okamziky agénie. Kolem
jeho postele postavaji obyvatelé domu, rodina nebo i pratelé. O¢i umirajiciho jsou
roz$ifeny hrizou a pohlizi na bytosti, které prisli rozhodnout, jaky bude osud
jeho duge. Bith a d4bel stoji u postele. Débel dychti po jeho dusi a je ochoten se
o ni rvat do poslednich sil. Nékdy o dusi bojuje u loze s dablem andél strazny
a nebesky zéstup, jindy bojuje dabel a jeho posluhovadi v podobé kreatur se
samotnym umirajicim. U ltizka zpravidla stoji i svaty Josef nebo svata Barbora
a Katetina, patroni umirajicich. Umirajici prosi Pannu Marii a Jezi$ Kristus se u ni
primlouva. Nékdy je umirajici pouhym nete¢nym divakem, ktery svym pokanim
vysledek nemtize ovlivnit ani zvratit. Satan sy¢i a narokuje si jeho dusi, ale mtze
také umirajiciho vybizet, ldkat a vabit. V okamziku posledniho vydechu a skonani
nemocného Bith Otec milosrdné probodne kopim smrti jeho télo, ¢imz ukonéi
jeho trapeni a zkousky. Soud duse je zejména bojem o dusi kazdého smrtelnika
(Muir, 2005; Verhey, 2011).
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Zrozeni Tance smrti: literarni i vytvarné zdroje

Kromé literarniho i vytvarného zpracovani umeéni dobré smrti reprezentovaly
neodvratnost a neoc¢ekavanost smrti i dalsi vytvarna zobrazeni, jako literdrni a
vytvarné zpracovani motivu Setkdni ti Zivych a tfi mrtvych, Triumfu smrti nebo
zejména Tance smrti. Motiv Tance smrti prezentoval predstavu, ze v$ichni lidé si
jsou pred smrti rovni. Smrt prichazi neocekavané a postihuje kazdého smrtelni-
ka bez ohledu na vék a spolecenské postaveni. Skute¢né zasluhy nebo provinéni
budou posouzeny az v posmrtném svété. Proto memento mori — pamatuj na smrt,
bylo vSudypritomné. Tato myslenka vstupuje i do eschatologické literarni tvorby,
kterou lze povazovat za zakladni zdroj a inspira¢ni vliv Tancti smrti. Francouzsky
mnich Thibaud de Marly (zemftel 1247) ve sbirce Vers sur la mort (VerSe o smrti,
1173 — 1189) predstavil smrt jako vykonavajici hrozivou silu, které podléha celé
lidstvo, stati i mladi, mocni a pokorni: ,,jisté neusetf{ mladé kviili starym, chudé
kviili bohatym, blazna kvili moudrému, prostého kviili vzne$enému, laika kvtili
ucenci. V$ichni musime zemfit, tak je to dano“ (Guthke, 1999, s. 49). Marly navic
priblizuje peklo a posledni soud, zejména désivé utrapy pekla, a proto nabada ke
zdrzenlivosti télesné skorapky duse (Zumthor, 1992). Jiny francouzsky basnik,
Hélinand de Froidmont (1160/1170 — kolem 1230), v dile Les vers de la mort
(Verse o smrti, 1193 — 1197) popisuje smrt jako hrdou lovkyni, ktera sleduje svou
kotist. Zaroven vystupuje proti marnosti svéta a upozoriuje na nevyhnutelnost
a nevyzpytatelnost smrti, jejtho dne i hodiny ptichodu (Baldwin, 1991). Mezi
dalsi literarni vychodisko Tancti smrti lze zaradit i basen Vado mori (Umiram)
pochazejici z 13. stoleti. Zpravidla se jedna o dvojver$i, v némz se vyskytuje
pravod muzskych ucastniki, ktefi zastupuji rtizné spolecenské t¥idy. Vystupuji
zde podobné postavy jako v Tanci smrti, k nimz patfi kral, papez, biskup, rytif,
lékat, obchodnik, mladik, stafec, boha¢, chudak nebo blazen. Postavy nafikaji
nad ohroZenim smrti a jistotou jejiho prichodu (Brantley, 2007; Warda, 2011;
Aberth, 2013). ,Umirdm: jsem kral. K ¢emu je mi tcta, k ¢emu je svétska slava?
Smrt je kralovskd cesta ¢lovéka: Umiram® (Oosterwijk, 2011, s. 20). Smrt vsak
neprichazi a nikdo tak neodpovida na narek umirajicich.

Motiv Setkani tfi zivych a tfi mrtvych se objevuje ve 13. stoleti. Nejstarsi text
Dit des trois morts et des trois vifs (Slovo o tfech mrtvych a tfech zivych) sepsal
francouzsky basnik Baudouin de Condé (1244 - 1280), ktery zaznamenal dialog
mezi zivymi a mrtvymi. Motiv se tésil oblibé predev$im v pozdni gotice, jeho
puvod vSak neni zcela zifejmy. Patrné vychazi z byzantského romanu z 11. stoleti.
Legenda zahrnuje dvé odli$né vyvojové linie, z nichz prvni se rozvijela ve Francii
a druha v Italii. Linie rozkvétajici ve Francii ztvarnila tfi mladence a tfi mrtvé,
stojici vedle sebe. Mrtvi poukazuji na pomijivost lidského Zivota a varuji tfi zivé.
»Necht jsem tvym zrcadlem! Moje potéseni jsou uboha; dokud jsem zil, oddaval
jsem se smrtelnym hfichim. Myslel jsem, Ze je dobré utiskovat zemédélce, a pro-
to jsem byl jimi i vesni¢any nenavidén® (Turville-Petre, 1989, s. 156 — 157). Tti
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zivi nejsou pouze stejnymi tfemi mladiky, ale jednd se o predstavitele rtizného
svétského stavu — vévodu, hrabéte a prince. V linii, typické pro Itlii, jsou ztvar-
néni tfi mrtvi v rizném stadiu rozkladu, jak lezi v rakvich nebo hrobech, nebo
z nich vylézaji. Mrtvi jsou zpravidla zahaleni do cart platna, které je nékdy také
zakryva. Dale zachycuje tfiZivé jako jezdce, ktefikroti koné vyplasené tfemi mrtvy-
mi. Mezi nimi stoji postava poustevnika, jenz tfem zivym ukazuje mrtvé. I kdyz je
variant zobrazeni bezpocet, vétsinou ziistava jejich zdkladem rozdéleni postav na
dvé skupiny — zivi a mrtvi. Pozdéji motiv Setkani tfi zivych a t¥i mrtvych vstoupil
do vytvarného uméni, nejprve jako knizni iluminace a nasténna malba, pronikl
vSak také na vitraze a do socharstvi (Baltrusaitis, 2008). V motivu je zahrnuta
alegoricka vystraha a varovani, jez ¢asto doprovazi vytvarnou kompozici: ,,Byli
jsme to, co jste ted; vy budete tim, ¢im jsme nyni my“ (Kiinstle, 1908, s. 28) Motiv
Setkani tti zivych a tfi mrtvych sice vznikl dfive nez Tance smrti, oba vSak vyuzi-
vaji myslenku rovnosti vSech lidi pred smrti (Kiinstle, 1908; Laufer, 1908).

Triumf smrti pfedstavuje dal$i motiv, ktery zahrnuje nahlost, neodkladnost
i bezohlednost smrti. Jeho vznik souvisi s nastupem moru neboli ¢erné smrti,
ktery zachvatil Evropu v letech 1347 az 1351. Po zbytek 14. stoleti se mor v Ev-
ropé s pravidelnosti opakoval, nepostihl ovsem Evropu jako celek a vyznacoval se
jen regionalnimi vyskyty (Gottfried, 1983). V porovnani s dily, v nichZ dochazi
k individudlnimu soudu, je v Triumfu smrti soud kolektivni. Smrt, zpravidla
kostlivec, je usazena na vyzablém koni nebo povozu tazenym voly. Na voze dfive
triumfalné prijizdéli vladati do mést. Tento viiz ale ni¢i a pod jeho koly umiraji
lidé. Smrt jako vozataj fidi viiz a drzi kosu, jiz kosi kazdého bez rozdilu véku,
bohatstvi, postaveni, moci nebo provinéni. Triumf smrti je apokalypticky obraz
zkazy lidstva, na némz je vitézem v bitvé smrt (Ariés, 2000a; Bethmont-Galle-
rand, 2011). Pod pfimym vlivem moru vzniklo nejstars$i zobrazeni Triumfu smrti
v Campo Santo v Pise (kolem 1350), které patrné namaloval italsky malit Fran-
cesco Traini (Wunderlich, 2001; Byrne, 2006). Ve ztvarnéni Triumfu smrti jsou
patrné lokalni variace a v nékterych ptipadech je doplnéno o motivy Setkani ti
zivych a tfi mrtvych a Tance smrti, jako je tomu na vnéjsi sténé oratore v jihoital-
ském Clusone (1485) (Oosterwijk, 2011).

Tanec smrti: charakteristiky a specifika
Tanec smrti’® nalezl své literarni a vytvarné zpracovani jiz v obdobi pozdniho stfe-

dovéku*. Tato kulturni kategorie vyjadfovala predstavu o ptichodu a nevyhnu-
telnosti smrti prostfednictvim alegorického tance smrtelnika a smrti. Morova

3 Jako ekvivalent slouzi Umrl¢i tanec nebo Tanec umrlct. V némdiné nese oznaceni Totentanz
(Tanec mrtvych) nebo Todestanz (Tanec smrti), angli¢tiné Dance of Death (Tanec smrti), ital$tiné
Dansa de la morte (Tanec smrti) a ve $panél$tiné Danza de la muerte (Tanec smrti).

4 Nejstari uziti souslovi Tanec smrti doklada basei Respit de la mort (Uleva od smrti, 1376),
jejimz autorem je francouzsky basnik Jean Le Févre.
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epidemie patrné inspirovala a prohloubila vznik dél, v nichZ si mrtvi symbolic-
ky prichazeji pro zivé a odvadéji je ze Zivota. K tane¢nimu rozméru, nejdfive mo-
nologu a pozdéji i dialogu Zivych a mrtvych, zfejmé prispél dobovy motiv mrtvych
tancicich na hrobech za zvuku hudebnich néstroju, $ifeny vét$inou ustni sloves-
nosti (Zibrt, 1895; Delumeau, 1998; Pitova & Soukup, 2014). Tance smrti preds-
tavovaly namét kostelnich her, mystérii a moralit, nejvice v§ak zapiisobily na ma-
litstvi, sochafstvi, knizni grafiku a ilustraci, zejména technikou dfevorezu a leptu.
Motiv Tance smrti zapliioval také vitraze, chorové prepazky (letner) nebo lavice
a vysivky liturgickych textilii (kasule). Ackoliv byl motiv Tance smrti spjat pre-
vazné s oblasti sakralni umélecké tvorby, pozdéji pronikl také do oblasti kazdo-
dennosti a profanni kultury. Jiz v obdobi renesance se nachdzi na hracich kartach
nebo kovodélnych artefaktech. Dochovana umélecka ztvarnéni Tance smrti svéd-
¢i o tom, Ze smrt byla vniména jako univerzalni kategorie, kterd stirala rozdil
mezi statusy i socialni hierarchii. Tance smrti pfipominaly pomijivost zZivota
a rovnost lidi jakéhokoli spole¢enského stavu, protoze pred smrti pomine veske-
ra slava, diistojnost, pycha i majetek (Putova, 2009).

Smrti nakonec podlehnou vsichni. Smrt prichdzela necekané a smrtelniky
zastihovala a odvadéla uprostied kazdodenni ¢innosti, do niz se nékdy také zapo-
jovala. Smrt je zpravidla jedina, kdo tan¢i, nebot mnozi smrtelnici jsou zachyceni
v uleku, rezignaci nebo odevzdani. Podstata tohoto zobrazeni ,,spo¢iva v protikla-
du mezi tempem mrtvych a ochromenim zivych® (Ariés, 2000a, s. 149). Jini smr-
telnici se smrti naopak brani a nereaguji na vyzvu smrti. Smrt se s nimi pretahuje,
zatimco Zivi ¢ini obrannd gesta nebo se odvraci. Nékteti smrtelnici kraci vedeni
za ruku smrti, kterd je odvadi z pozemského zivota. Smrt také Zivé podpira na
jejich cesté. Na obrazech vénovanych tomuto tématu, smrt odvadi od papeze pres
kardinala a niz$i klérus az po $lechtice, méstana, mladou pannu, chudaka a nem-
luvné (Ariés, 2000a; Hallam — Hockey — Howarth, 2009). V Tancich smrti se nej-
vice ustalila smrt personifikovana do podoby ¢ilého, rozverného a bezpohlavniho
kostlivce se zbytky vaziva nebo umrlce, ¢asto ovinutého do pruhu latky, rubase
nebo plasté. Smrt se také identifikovala s konkrétnim smrtelnikem, pro néhoz si
prichazela. Proto byla z¢asti nebo tplné odéna v $atu zivého, pfipadné nesla jeho
typické atributy. Nékdy smrt drzi v rukou kosu, luk a $ipy, me¢, presypaci hodiny,
zvonecek, hudebni nastroj (housle, pistalu, flétnu, trumpetu, buben nebo dudy),
lopatu, svici, lucernu nebo lebku (Clark, 1950; Ariés, 2000a; Wehrens, 2012).

Kompozice Tance smrti se ptiblizovala pritvodu nebo kruhu. ,Kruhovy tanec
byl vhodnou alegorii rovnosti pred smrti“ (Watt, 1994, s. 163). Tato forma Tance
smrti byla patrné odvozena z francouzského tance branl, v némz se tane¢nici
sttidavé pohybuji doleva a doprava v uzavteném (kolovy tanec) nebo otevieném
(tetézovy tanec) kruhu. Kruhovy tanec byl patrné zakladem ptivodniho Tance
smrti a usporddani do préivodu se mohlo zrodit z otevieného kruhu. V privodu
jsou stiidavé mrtvi a Zivi tane¢nici sefazeni do souvislé hierarchické rady anebo
do vice rad (Hofler, 1998; Monelle, 2006). Tance smrti charakterizuji zejména
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muzské postavy, které byly v obdobi raného novovéku predstaviteli duchovniho
nebo svétského stavu. Ke konci zastupu jsou predstavitelé zpoc¢atku redukovani na
obchodnika nebo lichvare. Postupné pridavani dalsich zastupct povolani a feme-
sel vedlo k riiznym variacim sefazeni. Razeni postav tedy neodpovida jednotné
formé, zpravidla se vsak uplatiiuje dobové spolecenskd hierarchie. Celo privodu
s nejvyssimi a nejmocnéjsimi predstaviteli zistava prakticky beze zmén. Zenské
postavy se nachazi spiSe na konci zastupu. Zpravidla jsou ztvarnény cisafovna,
kralovna, hrabénka, lechti¢na, vévodkyné, abatyse nebo jeptiska. Casto se vysky-
tuji také nositelky odsouzenihodné povésti, naptiklad milenky nebo ¢arodéjnice.
Vedle stavu se Zena objevuje vZdy v roli matky, jiz smrt odebira jeji dité (Macken-
bach, 1995).

Vétsinou jsou v Tanci smrti nejdfive fazeny duchovni postavy (muzské a zen-
ské) a dale pak svétské postavy (muzské, Zenské a ostatni postavy). Uvnitt kazdé
skupiny dochazi jesté k dal$imu déleni. U svétského stavu v souladu s pravni moci
nebo u duchovniho stavu na vysoky a nizs$i klérus. Charakteristiky smrtelniki
jsou ze zobrazeni alespon ¢aste¢né patrné (Koutny-Jones, 2015). Napriklad vék
zobrazenych obvykle odpovida spolecenské funkci nebo postaveni smrtelnika —
panovnik je stary a milenec naopak mlady. Zejména ve francouzskych cyklech
Tance smrti se objevuji zobrazeni charaktert smrtelnika s pfipominkou hrozby
podlehnuti smrtelnym hfichtim. Nejéastéji se pfipomina zavist (invidia), pycha
(superbia) a lakomstvi (avaritia). Smilstvo (luxuries) je pfipomenuto ve vyjevu
milenctl. V ndznacich jsou zobrazeny také hnév (ira), nestfidmost (gula) a lenost
(acedia) (Oosterwijk, 2014).

Z hlediska fyzické antropologie je diilezité, Ze namét Tanct smrti nabizi roz-
manitd vyobrazeni lidskych skelett, na nichz lze rekonstruovat postupny vyvoj
znalosti lidské anatomie v kontextu zapadni mediciny. Jako nezanedbatelny as-
pekt se do popredi dostava zejména umélecka reflexe promén formy lidské panve.
Ta od rudimentarniho ztvarnéni (ndsténné malby v La Chaise-Dieu, 1460 — 1470,
v Norre Alslev, kolem 1480) nabyvé s kumulaci poznatki detailniho zpracovani
(nasténné malby v Pinzolo, 1539, tisk Les simulachres et histoirées faces de la mort,
Hans Holbein mladsi, 1538). Rust anatomickych znalosti lze zaznamenat jiz v
lékatskych rukopisech a tiscich, napfiklad na miniaturach rukopisu Anathomia
Designata per Figures (Anatomicky popis figur, 1345) italského lékate Guida da
Vigevana (kolem 1280 — kolem 1349). Na jedné z Sesti zachovanych miniatur
rukopisu pristupuje lékar k nahé lidské postavé, jejiz panev tvori pouze kreseb-
na linie téla a pohled do bfisni dutiny (Wallis, 2010). Autentické zobrazeni lid-
ské panve jako soucasti lidského téla umoznily pitvy, jejichZ realizace v Evropé
nartista od prvni poloviny 14. stoleti. Prvni dokumentovanou pitvu lidského téla
provedl italsky 1ékar a anatom Mondino dei Liuzzi (kolem 1270 — 1326) v roce
1315 v Padové (Carlino, 1999; Putova, 2009).
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Tanec smrti: rané doklady zobrazeni

Prvni ti§téné vydani Tance smrti pfedstavovaly jednolisty®, provedené dfevorezem
v 1. poloviné 15. stoleti. Pro Tanec smrti se stalo vizualni ztvarnéni rozhodujicim
¢initelem, ktery poskytoval pfimy kontakt s obsahem kazani. Kolujici jednolisty
a texty kdzani, o jejichz distribuci se zaslouzili zejména dominikani a frantiskani,
byly omezeny na urcité mnozstvi ptijemct (Olds - Williams - Levin, 1976; Sma-
helovd, 2002; Voit, 2006). Namét Tance smrti z jednolistti ovSem poslouzil jako
predloha vytvarné vyzdoby kostelt, klastert a jejich ambitii, hibitovi a kostnic
(osuaria), jez ve spojeni s poslechem kazani predstavovaly formu intenzivniho
poselstvi. ,,Jisté to neni pouha ndhoda, Ze mnoho nasténnych maleb bylo naleze-
no v klasterech dominikdnd nebo frantiskdnt, nebo k nim pfipojenych hibi-
tovech® (Clark, 1950, s. 104). Prostor hibitova slouzil ve stfedovéku k vSestran-
nému vyuziti, predstavoval ,,svaté a posvatné misto, pristupné vefejnosti a hojné
navstévované® (Ariés, 2000a, s. 60). Poradaly se zde trhy a oslavy, byl mistem azy-
lu i mistem verejnym. Lid se zde setkéval a schazel jako na vefejném prostranstvi
(Ohler 2001; Ariés 2000a, 2000b). I nadale Tanec smrti za¢lefioval a propojoval
vedle obrazové slozky také textovou slozku. Pivodné monology se postupné roz-
vijely v dialogy, jimz smrt vybizi zivé, reaguje na jejich dosavadni Zivot, povolani
nebo spachané htichy. Zivi v dialozich odpovidaji, brani se nebo si stézuji na svij
udél.

Za nejstar$i nasténné zobrazeni tohoto namétu lze povazovat nasténné mal-
by z let 1424 az 1425 na Hrbitové Nevinatek® (Cimetiére des Innocents) v Pafizi
(Wehrens, 2012). Dal$i rané zobrazeni Tance smrti se nachazelo v ambitu kostela
Sainte Chapelle’ v Dijonu, kde jej roku 1436 vytvoril malit Masconcelle (Rosenfeld,
1954). V ambitu Pardon Church Haugh® v Londyné vznikl Tanec smrti v letech
1430 az 1450 na zadost obchodnika a méstana Jenkyna Carpentera. Jiz zde tviirce
zobrazeni zachytil tane¢ni pary, ,kazda postava ma smrt za svého partnera; a vy-
zably prizrak, ktery predtancuje, je zobrazen, jak tfese presypacimi hodinami,
v nichz ubihé ¢as“ (Allen, 1839, s. 583). Na hibitovni zdi dominikanského klastera
na levém brehu Ryna v Basileji na tticet sedm® smrtelnikti doprovazi smrt ve
Velkém basilejském Tanci smrti (1439 — 1440)", jenz vznikl béhem basilejského

5 Tento typ tisku na jednom listu je v némeckém prostiedi oznacovan Bilderbogen, v ceském pros-

tredi v§ak neexistuje jeho ekvivalent.

6 Malba byla strzena roku 1669 kviili rozsifeni ulice, cely hbitov byl pak zrusen v roce 1785.

7 Kostel v¢etné maleb byl zni¢en v roce 1802.

8 Malby byly zniceny jiz roku 1549.

9 Pivodnich tficet sedm part rozitil béhem restaurovani v 16. stoleti na tficet devét $vycarsky

malif Hans Hug Kluber (1535/1536 — 1578).

10 Malba byla snata v roce 1805, dodnes je zachovano na 19 fragmentt v Historisches Museum
Basel. Jiz v roce 1616 proved] vsak kopie technikou leptu Svycarsky rytec Matthdus Merian
(1593 — 1650), ktera byla knizné€ publikovana v letech 1621, 1625 a 1649. Na zaklad¢ jeho lepti
vytvoril némecky malif Anton Sohn (1769 — 1840) kolem roku 1822 cyklus terakotovych plastik
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koncilu. ,,Smrt vystupuje jako skelet, je jesté ¢aste¢né pokryta kizi a vlasy a z jeji
brisni dutiny vylézaji hadi a cervi® (Wehrens, 2012, s. 54) Autorstvi temperové
malby je pfipisovano maliti Konradu Witzovi (kolem 1400 — kolem 1446) nebo
umélci z jeho okruhu (Wehrens, 2012). Skulpturalni Tanec smrti (kolem 1450)
tvori vyzdobu klenebnich Zeber v Rosslyn Chapel ve skotském Roslinu (Clark,
1950). Kompozice neni zcela tradi¢ni, ,,pravdépodobné z divodu omezeného
prostoru je smrt vyobrazena pouze jednou a potom v podrepu, nikoli pfi tanci®
(Drexler, 1978, s. 149). Do rané faze vzniku maleb patti i Tanec smrti v kostele
Notre-Dame v Kernascléden ve francouzské Bretani, na nichz se v zastupu sttida-
ji zivi a mrtvi. Malby, které charakterizuje obrysova linie, byly vytvofeny na sténé
jizniho transeptu v letech 1440 a7z 1464. Jako ostatni Tance smrti z 15. stoleti
kompozice za¢ind postavou kazatele. ,,Kostlivec hrajici na trubku je usazen u pa-
ty kazatelny, nasleduje tanec priblizné patndacti postav, pravidelné prerusovany
kostlivci“ (Zohl, 2014, s. 105).

Obr. 8 Johann Rudolf Feyerabend: Velky basilejsky Tanec
smrti (vyfez). 1806. Historisches Museum of Basel.

Tanec smrti: regionalni variace zobrazeni

Motiv Tance smrti se na Gzemi Evropy expanzivné rozsifil od poloviny 15. sto-
leti, zejména na tizemi soucasné Francie, Némecka, Svycarska, Rakouska, Itélie,
Chorvatska, Slovinska, Dénska, Finska a Cech. Variace na téma Tance smrti by-
ly zobrazovany nejen v sakrélnich prostorach, ale také na strankach rukopist,
prvotiska a tiskd. Nasténna zobrazeni Tanct smrti charakterizovala zejména
linearni podoba zastupu, v némz se sttidaji zivi a mrtvi (Koutny-Jones, 2015).
Tento zptisob provedeni doklada freska Tance smrti (1460 — 1470) v kostele sva-
tého Roberta v benediktinském opatstvi La Chaise-Dieu na uzemi Francie.

Tance smrti. Dalsi kopii Velkého basilejského Tance smrti zhotovil technikou akvarelu roku 1806
$vycarsky malif Johann Rudolf Feyerabend (1749 — 1814).
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V je-ho ztvarnéni vynikaji dlouhé a nahrbené postavy mrtvych, zpravidla s prod-
louzenymi nebo pokréenymi koncetinami. Tanec smrti o 24 tanec¢nicich je ¢lenén
na zakladé socialni stratifikace do jednotlivych panelii - prvni panel zachycuje
vy$$i tiidu, druhy panel stfedni tfidu a tfeti panel niz$i tfidu (Tuchman, 1978).
Podobu Tance smrti z Hibitova Nevinatek priblizuji dfevorezy prvni edice tisku
La Danse Macabre (Tanec smrti, 1485), ktery realizoval francouzsky tiskai Guyot
Marchant, ¢inny v Pafizi v letech 1483 az 1507 (Vaillant, 1975; Fein, 2003). ,,Za-
timco prvni jsou vzdy zcela obleceni, druzi, pokud jsou viibec obleceni, na sobé
maji jen volny plast. Zatimco zivi odli$uji své pfesné postaveni v socialni hierar-
chii tim, jak se oblékaji (a nékdy tim, jaké symbolické predméty nesou), postavy
mrtvych, svlecenych z kiize, nékdy az na kost, pfipominaji svym zijicim proté-
jSkiim povrchnost a bezvyznamnost materidlnich a socialnich rozliSovacich
znakd, které oddéluji jednu skupinu od druhé® (Fein, 2000, s. 1) V letech 1486"
a 1491 navazal vyddnim La Danse Macabre des Femmes (Zensky Tanec smrti),
které vynika zobrazenim Zen stfedni a niz$i spolecenské tridy, jako jsou napriklad
vévodkyné, abatyse, vdova, sluzebna, stara panna, stafena, prostitutka, ¢arodéjni-
ce nebo blazniva zena.

Obr. 9 Heinrich Knoblochtzer: Heidelbersky Tanec smrti.
Pred rokem 1488. Bayerische Staatsbibliothek, Miinchen.

Dialogické formé odpovida i nejstar$i Tanec smrti na Gzemi Némecka, jenz
lze spattit na barevnych drevorezech rukopisu Codex Palatinus Germanicus 438
(1465). Na kazdé strané rukopisu se odehrava Tanec smrti se smrtelnikem (Wer-
ner, 1971). Inkundbuli Heidelberger Totentanz'? (Heidelbersky Tanec smrti) vy-
tiskl pred rokem 1488 némecky tiskai Heinrich Knoblochtzer (kolem 1445 — po
roce 1500). Zobrazeni v rukopise zahrnuje rozmanité variace prichazejici smr-

11 V roce 1486 tvoril soucast vydani La grande danse macabre des hommes et des femmes.
12 Rukopis nese oficialni ndzev Der doten dantz mit figuren, clage vnd antwort schon von allen staten
der werlt.
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ti, jejiz skelet naptiklad obtaci hadi nebo na jejiz hlavé je usazena zaba. Kazda
smrt je zachycena jako tancici potulny basnik, hrajici na riizné hudebni nastro-
je (Wehrens, 2012). Drevorezy doprovazi textova slozka — osloveni vlevo nad
motivem smrti a odpovéd vpravo nad motivem smrtelnika. ,Pfed smrti jsou si
vsichni rovni, jak komentuji maximy u kazdé ilustrace v Heidelberském Tanci
smrti“ (Steinkamp, 2014, s. 350) Drevorezovy list Tance smrti tvori soucast kro-
niky némeckého historika Hartmanna Schedela (1440-1514) Liber Chronicarum
(Kniha kronik), zvané také Die Schedelsche Weltchronik (Schedelova kronika své-
ta, 1493), kterou ilustracemi vyzdobili néme¢ti malifi Michael Wolgemut (1434 —
1519) a Wilhelm Pleydenwurft (kolem 1450 — 1494). Schedelova kronika zachycu-
je ,pét koster, z nichZ jedna pravé povstava z hrobu, zatimco ostatni tan¢i a jedna
hraje na flétnu” (Meyer-Baer, 2015, s. 302).

Némecky malif a rytec Bernt Notke (kolem 1440 — 1509) vytvoril deskové
obrazy cyklu Tance smrti v letech 1463 az 1466" pro kostel Panny Marie v Lii-
becku. Obrazy zachycovaly dvacet tfi parti postav v Zivotni velikosti na poza-
di veduty mésta Liibecku odénych podle médy burgundského dvora 15. stoleti
(Koutny-Jones, 2015). Fragment dals$i Notkeho malby Tance smrti (1463 — 1493)
se nachazi v kostele svatého Mikulase v estonském Tallinnu a vykazuje vyrazné
podobnosti s Tancem smrti v Libecku. Na zacatku ztvarnéni promlouva kazatel
k obétim smrti: ,,Rozumni lidé, at chudi ¢i bohati! Pohledte do tohoto zrcadla,
mladi i stafi, a pomnéte vSichni, Ze nikdo zde nemuze ziistat, kdyz prijde smrt,
jak vidite zde...“ (Gertsman, 2003, s. 154). Na deskové obrazy cyklu Tance smrti
z Liibecku navazuje inkunabule Des dodes dantz (Tanec smrti, 1489), v niZ je smrt,
stojici nebo jedouci na lvu, pravidelné situovana na Celni pravé strané publikace
smérem k jednotlivym osobam na Celni levé strané (Friedldnder, 1910). ,,Des do-
des dantz oznacuje sice velmi ranou a jednoznaé¢nou, zaroven také velmi nezavis-
lou trroven recepce litbecko-tallinnskych Tancii smrti (...) (Schulte, 1993, s. 345)
Tuto inkunabuli vytiskl némecky tiskaf Hans van Ghetelen (pred 1480 — 1528),
stejné jako dalsi tisk Dodendantz (Tanec smrti, 1520). Tento tisk vSak vykazuje
vliv nasténné malby Tance smrti (1484) v kostele Panny Marie v Berliné. Vliv
se projevuje naptiklad v zobrazeni smrti, kterd promlouva prvni, uziti $estiversi
a zaclenéni motivu UkfiZovani. Ten v kostele oddéluje ¢trnact predstavitelti du-
chovniho stavu na levé strané a ttindct zastupct svétského stavu na pravé strané
(Zohl, 2014).

Velky basilejsky Tanec smrti tvoril inspira¢ni zdroj pro drevorezovy cyklus
Tance smrti, ktery provedl némecky malif Hans Holbein mladsi (1498 — 1543).
Kresebny navrh vytvoril jiz v letech 1524 az 1526." Holbeinovy kresby provedl

13 Deskové obrazy byly zni¢eny béhem kobercového néletu na Liibeck roku 1942. Jejich podoba se
zachovala na fotografiich, které poridil némecky fotograf Wilhelm Castelli (1901 — 1984).

14 Holbein provedl Tanec smrti hned nékolikrat, poprvé jako navrh na pochvu dyky, pak jako 24
inicidl (tzv. Abeceda Tance smrti) s makabralnimi motivy v antikvovém pismu a nakonec jako
predlohu grafického cyklu.
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v 41 dfevorezech némecky rytec Hans Liitzelburger (kolem 1495 — 1526) a versi
doprovodil francouzsky humanista a historik Gilles Corrozet (1510 — 1568). Cyk-
lus byl vydan pod nazvem Les simulachres et histoirées faces de la mort, autant
élégamment pourtraictes, que artificiellement imaginées' (Pieludy a pribéhy tvare
smrti, stejné tak vybrané zachycené jako uméle vymyslené) v roce 1538 (Holbein,
1917). Smrt si zde ptichazi pro papeze, biskupa, radniho, soudce, 1ékafe, ale i star-
ce, abatysi, jeptisku nebo malé dité. Ztvarnéni smrti charakterizuji anatomické
znalosti, zejména v oblasti hrudniho kose a panve (Goette, 2010). Individualizo-
vana smrt je v zobrazeni agresivni, mstiva a drava, zasahuje pfimo do kazdodenni
udalosti. Holbein zménil didakticky cil dila a zamé¥il se na dusevni stav smrtelni-
ka v setkdni se smrti. Cyklus je sou¢asné antiklerikalni kritikou. Smrt doprovazi
kardinala, zatimco prodava odpustky, nebo chytd mnicha, jenz se snazi prchnout
s majetkem. Kompletni cyklus 58 dfevorezt byl publikovan v roce 1562 pod naz-
vem Les images de la mort, auxquelles sont adjoustees dix sept figures (Obrazky
smrti, ke kterym je pfipojeno sedmndct obrazt). Z Holbeinova prvniho vydani
Tance smrti (1538) vychazel jiz v roce 1544 némecky dfevorytec Jost de Negker
(1485 — 1544) v cyklu Todtentantz (Tanec smrti), zvaném Augspursky Tanec smrti.

Na Velky basilejsky Tanec ptimo navazuje zejména Maly basilejsky Tanec smrti*®
(kolem 1460-1480) v kiizové chodbé aredlu klastera dominikanek Klingenthal
na pravém brehu Ryna. Nasténnou malbu Malého basilejského Tance smrti do-
pliioval motiv Ukfizovani. Tanec smrti predstavoval tficet devét tane¢nich part
smrtelnik(l a mrtvych, véetné zida, mrzaka, slepce, matky a ditéte (Meyer-Baer,
2015). ,V$echny postavy se pohybuji v uvolnéném tanci zprava doleva ve sméru
prvniho zobrazeni koncertu v kostnici (Wehrens, 2012, s. 73). Svycarsky tiskat
Mathias Huss (v Lyonu ¢inny v letech 1482 — 1500) vytiskl cyklus La grant danse
macabre des hommes et des femmes (Velky Tanec smrti muza a zen, 1499). Zde
je zachycen Tanec smrti v interiéru tiskarny a knihkupectvi. Smrt prekvapu-
je sazeCe, ktery sazi pismena do sazitka, tiskare pri ovladani tiskarského lisu,
a knihkupce, jenz ukladd knihy do polic (Moran, 1978). Némecky malif a grafik
Niklaus Manuel Deutsch I (kolem 1484 — 1530) doplnil v letech 1516 az 1519
hrbitovni zed"” dominikanského kldstera v Bernu o nasténnou malbu Tance smrti,
zvanou Bernsky Tanec smrti. Malba 41 tane¢nich part, z nichz 13 tvorili zastup-
ci duchovni a 26 zastupci svétské moci, se nachazela chranéna pod dfevénou
pultovou stfechou. Taneéni pary byly umistény do prostoru iluzorni malované
arkady, odkazujici na parizsky tisk Tanec smrti (1485), které umoznovaly prtihled
do krajiny. Jednalo se o portrétni galerii bernskych osobnosti, nakladné odénych

15 Na zékladé némeckych redakei, které vstoupily do ¢eského jazykového prosttedi, je Holbeintv
cyklus ¢asto oznacovan Bilder des Todes (Obrazky smrti).

16 Malba byla strzena roku 1860. Jeji kopii proved] technikou akvarelu v letech 1766 az 1768 §vy-
carsky malif a grafik Emanuel Biichel (1705 — 1775).

17 Malba byla strzena v roce 1660. Jeji podobu zachytil jiz roku 1649 $vycarsky malit Albrecht Kauw
(1616 — 1681) ve 24 kvasovych kopii, které se nachazi v Museen Bern.
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a zachycenych s erby, pro néz si ptichazi jizliva, divokd nebo az agresivni smrti.
Soucasti galerie je také autoportrét malife, doplnény jeho erbem, monogramem
a signaturou. Kompozici Bernského Tance smrti patrné uréovala méstska rada
a vlivné rodiny a osobnosti v Bernu (Kettler, 2009; Wehrens, 2012; Zahnd, 1999).
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Obr. 10 Albrecht Kauw: Bernsky Tanec smrti.
1649. Anne-Marie Miiller.

Svycarské Tance smrti se podilely na ikonografii Tance smrti (kolem 1500)
na vnéjsi sténé kostnice v Metnitz, jejiz oktogonalni ptidorys navozuje kruhovou
kompozici tance. Motiv zahrnuje rizné variace smrti zachycené s otevienou
dutinou bfi$ni. Ke konci zastupu tvirce ztvarnil matku a dité, které viak vede
smrt zahalend v latce (Hofler, 1998; Breitenbach, 2015). ,,Zvlastnosti v Metnitz
je, ze pruvod tane¢nikil sméfuje do jicnu pekla“ (Warda, 2011, s. 58). V Italii 1ze
nasténnou malbu Tance smrti*® z roku 1485 spattit na flagelantské oratoti v Clu-
sone nedaleko Bergama. Za autora je povazovan italsky malit Giacomo Borlone de
Buschis. Nad Tancem smrti je proveden motiv Triumfu smrti. Linedrni kompozice
zastupu Tance smrti zahrnuje statické postavy, na jehoz konci je vystiZena Zena
pohlizejici do zrcadla. Smrtelnici v zastupu jsou bézni obyvatelé italského mésta,
zcela na nasténné malbé schazi zastupci vy$si moci, jako papez, kardinal nebo
biskup (Crowe & Cavalcaselle, 1871; Hofler, 1998). Dalsi dva Tance smrti v ital-
ské oblasti Tridentska realizoval italsky malif Simone Baschenis (1490 — 1555),
zvany Baschenis Averara, na vnéj$i zdi hibitovnich kostelti San Stefano v Carisolo

18 Prava ¢ast Tance smrti byla poskozena, pravdépodobné roku 1673 v pribéhu rekonstrukce
objektu.
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(1519) a San Vigilio v Pinzolo (1539). ,Také u téchto dvou nasténnych maleb jsou
cirkevni predstavitelé na zac¢atku préivodu zobrazeni od papeze pres kardinala,
biskupa, dékana az po zebravého mnicha“ (Vignjevi¢, 2011, s. 295).

Obr. 11 Tanec smrti v Metnitz, Svycarsko. Obr. 12 Janez iz Kastva: Tanec smrti v Beramu,
Kolem 1500. Johann Jaritz. Chorvatsko. 1474. Barbora Putova.

Na ikonografii italskych Tanct smrti navazalo i ztvarnéni ve htbitovnim kos-
tele Panny Marie na Skalach (Sveta Marija na Skrilinah) v chorvatském Beramu,
které provedl roku 1474 istrijsky malif Janez iz Kastva. Jeho umélecké ztvarnéni
ovlivnilo ve 2. poloviné 15. stoleti dal$i regiondlni tvorbu. Nejvice je to patrné
v trinitafském kostele Nejsvétéjsi Trojice v Hrastovlje na Slovinsku, kde motiv
vznikl pred rokem 1480 (Hofler, 1998). Zastup Tance smrti zde podobné jako
v Clusone a Beramu postupuje z levé strany k otevienému hrobu, jehoz viko
ptidrzuje ¢ekajici kostlivec. Na konci zastupu se nachazi dité usazené v kolébce,
které jako jedinou postavu necharakterizuje socidlni status, nybrz vék (Macken-
bach - Dreier, 2012; Koutny-Jones, 2015). Ojedinély je motiv Tance smrti
v oblasti severni Evropy, ktery charakterizuje zejména forma zastupu, statické
a az naivistické ztvarnéni postav. Takto je motiv zpracovan v kostele Norre Alslev
na danském ostrové Falster (kolem 1480) a v kostele svatého Mikulad$e ve finském
mésté Inkoo (1510 — 1520) (Utzinger & Utzinger, 1996).

Do ¢eského prosttedi motiv Tance smrti vstoupil prostfednictvim Holbeinova
cyklu a rozsitil se v obdobi protireformace. Na jeho cyklus navazal jiz ¢esky rytec
a kreslit Vaclav Hollar (1607 — 1677) v dile Mortalium nobilitas' (Urozeny smr-
telnik, 1651). Hollar formou leptu ,,tlumocil v Anglii v drobném holbeinovském
formatu podstatnou &st, ticet vyjevii renesanéniho mistra“ (Serych, 2007, s. 283).
Tradice Tanct smrti vyvrcholila zejména v cyklu Tance smrti ¢eského rytce Mi-
chaela Heinricha Rentze (1698 — 1758), ptisobiciho pod mecenatem hrabéte
Frantiska Antonina Sporka (1662 — 1738). Jeho cyklus vznikl jiz kolem roku 1740,

19 Cely nazev dila Mortalium nobilitas iconibus ab Holbenio delineatis et a W. Hollar exculptis
expressa.
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ovsem poprvé byl vydan az po Sporkové smrti roku 1753% pod nazvem Geistliche
Todts-Gedancken (Duchovni myslenky smrti). Rentz v dile projevil znalosti Hol-
beinova cyklu i basnické skladby Todtentanz (Tanec smrti) z Bonrepos-Biichlein
(Bonreposka knizka), ktera byla prvné vydana v roce 1720 a nasledné roku 1721
z iniciativy hrabéte Sporka (Vacica, 1934). V Rentzové cyklu vystupuje méné
uto¢na smrt, jejiz obéti nejsou zastiZeni natolik v tleku nebo udésu, nybrz spise
prosebné, litostné nebo v aktu odevzdani. Smrt nékteré smrtelniky dokonce vlid-
né a chapavé doprovazi, jako napriklad postavu slepce nebo Zebraka. Ac¢koli je
ztvarnéna v podobé lidského skeletu s tradi¢nimi atributy, jako jsou kosa, me¢
nebo kopi, jednd se spise o ilustra¢ni rekvizity (Rentz, 1995).

Obr. 13 Tanec smrti v Kuksu,
Ceska republika. Po roce 1721.

Na Sporkovych panstvich makabrélni tématika prostupovala viechny oblas-
ti uméni a prosadila se jiz v nasténném Tanci smrti** (po roce 1721) v prizemi
severni chodby hospitalu v Kuksu®, ktery je ptipisovan malifi Janu Brozovi (zem-
tel 1742). Tanec smrti ,,byl rozvrzen promyslenym ikonografickym programem
s uréenym mistem vstupu a prohlidky® (Jirak — Kolda - Slavik, 2015, s. 41). Jed-
notlivé Tance smrti jsou umistény v prostorach mezi okny, kde je jejich sitka
uréena rozpétim klenebniho oblouku. Zobrazeni doprovazi strofy anonymniho
Tance smrti v Bonreposké knizce, ktery vedle Holbeinova cyklu poslouzil jako in-
spirace zobrazeni. Kuksky Tanec smrti pravdépodobné tvotil soucast Sporkova
typického multimedialniho zdméru, v némz dochazelo ke spojeni verse, melodie

20 Dalsi vydani pod riiznymi nazvy nasledovala v letech 1767, 1777 a 1779.

21V témze roce byla pielozena do Cestiny a vydana v piekladu Rozlicné kajici myslinky h¥ichiv svych
litujici duse, obzvldstné o lidské smrtedinosti.

22 Cyklus byl zabilen v roce 1769, o jeho podobé vypovidalo pouze nékolik kusych fragmenti.
V roce 1987 byla odkryta dvé zobrazeni. Uplného odkryti se cyklus dockal béhem generalni
rekonstrukce hospitalu v letech 2013 az 2015.

23 Nésténné malby neslouzily jako pfedloha Rentzova grafického cyklu, stejné tak lze vyloudit
Rentzovo autorstvi nasténnych maleb.
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a obrazu (Preiss, 2003; Serych, 2007; Skarolkové - Jirdk, 2015). Zlidovéni mo-
tivu Tance smrti dokldd4 cyklus osmi deskovych obrazt Tance smrti z marnice*
u kostela svatého Krystofa v Krystofové Udoli, které vznikly kolem roku 1760.
Krystofodolsky cyklus doprovazi kratké mravouéné némecké verse v napisovych
paskach v horni poloviné obrazovych kompozic nebo na jejich dolnim okraji
(Nevrly, 2005). Cyklus zahrnuje na $est smrtelnikd, jez predstavuji zastupce
svétskych stavi (méstan, vojak a jezdec) a prostych femesel (drevorubec, $vec
a forman).” Na prvni desce promlouva k prekvapenému $evci, sedicimu pfi praci
na verpanku, smrt, drzici $ip u jeho hlavy: ,OdloZz botu a poslouchej! Blizi se
konec tvého Zivota!“ Sblizeni motivu Tance smrti s lidovou tvorbou, které doklada
cyklus deskovych obrazt z Krystofova Udoli, vak uzaviel umélecky vyvoj tohoto
zobrazeni v ¢eském prostredi.

Zavér

Tance smrti predstavuji doklad mysleni a postoje stfedovékého a novovékého
¢lovéka ke smrti. Skutecnost, Ze pred smrti jsou si vSichni rovni bez ohledu na
spolecensky status, moc nebo bohatstvi, 1ze povazovat za kulturni univerzalii, s niz
se kazda spole¢nost vyrovnava na urovni jednotlivce i kulturnich hodnot, norem
a vzorcti chovani. Vytvarnd ztvarnéni Tanct smrti, ktera vstoupila do cirkevniho,
$lechtického, méstanského i lidového uméni, svym obsahem a poselstvim deta-
buizovala neodvratitelnost lidského osudu. Memento mori, jezZ promlouva z mo-
tivu Tance smrti, upozornovalo na pomijivost véeho hmotného a soucasné jistotu
smrti, k niZ jedinec sméfuje od okamziku svého narozeni. Ac¢koliv toto zakladni
poselstvi Tance smrti bylo v dobé moderny a postmoderny tabuizovano, jednot-
livé prvky tohoto motivu jsou i nadale rekontextualizovany v uméleckych dilech
a médiich, ktera akcentuji uziti brutality a humoru. Uplatnéni motivu Tance smrti
lze tak v soucasnosti vnimat jako dusledek inverze a transgrese tradi¢nich ideji,
hodnot a norem zapadni spole¢nosti.

24 V soucasnosti se v marnici nachazi kopie, originaly jsou ulozeny v depozitati Severoceského
muzea v Liberci.

25 Cyklus ptivodné patrné zahrnoval vice zobrazeni. Marnice v Krystofové Udoli nebyla ziejmé
prvnim mistem, kde se desky nachazely.
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Obr. 14 Piehled zékladnich Tancti smrti a reprezentace jejich socidlni hierarchie. Barbora Puitova.
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(De)tabuizacia smrti

v su¢asnom divadle
Miroslav Ballay

Na smrt v divadle mdzeme nazerat z viacerych hladisk: genézy, sicasnej reZijnej
optiky, artikulacie ¢i ako odrazu sveta ako jeho mor(t)alneho stavu. Je paradoxné
sa o nej bavit, reflektovat ju v ramci tohto najaktualnejsieho, najautentickejsieho
umenia, najblizsieho k pritomnému (zivému) svetu. Divadlo je predsa najpriro-
dzenejsie spojené so Zivotnou realitou a zivotom ako takym. ,,To, ¢o vidime v di-
vadle, vzdy nejako suvisi so Zivotom, akoby sa toto umenie plné zivota ani nedalo
oddelit od skuto¢nosti“ (Banu, 1998, s. 12). Sti¢asni tvorcovia napriek tomu smrt
neobchdadzaju a sustavne sa k nej vracaju, aby pripominali azda jej nevyhnutnost.

Domnievame sa, ze smrt ako univerzalna antropologicka kategoria sa aj v st-
¢asnom divadle hypertrofuje natolko, Ze si zaslizi suvislejsie zmapovanie i evido-
vanie. O ¢om sved¢i jej aktudlne sidobé vyjavovanie na scéne? Akt ma vyrazovu
akost v sti¢asnych rezijnej optike? V ¢om tkvie jej hodnota eticko-recepéna i sé-
manticka? Zamerom kapitoly je priblizit imanenciu divadla so smrtou v najroz-
manitejsich variantoch, prikladoch a vyskytoch v reflektovanej si¢asnej inscena¢-
nej praxi.

Divadlo odvodené od smrti

Divadlo vo svojej podstate odjakziva stvisi s tragickostou Zivota. Casto sa v iom
prezentuju tragické aspekty ludského zivotného sveta. Ako naznacuje znama pol-
ska teatrologicka Irena Stawinska, odvolavajic sa na predstavitela existencidlnej
filozofie divadla Henriho Gouhiera: ,,... tragédiu a tragi¢no jsme si navykli spojo-
vat s problematikou nebo perspektivou smrti (...) Zivot je dramaticky pravé pro-
to, ze na jeho konci ¢ekd smrt. Samoziejmé zde nejde o Zadny biologicky fakt, ani
o néjaké mrtvoly na jevisti, ale o védomi toho, Ze sazka o kterou se hraje, je vel-
mi vysoka, a zZe touto sazkou je lidsky zivot. Pravé proto jsou tak vysostné dra-
matickymi divadlo cti i divadlo lasky. Aby ale bylo mozné ziskat tuto dramatickou
hodnotu, musi mit smrt vysostny vyznam a musi byt tajemstvim® (Stawiniska,
2002, s. 32).

Kategoriu tragickosti mozno dat do suvisu i s jednym kardinalnym modelom
existencie divadla v intenciach amerického teatroldga, predstavitela performa-
tivnych $tudii Richarda Schechnera. Divadlo podIa neho zasadne vyviera z doslo-
va akejsi hortcej interakcie, z ktorej sa bytostne rodi jedna z rozhodujucich foriem
divadelnej komunikacie. Ide zaroven podla R. Schechnera o jeden z principov
prirodzeného divadla: ,,... nehody zodpovedaju zakladnej schéme performancie: aj
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ked'sa udalost ,,odprace®, miesto ostava ¢iasto¢ne popisané: ostavaju tu napriklad
krvavé skvrny, hluciky svedkov a zvedavcov. Udalost len pomaly dohasina a dav
sa rozchadza. Takéto udalosti nazyvam erupciami... Erupcie st jednym druhom
»prirodzeného” divadla, dal$im st procesie... Erupcia je ako divadelna perfor-
mancia, pretoZe to, ¢o pritahuje obecenstvo a udrziava jeho zaujem, nie je neho-
da, ale jej rekonstrukcia alebo opdtovné stvarnenie. V pripade hadky alebo v ovela
pomalSom tempe stavby budovy, ktoru sleduji nahodni okoloiduci, je tym, ¢o
pritahuje a udrziava zdujem Iudi, priebeh udalosti, ktory sa d4 porovnat s predvi-
datelnym scendrom. Celkom nekontrolovatelné udalosti — pad steny, nahla strel-
ba - ludi rozhanaja; dav sa zhrkne, aby vytvoril divadlo, az ked stena spadne
alebo strelba ustane® (2009, s. 186).

Divadlo ako aktualne, autentické umenie dokaze najrychlejsie a najprompt-
nejsie zareagovat aj na ¢osi traumatizujtice, tazivé a pal¢ivé v spolo¢nosti. Ma
prirodzene silnd a zjavnt ambiciu byt takouto hlasnou platformou, kde sa pre-
mietaju i premielaju tazivé akatne kauzy, problémy, javy spolo¢nosti. Polsky kul-
tarny teatrolég Wojciech Dudzik dokazuje v tomto zmysle silnt zrastenost divad-
la a spolo¢nosti, jeho celkového primkynania sa a zakotvenosti v nej. Ako doda-
va: ,,... stalym specifickym rysem divadla je to, Ze je formou spolo¢enského Zivo-
ta, v niz se spolo¢nost zakousi v horizontu promén. Predstavuje laboratot spo-
le¢enského zivota, v nemz spole¢nost v bezpe¢nich hranicich fikce experimentuje
s neznamymi obsahy kolektivni zku$enosti, zkousi, zkouma a ovétuje nové pos-
toje vici okolnimu proménlivému svétu (t. j. testuje, ktoré z nich odmitnout
a které prijmout)“ (2010, s. 70).

V spojitosti s kategdriou tragickosti sme pomerne ¢asto konfrontovani s do-
slova metafyzickou vahou spredmetnenej smrti. Anglicky literdrny teoretik
Georg Steiner si na tragédii v§ima nasledovné kardindlne znaky: ,,... akdkolvek
realistickd predstava o tragickej drame musi podla mna vychadzat z katastrofy.
Tragédie sa koncia zle. Tragickd postavu zlomia sily, ktoré nemozno ani celkom
pochopit, ani premdct racionalnou rozvahou. A to je rozhodujtce. Ak st pri¢iny
katastrofy pozemské, ak sa da konflikt vyriesit technickymi alebo spolo¢enskymi
prostriedkami, moze vzniknuat vazna drama, ale nie tragédia... tragédia je nena-
pravitelnd. Nemoze sa skonit spravodlivym odskodnenim a materidlnou kom-
penzaciou za predchddzajuce utrpenie... Tragickd drama ndam hovori, Ze sféra ro-
zumu, poriadku a spravodlivosti je velmi obmedzend a Ze nijaky pokrok vo vede
ani znasobenie technickych moznosti ju nerozsiri. Mimo ¢loveka a v nom je
I'autre, inakost sveta. Akokolvek to nazveme: skryty alebo zlomyselny Boh, slepy
osud, zvody pekla alebo Zivelnd divokost nasej zivoc¢i$nej krvi. Striehne na nas
v ukryte na razcesti. Vysmieva sa ndm a nici nds. V niektorych vzacnych pripa-
doch nas po zniceni vedie k akémusi nepochopitelnému pokoju® (2011, s. 9).
Aj slovinsky teatrolég Kristof Jacek Kozak zretelne v tomto pripade rozlisuje
tragédiu v Iudskom Zivote (skuto¢nu) od tej, ktort vidime v divadle na javisku.
Podla neho: ,,... tragédia, ktora sa vo svojej podstate predstavila ako histriénske
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umenie, tak odstupila od fyzického, konkrétneho ,zivota tragédie®. Ked teda
povieme, zZe ,Zivot je tragicky®, nemyslime taku tragickost, aka sa predstavuje
v divadle. Aj ked tragika divadelného Zanru stoji na rovnakych $tandardoch ako
tragickost v Zivote (ktory napodobnuje), nie je mozné popierat konceptualny
rozdiel medzi obomi, teda medzi ideou a zndzornenim. To v$ak vobec neznizuje
vyznam tragédie ako takej. Nemodzeme teda povedat, ze tragicky je cely Zivot.
Tragické st len niektoré Zivotné situacie, ak sa vyskytnu ur¢ité skuto¢nosti, ktoré
si zasluzia tato definiciu® (2012, s. 46).

Mohli by sme tiez sahlasne tvrdit s Terrym Eagletonom, zamyslajuceho sa nad
osudovostou a ndhodnostou smrti ako takej, podla ktorého: ,,... umirani se nelze
nijak vyhnout, ale zptsob smrti je vidy spiSe podminénou nezli predepsanou
zélezitosti... Clovék nemusi zemfit na rakovinu tlustného stfeva nebo se v opilosti
ztitit do Vesuvu, neni ale mozné nezemfit vitbec. Smrt je tedy na jednu stranu
vidy ndhodnd a na druhou stranu vidy preduréena. Smrt také smazava rozdil
mezi imanentni a externi pri¢inou, protoze i kdyz nas srazi nakladak, nase smrt
zUstava vnitini zalezitosti, je to ukonceni naseho biologického systému, stejné
jeho kdybychom zemfeli stafim* (2004, s. 168).

Smrt odpradavna fascinovala davy, ¢o vari ani netreba prili§ pripominat. Ne-
mecky teatrolég Andreas Kotte si v tejto suvislosti v§ima ludicky fenomén v §pe-
cifickych scénickych udalostiach - stibojoch, rytierskych dueloch, zapasoch, ago-
noch, v ktorych st do istej miery minimalizované dosledky jednotlivych
interakcii. Poukazuje na mieru akcentdcie urcitej scénickej udalosti a v jej hrovom
predvedeni i boj o nieco. Podla jeho slov: ,,... v ramci teatrologického zkoumani
povazujeme za nejzazsi hranici hry smrt jedné strany interakce coby maximalni
disledek a za maximélni akcentaci proménu predvadéni ve strnuly obraz. Pri-
kladem naximélniho dtsledku jeho mezniho kritéria hry je vefejna poprava Lud-
vika XVI. 21. 1. 1793 v Patizi. (...) Devitiminutova podivand byla akcentovanym
jednanim a také vysledkem dlouhého sporu mezi politiky i obcany... Smrt zde
plati za mezni kritérium, protoZe interakce je zru$ena vzhledem k tomu, Ze jednu
ze stran definitivné zbavuje moznosti jednat® (2010, s. 31 - 32).

Stoji za to podrobnejsie nahliadnut do tesnejsej prepojenosti divadla so smrtou
v jeho nielen hrovych zakladoch, ale aj celkovej genéze. V samotnych genetickych
zakladoch divadla je mozné najst priamy vztah/prepojenie divadla so smrtou.
M. Slivka sa v tomto pripade hlbsie prepractva k paradigme ludémy smrti. Na-
chadza ich v konkrétnych obradovych hréch zasadenych v kontexte ro¢ného cyklu
v prirode ako analdgie Iudského Zivotného veku. V§ima si v nich atropomorfné
i zoomorfné postavy symbolizujice smrt. Sdm pritom tvrdi, Ze ,,... folklorne lu-
dické $truktdry - aj v nasom obradovom divadle — zachovali rezidu4 tohto starého
ritudlneho zédkladu v $tyroch podobéch. Prvou je Zivy herec predstavujici Dedka,
Starého, ktorého bija, ¢o symbolizuje smrt. Druhym variantom témy je zoomorfna
postava predstavovana hercom (Turon, Koza a pod.). Tretim typom je Gcast zi-
vych zvierat, ktoré sti v obrade fyzicky zabijané (kohtit, cap). Stvrtym je zastiipenie
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antropomorfnou babikou (Morena) alebo vecou (basa). Tieto zdkladné typy
a ich rdzne variacie st ustrednymi ¢initelmi ludickych motivov smrti, zabijania,
vynasania, pochovavania, palenia a inych sposobov obradovo-ludickej likvida-
cie fenoménu staroby a nebezpecenstva neplodnych sil v zlomovych situaciach
v prirode i v Zivote ¢loveka. Likvidacia ich vycerpanych sil sa kona preto, aby
uvolnili miesto mladym, vitdlnym silam, ktoré s schopné plodenia, rodenia, ras-
tu“ (2002, s. 145).

Dalsiu vyznamnu paralelu divadla so smrfou mozno najst i v jednotlivych
$amanistickych praktikach/seansach, prip. v $amanizme ako takom. Domnievat
sa azda mozno, Ze $aman ako prvotny herec v archaickych dobach dejin kultary
svojimi vystipeniami lie¢il a presnejsie povedané dejstvoval akt umierania se-
ba pred o¢ami potencialneho publika. Ako naznaduje francuzsky antropolédg
Claude Lévi-Strauss: ,,... ked sa $aman stard o svojho chorého, poskytuje svojim
divakom divadlo. Aké divadlo? S rizikom neopatrného zovseobecnenia urcitych
pozorovani vravime, Ze toto divadlo je vidy divadlom $amanovho opakovania
»pohnutky t. j. po¢iato¢ného zachvatu, ktory viedol k odhaleniu a uvedomeniu
si jeho stavu. Slovo divadlo nas vSak nesmie zmylit - $aman sa neuspokojuje
s opakovanim alebo napodobniovanim uréitych udalosti, on ich skuto¢ne znovu
preziva v celej ich zivosti, povodnosti a nasilnosti. A kedZe sa na konci seansy
vracia k normalnemu stavu, mdzeme povedat, vypozic¢ajic si podstatny termin
z psychoanalyzy, Ze sa odreagoval... Je zname, Ze psychoanalyza nazyva odrea-
govanim ten rozhodujuci moment lie¢by, v ktorom chory znovu intenzivne
preziva pociato¢nu situdciu, ktora je povodom jeho tazkosti, kym ju definitivne
neprekond. V tomto zmysle je $aman profesionalnym odreagovavacom...“ (2000,
s. 189). V jeho abreakcii (prenesenie choroby na seba) implicitne mézeme evi-
dovat motiv smrti a oZivenie/vyzdravenia seba i lieceného pacienta, prip. celého
auditdria.

Ked sa bliz$ie pozrieme na vznik samotného divadla, nachddzame v nom po-
merne Casté paralely, najmé s pohrebnymi ritudlmi. Suvisi to okrem iného s na-
bozenskym povodom divadla, na ktory poukazuje aj slovensky dramatik a teoretik
Peter Karvas. Vztahuje ho s tzv. kultirnymi radmi. ,,Divadlo teda prebera nielen
tendencie z vyvinového radu spolo¢nosti, ale i z oblasti ndbozenstva, prava, filo-
zofie, politiky atd.“ (1994, s. 32). Mohli by sme dalej uvazovat o tom, ze kvoli
smrti vdbec vzniklo divadlo a prave s nnou koexistovalo.

Jednou z dal$ich rozsirenych hypotéz vzniku divadla je predstava, Ze sa vyvi-
nulo z kultov, zameranych na posmrtny Zivot. Stoji za tym strach zo smrti, ktory
je prirodzeny ako antropologickd nevyhnutnost. Tento strach je vari v kazdej lud-
skej kulttre konstantny. I podla slovenského dokumentaristu a teoretika divadla
Martina Slivku: ,,... nedostatok poznatkov a pudovy strach z bezute$nosti smrti
rodia predstavy o kontinuite jestvovania aj mimo realneho zivota. Zmyslovo vni-
matelna forma Zivota je v tejto panvitalnej totalite iba jednou fazou nepretrzitého
autochtonneho toku zitia“ (2002, s. 143).

52

Nie nadarmo je za zaklad divadla povazovany pohreb.” Konkrétne pohre-
by, resp. pohrebné sprievody, su napriklad zaradované americkym teatrolégom
Richardom Schechnerom k tzv. procesiam. ,,V procesii, ktora je akousi putou -
sa udalost prestiva po stanovenej trase. Na tejto trase sa schadzaju divaci a na
urcenych miestach sa procesia zastavuje a hraja sa performancie. (...) Procesia sa
vadsinou prestva k istému cielu: pohrebny sprievod ku hrobu... Udalost, ku ktorej
dochddza v cieli procesie, je opakom erupcie: je dobre naplanovana, naskusana,
ritualizovana“ (2009, s. 186).

Ako vidiet, divadlo sa zjavne zrodilo z ritudlu, spritomnujiceho posmrtny Zi-
vot, pripadne predlZujici Zivot mftveho. Albansky spisovatel, prekladatel a ese-
jista Ismail Kadare uvazovanim nad Aristotelovou Poetikou podal vskutku zau-
jimavt a v mnohom i pozoruhodnd, indpirativau hypotézu vzniku tragédie a di-
vadla: ,,Slavnu Aristotelovu katharsis, oCistenie, aké divak zazival pocas pred-
stavenia tragédie prostrednictvom strachu a stcitu, mozno dosiahnut, ako sa
zda, vdaka predchadzajtcej priprave. Strach a sucit sa nikde nezmocnuja ludskej
duse silnejsie ako na pohrebe. (...) Jeho vrcholom je chvila, ked mftveho ulozia
do zeme. Vykopany hrob ¢i, lepsie povedané, kusok zeme okolo hrobu je nepo-
chybne prvou scénou tragického divadla. (...) Hlavna postava diania, mftvy, sa
prvy- a poslednykrat nachadza medzi dvoma nepriatelskymi kralovstvami. Je
ustrednou postavou z mnohych dévodov, ktoré si mozno predstavit, je fiou vak
najma preto, lebo uz nehovori. Hovorit musia ostatni, musia hovorit o fom.
A tymito ostatnymi su - viac ako rodic¢ia, manzelka, deti, rod mftveho - Zeny,
ktoré to vykonavaju ako remeslo, ¢ize placky. Placky su prvotnym zarodkom an-
tického zboru® (2006, s. 22). Najmarkantnej$ie zastipenym akcentom pohrebu
v tematickej rovine, prip. spritomnenie jeho nevyhnutnej potreby mozno najst
jednoznacne v Sofoklovej tragédii Antigona. Povinnost vzdania ucty k mftvemu
a vzoprenie sa proti svetskym prikazom vladcu Kredna je dominantnym tema-
tickym tmelom tohto zndmeho tragického diela. Nepochované telo je podla es-
teticky a literdrnej teoreticky Evy Parilakovej ako existen¢ny oxymoron a zaro-
ven prejav subverzie archetypu Zivota a smrti: ,,... Sofoklovu tragédiu Antigona
mozeme vzhladom na jej vstupnu problémovu situdciu zadefinovat ako ontolo-
gicku i existen¢nu dramu. Signifikantnt stigmu pribehu totiz primarne nepred-
stavuje Krednov zédkaz, ale predovsetkym povaha fenoménu, s ktorym je spaty - je
to nepochované mrtve telo Polyneika. Prave tento zasadny leitmotiv od tivodného
prologu vyhrocuje cely priebeh deja a svojou podstatou je ho mozné nazvat exis-
tenény oxymoron ukryvajtci v sebe absolutny bytostny protiklad. Tento rozpor je
spdsobeny vedomim, Ze v naSom kultdrnom kontexte (ktory je vystaveny vplyvu
gréckej i zidovsko-krestanskej tradicie) ma pohrebny ritual podobu pochovania
uz nezijuceho tela do zeme, teda jeho ,,skrytia® ,ukrytia ,prekrytia“ Akykolvek
charakter ma vSak pohrebny ritudl, jeho kategorické dodrziavanie v roznych

26 Ismail Kadare okrem pohrebu este uvadza ako analdgiu aj svadobné ritualy.
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kultdrnych je primarne dané faktom, ze smrt sa stale vinima a bude vnimat ako
mystérium a tajomstvo, ktoré nie je mozné odhalit, inak povedané, nie je mozné
zistit, ¢o je ,na druhej strane® Prave to je dovod bazne a ucty k fenoménu smrti,
ktory sa pravdepodobne nasledne podielal aj na tom, Ze Iudia vytvorili zlozity
systém prechodovych (tzv. odlu¢ovacich) ritudlov a obradov, aby zomretému
¢loveku zabezpecili bezproblémovy prechod do ,,riSe mftvych’, presun z jedného
sveta do druhého” (2013, s. 133).

Vystiznym akcentom mrtvolnosti divadla, resp. jeho paralely, s preto v diva-
delnom umeni zname a prili§ ¢asto akcentované rozliéné manipuldcie s mftvym,
resp. s mftvolou, v kontexte dochovanych obradov.”” ,Néavrat mrtveho,... bolo ne-
pochybne najva¢sim snom celého fudského rodu. KedZze to nebolo mozné, auto-
ri prvych tragédii ho napodobnili: pozdvihli postavu (mftveho) z rakvy, aby sa
mohla pohybovat na scéne, hovorit, vydat svedectvo. To bol zaroven prvy priekop-
nicky ¢in dramy. Drama, rovnako ako celé umenie, sa zrodila takto, spolu s tuzbou
dosiahnut nemozné: vitazstvo nad smrtou, nad osudom“ (Kadare, 2006, s. 25).

Obr. 15 Sclavi/Emigrantova piseri. Obr. 16 Cekdrna. Farma v jeskyni, Praha,
Farma v jeskyni, Praha, 2005. Zlava Hana 2006. Zlava Eliska Vaviikova a Nast
Varadzinova a Rébert Niznik. Snimka Michal Marrero Garcia. Snimka Toma$ Karas,
Selinger, archiv Farma v jeskyni Praha. archiv Farma v jeskyni Praha.

Tieto motivické navraty k manipulacii s mftvolou najdeme v stcasnosti zasta-
pené napriklad v autorskej divadelnej tvorbe slovenského reziséra Viliama Doco-
lomanského (1975) v medzinarodnom divadelnom §tidiu Farma vjeskyniz Prahy.
V. Docolomansky v tomto zmysle pozoruhodne tematizuje vo svojich scénickych
kompoziciach rad za radom jednotlivé herecké aranzmadny, prip. celistvé partitiry
dvojic hercov, naznacujucich evidentné vyjavy mftvych postav/mrtvej postavy,
narabanie s nimi/nou a pod. Vysledkom st neraz rozli¢né komatdzne, prip. som-
nambulické scény, obrazy vo viacerych dielach Farmy v jeskyni. Napriklad v insce-
nécii Sclavi/Emigrantova piseri (2005, Farma v jeskyni, Praha) sa vyskytli v tema-
tickej rovine rozne vyjavy, ¢i skor prizraky smrti, ktoré ocividne len potvrdzova-

27 V inscenacnej praxi to zrejme pripomina znamy oxymoron - ,,ziva mrtvola®, ked herec stvarnuje,
resp. svojim hranim ozivuje animuje postavu mrtvej bytosti.
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li legitimnu pribuznost poetiky divadelného $tudia doslova s antickou divadel-
nostou.”® V. Do¢olomansky napriklad v inscenacii Sclavi/Emigrantova piseti (2010)
tiez intenzivne nacrtava podobnu halucina¢n, asocia¢ne prizrakovu situaciu sta-
vu Emigranta po svojom nelichotivom navrate z emigracie do rodnej dediny, kde
samu cely svet zlieva do jedného neprijemného az desivého sna — predtuchy hrozo-
stra$nej smrti. V jednej desivej scéne sa mu dokonca zjavuje pohrebny vyjav jeho
vlastnej smrti spolu s vystupom iritujucich, dedinskych placiek. Prave pohrebné
vyjavy v inscendcii najzretelnejsie spristupniovali dominantnud pritomnost smrti.”

Obdobn4 spitost divadla so smrtou by sa dala identifikovat v prvotnych poh-
rebnych ritualoch, z ktorych, takpovediac, mozno odvodit vznik niektorych bab-
kovych divadelnych postupov a technik. Dokazuju to napriklad casté vyskyty
roznych ritualnych babok, ktoré sluzili podla polského teatroldgia Henryka Jur-
kowského k nadvazovaniu kontaktu s bohmi a so zomrelymi kmenovymi pred-
kami (1997, s. 11). Mozno sa na zaklade toho domnievat, Ze zretelné proto-
zaklady divadla v hrovych elementoch ritualov vyplyvali z reflektovania smrti,
vyrovnavanim sa s nou, jej negaciou, anulovanim az po evidentna zabavu. Na-
pomahali k tomu neraz obdivné babkové postupy, napr. totemy, tycové babky,
animované predmety a pod., v ktorych sa v tejto suvislosti mozno obdivne dot-
kntt povodnych ritudlnych korenov divadla. Podla H. Jurkowského napriklad
v jednotlivych inicia¢nych ritudloch na africkom kontinente: ,,... loutky mohly
mrtvé bud predstavovat, nebo vystupovat k jejich pocté. Fangové, zijici v Kame-
runu a v Gabunu, ve svém inicia¢nim ritudlu melange uzivaji figurky na tackach,
aby vzbudili u iniciantt zazitek setkani se zemrelymi predky (Ibid., s. 253). Do-
konca aj v sti¢asnej inscenac¢nej praxi nadobtida napriklad praca s nezivym pred-
metom jeho animovanim zretelny odlesk neZivotnosti a iluzivnej magickej zna-
kovosti.

Ozivovanie de facto mftveho (nezivého) predmetu, rekvizity hercom (babko-
vodi¢om) je jednym z nepriamych vnimanych aspektov smrti v divadle. Herec
tym, Ze vdychuje Zivot animovanému predmetu, scéne, prip. ¢asti scény, babke
s¢asti umoznuje reinkarnovat ho, znovu ozivovat vo fikcii divadelnej reality.

Dal$im zrejmym rudimentom smrti v divadle je maska, ktorou sa taktiez
dosahuje v divadelnych predstaveniach akcent ozivovania v kontexte kontinuélnej

28 I podla I. Kadareho: ,,... prizraky spolu so snami, predtuchami a tiizkostami patrili podla gréckych
predstav do prostrednej sféry medzi ludskym a bozskym svetom® (2006, s. 27).

29 V inscenacii Sclavi/Emigrantova piseri (2005) ich predstavoval vyjav dedincaniek, ktory: ... akoby
imitoval pohrebné placky nad zjavne umierajicou laskou. Zensky chér, tentoraz v ¢iernych, cez
hlavu prehodenych ru¢nikoch, vychadza akoby zo zdhrobia a s karikaturou smutku v jednot-
livych aryvkoch emigrantskych listov i autentického vykladania placiek: BoZe, dobry boZe. (...)

V tejto scéne sa striedaji este lamenty troch dedincaniek - vdov, oplakavajucich si svojho muza
(rezisér im vlozil do ust rozlicné fragmenty listov i viacerych replik etnickych informatorov...
Vietky postavy viria celym hracim priestorom ako matozné predstavy Hordubala (podobne aj

v inscendcii Sonety temné ldsky sa desivo viril svet v predstavach Basnika, obkolesujuc ho takmer
v chmurnych vidinach, preludoch)... (Ballay, 2012, s. 128 - 131).
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postmortalnej existencie. ,,Africania o maskach hovoria ako o tiefioch a o¢iach
predkov. Masky majui ancestralny charakter, kedZe na ich predstaveni sa podielaju
predkovia“ (Hlavacova, 2007, s. 64). Treba si tiez uvedomit, Ze ,,... masce byla
pripisovana nadptirozena moc, mnohé narody ji pokladaly za sidlo duse predka
¢i boha a véfili, ze neritualni zachdzeni s maskou na né sele ,trest bozi. Pre-
to se i lidovi herci pred predstavenim podrobuji starym ritudliim, duchovnimu
o¢isténi, aby na sebe mohli vzit masku a prevtélit se v danou postavu“ (Obuchova,
2001, s.9).

Divadlo sa prakticky vyvinulo na rozhrani medzi pozemskym svetom a nad-
pozemskym. Hranica, medza, razcestie, prelom Zivota a smrti je v dejstvovani
divadelného diela sveta viac nez markantna. ,Socha, maska, nahrobok, mftvy,
herec, ktory ho stvarnoval - to vSetko stvisi medzi sebou navzajom i s divadlom.
(...) Neviem, aké znepokojenie a akt uzkost asi spdsobili na svete prvé sochy, ked
sa ¢lovek, kedysi zivy a pohyblivy, zobrazoval zmeraveny v kameni. V pripade
antickej dramy to bolo naopak: stuhnuta mftvola oZivala na scéne. Neprirodzené
pohyby hercov pod tazkymi kostymami, strasné biele masky, zmeneny hlas vy-
chadzajuci cez otvory na maskach - to véetko velmi zretelne znazornovalo blizkost
smrti, ktora sposobila tito hrozu“ (Kadare, 2006, s. 27). Povod antickych masiek
v gréckom divadle je dodnes podla ¢eskej teatrologicky Evy Stehlikovej zahaleny
ruskom tajomstva: ,,... dnes se spi$e domnivame, ze masky maji svtij ptivod v kul-
tovnich obradech, v nichz mély magickou, mimetickou nebo apotropickou funk-
ci. Ani toto vysvétleni neni bez problémd, protoze zpévaci dithyrambi (od nichz
se nékdy tragédie odvozuje) vystupovali bez masek™ (2005, s. 159). Masky st na-
priek tomu tesne zrastené s divadelnym umenim. Svojim vehementnym zastojom
v kontexte hereckého umenia zretelne spredmetiiuji symboliku smrti, asociacie
zahrobia, posmrtnosti atd.

Evidentné odlesky reflexie smrti nachddzame v pristupoch mnohych reforma-
torov divadla 20. storo¢ia, ako napriklad u Antonina Artauda, Edwarda Gordona
Craiga, Petra Brooka, Tadeusza Kantora, Jerzyho Grotowského, ale aj celej linii
ziakov a pokracovatelov divadelnej, antropologickej vetvy divadla atd. Stoji za to
pozriet savletmom exkurze na ich zjavné, evidentné akcentovanie idey smrti vich
konceptoch a jednotlivych pristupoch. Napriklad britsky herec, rezisér, scénograf
Edward Gordon Craig (1872 - 1966) sa vo svojej eseji Herec a nadbdbka (1907)
doslova vyznava z nej, resp. vzdava jej hold: ,,... mym cilem je zachytit vzdaleny
zablesk ducha, kterému fikame Smrt - vyvolat krasné véci z imaginarniho své-
ta. Rikd4 se, Ze jsou studené, ty mrtvé véci, ale nevim, ¢asto mi pipadaji vielejsi
a zivoucnéjsi nez ty, které se honosi svou Zivosti. Stiny a duchové mi pripadaji
krasnéjsi a nasycené vétsi vitalitou nez muzi a Zeny; nez celd mésta muzi a zen,
plna banality, nelidskych bytosti, skrytého, mrazivého chladu lidského pokoleni.
(...) Z véci nepolibenych sluncem Zivote nelze ¢erpat inspiraci. Avsak ze Zivota
mystického, radostného, dokonale zavr$eného, jenz se nazyva Smrt - ze Zivota
stini a neznamych tvard, kde vSechno nemize byt jen temnota a mlha, jak se
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predpoklada, ale jasna barva, jasné svétlo, ostre fezany tvar; ze svéta zalidnéného
zvlastnimi, litymi a velebnymi postavami, ptivabnymi i distojnymi, a postavami
obdafenymi uzasnou harmonii pohybu - to vSechno je néco vic nez pouha véc-
nost. Z této ideje smrti jako jakéhosi jara a rozkvétu - z této krajiny a ideje miize
vzejit tak mohutnd inspirace, ze nevahdm a radostné se po ni vrham; a hle, v tu
chvili mdm néru¢ plnou kvétin“ (2006, s. 58).

Jednotlivé koncepty reformatorov divadla 20. storocia sa tykali najma herec-
kej zlozky. Jednoducho povedané - predstavitelia druhej divadelnej reformy —
sa snazili o alternativne nahradenie, vytesnenie, ¢o vdbec eliminovanie her-
ca. Konkrétne reformné tendencie herectva viedli v mnohych pripadoch k spo-
chybneniu, ba az popretiu Zivotnosti, vitality hercov (hereckej zlozky) na scéne
smerom k inym vyznamovym a vyrazovym konstruktom smrti.

Kym u E. G. Craiga (1872 - 1966) sa mal herec nahradit nezivotnou predstavou
tzv. iiber — marionety, polsky rezisér Tadeusz Kantor (1915 - 1990) vaé¢$mi pri-
kladal déraz na stimulovanie urditej mftvolnosti divadla obdivnymi hercami —
manekynmi (predstavujicimi koexistenciu herca s predmetom). Eklatantne sa
to prejavilo najma v znamej inscendcii Mftva trieda/Umarta klasa (1975, Galeria
Krzysztofory v Krakove), ktora zarezonovala najvystiznejsie v jeho celozivotnom
kontexte Divadla Smrti (Teatr Smierci). Ako uvddza polsky teatrolég Jan Kott:
»e. V. Mrtvej triede Tadeusza Kantora sa mrftvi vracaju na svoje vlastné miesta
v Skolskych laviciach... V laviciach sedia manekyni chlapcov a diev¢at. Mrtvi si
sadaju vedla samych seba (...) St dve rozne ,triedy” privolané zo zabudnutia i vy-
volané (ako ked je Ziak vyvolany odpovedat) paméatou Kantora. Druha trieda
v tomto halucina¢nom predstaveni Kantora si mftvi (...) Kantorove divadlo nazy-
vam divadlom esencie... Esencia je to, ¢o z nds zostane... Tanec smrti je taktiez
divadlom esencie, hoci smiech v iom bol sprevadzany tzasom. Prave tento re-
nesanény Tanec Smrti je kli¢om do Kantorovho divadla. V kazdom jeho pred-
staveni je prinajmensom jedna z postav figiirou Smrti. V. Mftvej triede niou bola
markietanka®, vo Wielopole nou je jedna z tetiek. V ruke ma utierku. Umyva nou
najskor mrtve teld, potom podlahy od krvi. (...) V Kantorovom divadle smrt zmy-
va po sebe stopy mokrou handrou. Potom z nej vyzmyka vodu® (1997, s. 9 - 15).
T. Kantor sa tymto spésobom najvystiznejsie primkol k akcentovaniu smrti
v divadle, vo svojom ucelenom umeleckom programe. Podla G. Banu navyse:
.. Kantor dospel az k jednej z najstarsich divadelnych $truktar - k Struktdre no...
Kantor na svojej umeleckej ceste objavil né Zapadu. Pritom ho vobec zamerne
nehladal. Z tohto stretnutia dvoch kultdr asi vyplyva dojem stability Divadla
smrti. V tejto inscendcii, rovnako ako v né - ak odcitujeme Claudela - ,,je ktosi,
kto prichadza® teda osobne sam Kantor, a nie ,,¢osi, ¢o prichadza® Kantor sa ocit-
ne na scéne, ale ma tam iba okrajové postavenie, je ,muzom v pozadi®. Podoba

30 Markietanka je Zena, ktora poméhala vojakom pocas druhej svetovej vojny aj v sexualnej oblasti,
u Tadeusza Kantora to bola konkubina aj upratovacka.

57



sa na waki, postavu — médium, ktora svojou mocou ozivuje zosnulych hrdinov.
Muz v ¢iernom v Divadle smrti nevyvolava duchov daného priestoru, ako je to
v pripade waki, ale duchov z vlastnej minulosti“ (1998, s. 31).

Francuzsky divadelnik Antonin Artaud (1896 — 1948) brojil za skuto¢nu ra-
zantnu reformu divadla od fundamentalnych zékladov. V diele Divadlo a jeho
dvojnik vyslovil doslova pandemicku viziu ticha ako moru (Ballay, 2006, s. 37).
A. Artaud sa tymto va¢$mi pribliZil vo svojich vizidch, konceptoch k tematizo-
vaniu smrti. T4 prirovnaval k morovej epidémii, ktora sa mala $irit na divéka
doslova akymsi otrasom katarznej sily u¢inku par excellence. Ako dalej dodava:
»Mor sa zmocnuje driemajticich obrazov, latentného rozkladu a nahle Zenie az
k najkrajnej$im gestam; aj divadlo sa zmocnuje gest a Zenie ich az do krajnosti;
tak ako mor, aj ono vytvéra retaz medzi tym, ¢o je, a tym ¢o nie je, medzi poten-
cialitou mozného a tym, ¢o existuje v materializovanej prirode. Znovu objavu-
je zaklady vzorcov a typickych symbolov, ktoré posobia ako vystrely ticha, ako
fermaty, prudké zastavenia krvi, roztuzené stavy, ako zdpadné vybuchy obrazov
v nasich hlavach v okamihu, ked sa prebtidzame® (1993, s. 24).

Britsky divadelny rezisér, reformdtor divadla Peter Brook zase apeloval na
redlnu existenciu doslovného mrtvolného divadla. ,Mluvime-li o mrtvolném
divadle, tfeba poznamenat, Ze zatimco rozdil mezi Zivym a mrtvym ¢lovékem
je zrovna priizraéné jasny, v jinych sférach je jaksi zastfen. Lékar okamzité
rozezna stopy Zivota od uzli¢ku kosti, z nehoz vyprchal Zivot; my véak nemame
ty zkuSenosti abychom hned postrehli, kdy Ziva myslenka ¢i postoj nebo forma
vyhasly. Je obtizne to definovat, ale citi to i dité“ (1988, s. 14). Reflektovanie smrti
by sme letmo mohli evidovat v tomto pripade uz len zo strnulej, vyprazdnenej
praxe so zastaranymi formami doslova muzedlneho charakteru, ktoré sa z uréitej
zotrvacnosti vyskytuji (mozu vyskytovat) i v sicasnej inscenacnej praxi. ,,Prob-
lém mrtvolného divadla se podoba problému mrtvolné nudy. Kazda mrtvolna
nuda ma hlavu, srdce, ruce, nohy; oby¢ejné ma i rodinu a pratele; dokonca i své
obdivovatele. Ale zhluboka si povzdechneme, kdykoliv sa s ni setkdme - a tim
povzdechem vyjadfujeme litost, Ze je jaksi na dné a nikoliv na vrcholu svych
moznosti. Kdyz fekneme mrtvolny, nemyslime nikdy mrtvy; myslime na néco
tizivé ¢inorodého, nicméné pravé z toho dtivodu schopného promeén.“(Ibid., s. 52).
Konven¢na ustrnuta divadelna tradicia tak v mnohom moéze byt pre sucasné
obecenstvo nositelom zretelnej mrtvolnosti divadla ako takého.

Otec moderného divadla Jerzy Grotowski (1933 — 1999) sa rezolatne priblizil
v koncepcii chudobného divadla k rituadlnym principom a vychodiskdm divadla
s evidentnym presahom k tirovni zazitkov transgresie. Podla J. Grotowskeho: ,,Nie
je to stav ani Zivotny postoj, ale proces, akési namahavé dvihanie sa, pri ktorom sa
to, ¢o je v nas temné, presvetluje. Tymto zapasom s pravdou o sebe a strhavanim
nasej zivotnej masky mi divadlo, vdaka hmatatelnosti, telesnosti, az fyziologic-
kosti oddavna pripominalo miesto provokacie, vyzvy sebe samému a prostrednic-
tvom seba i divakovi (ale aj divakovi a cez neho i sebe), narusania zauzivanych
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stereotypov videnia, vnimania a posudzovania sveta, nartsania o to drastickej-
$ieho, ze sa formuje prave v ludskom organizme, v tele, dychu, vnutornych im-
pulzoch; je to problém narusenia tabu, transgresie, ktord nim prostrednictvom
$oku, strhnutia masky a uplného obnazenia, odhalenia, nahoty umoznuje oddat
sa nie¢omu, ¢o je nesmierne tazké opisat, ale v ¢om je obsiahnuty Eros i Cha-
ritas“ (1999, s. 14). Prave v koncepte chudobného divadla sa evidentne mozeme
stretntit so snahou o dosiahnutie prostrednictvom hereckého vykonu Grotows-
kého herca - akt sebaodovzdania, obetovania sa performera divakovi/svedkovi.
Nie nadarmo ¢eska dramaturgicka a teatrologicka Jana Pilatovd, znalkyna jeho
zivotného diela, tvrdi, Ze ,,... pro Grotowského jsou zakladnimi lidskymi otdzkami
smrt, svoboda, osamélost a ztrata smyslu... Grotowski se domniva, ze se divadlo
nemusi spojovat s uménim, s dramaty, produkcemy a predstavenimi, ze je né¢im
jinym. Divadlo je starodavny nastroj, ktery nam pomahd najit cestu ke zdrojim
toho, ¢im jsme vzhledem k dramatu nasi existence. (...) Grotowski hleda spole¢ny
zdroj tradi¢niho a dne$niho vyrazu, ktery obnovi na$ vyrazovy potencial. Jde
o zakoreneni a esencialni kvality ducha, pise v projektu® (2009, s. 73 - 75).

Pokracovat by sme mohli vo vypocte prejavov smrti v konceptoch predsta-
vitelov druhej divadelnej reformy ¢i v $irokospektralnom divadelnom umeni, sa-
mozrejme, dalej. Uz len z tohto letmého ndc¢rtku sa ndm jednoznacne vyjavuje
doslova mftvolny (zahrobny) aspekt divadla, existujici paradoxne z pritomnosti
(Zivotnej reality). Uskuto¢nenou reflexivnou sondou sa zvacsa odkryli rezidua
smrti dokonca v niektorych zakladnych druhoch i typoch divadla, napriklad
babkového divadla, prip. pouli¢ného (erupcie, zrazky, procesie v schechnerov-
skom zmysle) a pod. Osvetlenim vzniku tragédie, ritudlnych korenov divadla,
$amanistickych praktik, prip. archaickych $truktur obradovych hier sme pouka-
zovali na ich citelnu spétost so smrtou. Najma v sucasnej divadelnej tvorbe mo-
zeme silne badat zjavny navrat k povodnym koreniom divadla nielen v intenciach
druhej divadelnej reformy.

(Anti)iluzia smrti v sii¢asnej inscenacnej praxi

Divadlo zasadne zanika vo svojej prchavosti. Existuje len v konkrétnom javis-
kovom okamihu, v ur¢itej efemérnej pominutelnosti, t. j. v konkrétne realizovanej
reprize. Mohli by sme povedat, Ze divadlo suvisle Zije a v momente prchavosti
zaroven i zanika. Preto je zaujimavé pozriet sa aj na tento zZivot divadelnej reality.
Aky vlastne je? Tato ,vystupenad“ Zivotna realita sa v spominanej prchavosti,
efemérnosti na javisku v ur¢itom zmysle dokumentuje, eviduje ako aj transfor-
muje do inej roviny Zitia.

Mame pritom na mysli javiskovi pritomnost, ktora Zije len a len v trvani (pro-
cesudlnosti) divadelného vnemu (divadelnej recepcie) pocas realneho priebe-
hu divadelného diela. V tom spociva permanentna mrtvolnost (evidovana
smrt v divadle), ked v bezprostrednej reprize konkrétneho diela umiera/skonci
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moment tohto spritomnenia faktickej reality sveta, Zivota a pod. Divadlo ako
umenie tu a teraz hynie prakticky v kazdom okamihu trvania diela.’® Vyplyva
to zo zjavnej efemérnosti divadelného diela, ktoré vo svojej prchavosti zastavuje
uréitym spdsobom trvanie Zivota (¢asovy faktor), tato ¢asovu veli¢inu. G. Banu
hovori v tomto zmysle o tzv. naplnenom okamihu, ktory recipient zaziva v kon-
frontacii so zZivym umenim, ktorym je v naom pripade divadelné dielo. ,Je to
okamih, v ktorom sa divadlo realizuje. Deje sa tak v o¢iach kazdého jedného
divaka, ale u¢inok zvysuje fakt spolo¢ného, kolektivneho vnemu. (...) po tom,
ako sa naplneny okamih objavi, zafixuje sa a vyZzaruje nadalej svoju pritomnost
pocas celého predstavenia. Osvieti divakovu pamit a tento si ho uchova, vlozi
do svojho depozitéra k inym vzacnym okamihom, ktorych nové prezitie uz bude
teraz zavisiet iba od neho. Aby ziskal va¢siu istotu, vyuzije celd schopnost svo-
jej pamite a tieto naplnené okamihy zIu¢i s vlastnymi zivotnymi skdsenostami,
akymi st napriklad narodenie dietata, odchod milovanej Zeny, smrt blizkeho.
Vzajomne si takto okamih a pamat pomahaju, aby ziskali spolu lepsiu odolnost
proti zabuidaniu® (1998, s. 13 - 14).

Evidovant smrt mozno reflektovat rozhodne na implicitnej rovni - v neopa-
kovatelnosti divadelnej udalosti). Smrt sa v divadle okrem iného umocnuje
nasledne aj v explicitnej rovine.”? Ako vidiet - zretelnu paralelu divadla a smrti by
sme mohli vidiet vo viacerych prvkoch a postupoch divadelného, mimetického
stvariiovania na javisku v kontexte sti¢asnej inscena¢nej praxe. Divadelné umenie
vedome stoji na krehkej polarite zivota a smrti.*®

Otazky smrti (ve¢nej témy zmyslu bytia) st predovsetkym tematickym cent-
rom mnozstva inscendcii vyznamnych eurdpskych divadelnych rezisérov (Gin-
taras Varnas, Krzysztof Warlikowski, Robert Wilson, Thomas Ostermeier a ini).**
Dalo by sa v tomto smere hovorit o rozsiahlom intenzivnom inklinovani rezisérov
aich podnetnych rezijnych $tylov na preskimanie zazitku zo smrti, prip. az k akej-
si tzv. nekrofilnej linie v inscenacnej praxi .

Tvorcovia k nej pristupuji viac-menej dvojako. Raz sa do popredia dostava
naturalistickd deskripcia (realisticky verejné vykreslenie smrti), inokedy zase ra-
cionalny odstup (ne)zobrazovania z (anti)iluzivnej pozicie. Pri horticom strete
s divadlom - ako sme uZ spominali termin Richarda Schechnera: erupcia - moz-
no dosiahnut intenzifikujtci zaZitok prave tymto dvojakym pristupom. Cim viac

31 Derniérou prakticky divadelné dielo definitivne zanika.

32 Ak odhliadneme od bezprostrednej tematiky smrti, pritomnej v inscenaénom diele, tak sa roz-
prestiera v flom ako spominany pozostatok pohrebnych ritudlov, ako sme to reflexivne dokazovali
v predchadzajticej Casti.

33 Vidy je Zivotom (,,vystipenim® Zivota na doskéch, ktoré znamenaju svet - je to, ako sme uz
neraz spominali, najaktualnej$i druh umenia v znakovom spredmetniovani Zivej reality vobec). Je
viac nez isté, Ze tento Zivot sa v divadle/divadlom predlzuje jeho prezenticiou, ,,vystipenim® na
javisku v skomprimovanej podobe.

34 Pozri viac Ballay, M. - Fojtikova-Fehérovd, D. - Ditte Juréovd, L. (eds.), 2015. 3 x S. Zbornik pred-
ndsok o inscendcidch 21. storocia. Batovce: Divadlo Poton, Narodné osvetové centrum.
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sa zvyraznuje iluzivnost/antiiluzivnost, tak na zaklade toho sa smrt eviduje
z viacerych recepénych polov zaroven.

Mnohi stcasni reziséri nazeraju na nu akoby z viacerych uhlov prave pro-
strednictvom antiiluzivného pristupu. Je to ¢asto komentované reprezentovanie
nejakej tragickej udalosti, pripadne skuto¢nosti z triezveho odstupu na vyslovene
vecné a aktualne predostretie. Smrt je v tomto pripade viacnasobne vystavovana —
prezentuje sa jej viacnasobna rekonstrukcia nie iluzivnym sposobom, ale typic-
kym brechtovskym scudzenim. Cielom takychto pristupov je v divadle celkové
nepodlahnutie totalnemu iluzivnemu vyobrazeniu tematizovaného javu smrti,
ale zaujatie kritického postoja k nemu.

Dovolujeme si tvrdit, Ze smrt sa v takychto rezijnych postupoch berie z isté-
ho odstupu, naschval sa scudzuje neiluzivnym spdsobom. Vyslovene tu badat aj
zretelny rozmer zabavnosti. Tym, Ze sa len demonstruje bez stelesiiujiceho pre-
Zivania, naturalistického ilustrovania, méze nabrat hodnotu vyrazne komicku (vy-
stupuje do popredia vyslovene civilna rovina margirovat, t. j. predstierat nie¢o
v otvorenej a oslobodzujtcej parddii). Dosledky antiiluzivnosti sa potom odrazaju
v citelnom charaktere zabavy, resp. zdbavného pristupu k smrti, ktord je zna¢ne
karnevalizovana, neraz absurdne spritomnena. Strach z nej sa tu potlaca vdaka
anulovaniu vsetkej tragickej vaznosti a zbaveniu sa akejkolvek bolestnej asociacie
z nej. Napriklad v inscenacii Huckleberry Finn (2014, Staré divadlo Karola Spisaka
v Nitre, rézia: Michal Haba) sa smrt stvarnuje vyslovene zdbavne, prostrednict-
vom dominantne zvoleného pristupu v rézii. Mohli by sme povedat, Ze inscendcia
Huckleberry Finn (2014) je v mnohom krutd, cynickd i civilne akcentovana. Obja-
vili sa v nej aktualne odkazy, napriklad na sti¢asného amerického prezidenta, cita-
cie zombie filmov, prip. interné féry tvorcov na seba samych, ktoré nemuseli diva-
ci ¢asto pochopit. Jadrnud krutost rezisér s¢asti zjemnoval najmé odtabuizovanim
procesu inscenovania. Hlavny protagonista Huckleberry Finn (Simon Spisik) sa
v takomto pristupe de facto nestotoznoval s realnou situdciou. Tym, ze napriklad
postriekal scénu kecupom ako z akéného thrilleru a okomentoval, ¢o sa prave
udeje, komicky zmiernil drastickost nasledujicej, demonstra¢ne predvedenej ak-
cie a pod. Rezisér, podobne ako v jeho predchadzajuicich inscenaciach v Divadle
kotia a motora, prip. Lachende Bestien, aj v tejto jasne prejavil jeho vlastnymi
slovami: ,,... ironizujuce odmietnutie metafory na javisku...“ (Ballay, 2014). Smrt
je tak v tomto divadelnom diele predmetom evidentnej komickosti vyrazu, a to
prostrednictvom zjavnej hyperbolizacie, trividlnosti az infantilnosti.

Antiiluzivne postupy a prostriedky v reZijnej tvorbe adekvétne spritomnuje
tento vedomy a zdmerny di$tanc. Umoziuja divakovi bez citového zaangazovania
pristupit ku kriticko-reflexivnemu nahladu na konkrétny antiiluzivny tvar - sts-
tavne prerusovany komentarmi protagonistov hereckej akcie.

Iluzivne divadelné postupy naopak intenzifikuju vd¢smi tragicko-bolny, ka-
tarzny rozmer rozprestretej smrti v javiskovej realite divadelného sveta. Zhodne
by sme mohli konstatovat so Zdenkom BartoSom, ktory sa pyta: ,,... pro¢ tedy
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zrovna divadlo je tak uzce spjato s iluzi — iluzionizmem - iluzivnimi postupy? Je
to bezpochyby pro onu zvlastni povahu divadelného predstaveni, ktoré se odeh-
rava tady, ted a v realné trojrozmérném prostoru. Cokoliv se ocitne v akénim
radiu predvadené divadelni hry, je totiz skute¢né a zdroven neni skute¢né, déje
se doopravdy, ale zaroven je to jen predstirané. VSechno je a zaroven neni tim,
¢im se zda byt. Kromé toho divadelni fikci nelze nikdy ,,hermeticky izolovat od
skutecného svéta“ tak jako ve filmu“ (2011, s. 11).

Ako vidiet, smrt md v kontexte inscenac¢nej praxe iluzivneho (interpretacné-
ho) divadla viacrozmerné vyznamové stupne/roviny semiotizacie. Zalezi od kon-
krétnych rezijnych tvorcov, ako sa smrt bude ponimat a predovsetkym interpre-
tovat v kontextoch javiskovej ilizie. Jednotlivé iluzivne divadelné postupy im
umoznuju dosahovat interpretatnym spésobom rozmanité sémantické odtiene
transponovanej smrti umierania a celkového postmortalneho kontextu zivota po
zivote (post-mortem) v javiskovej realite. Smrt sa v tomto javiskovom svetle
inak vynima, ked sa inscena¢ne nastavuje jej vizudlny rozmer vyplyvajuci zo
spominanej imanentne obradovej tendencie divadla vdbec. Divéak prioritne uveri
iluzivnemu vyjavu smrti na scéne.

Niektori reziséri (o) smrti

V sucasnej inscenacnej praxi na Slovensku mozno postrehnut velké mnozstvo
rezijnych $tylov, sktorymisa v osobitnej forme mozno konfrontovat. Je viac nezisté,
ze rozliénym spdsobom zaujimaju pohlad na fenomén smrti. Mézeme sa stretnut
nielen s intertextualnym a intermedialnym ,vystavenim®, spredmetnenim smrti
na scéne v antiiluzivnom rozmere, ale aj iluzivne zvladnutym javiskovym prepi-
som smrti (roznej tematiky smrti) s patri¢nymi vyrazovymi i vyznamovymi do-
sahmi. V rukopise jednotlivych rezijnych osobnosti sa neraz v intenzifikujucejsej
miere spristupnuje existenény hrani¢ny prechod ludského bytia.

Napriklad rezisér Blahoslav Uhlar v tomto zmysle neraz nastoluje doslova
mortalny stav doby. Jeho programova dekompozicia je v mnohych pripadoch odra-
zom morbidnej destrukcie, hodnotovej roztrie§tenosti i postmodernym rozkladom.
B. Uhlér nastavuje vo svojom celozivotnom diele prave tato rovinu neudrzatelné-
ho kolapsu sveta (najma ,,mor(t)alneho®). Aj slovenska teatrologicka Elena Knopo-
va oznacuje Uhlarovu tvorbu (najma v kontexte jeho autorskej tvorby v divadle
STOKA) za novy typ naturalizmu v suvislosti s hladanim paralel s trendmi in-yer-
-face dramy v $irSom eurdpskom teritdriu: ,,... inscenacie STOKY sa vyznacuju
neobyc¢ajnymi krutymi obrazovymi i jazykovymi metaforami, postupne naberaju
na vecnosti a dokumentarnosti (tzv. novy naturalizmus). Stylizovanym spdsobom
zachytavaji najma scény nésilia rozneho druhu, hrubé zosmie$nenie stereotypov,
ludsky primitivizmus, cynicky postoj ku skuto¢nosti (aj politickej). Zakladnou
poetikou je tzv. poetika vecnosti. Zdkladnou estetikou je dekompozicia, motivic-
ka difaznost, polytematizacia, nedeterminovanost® (2010, s. 42 — 43). B. Uhlar
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$pecidlne vnima mrftvolnost divadla ako jednoznacny prejav divadelnej krizy
v primkynani sa k strnulej divadelnej tradicii, konvenciam v inscenacnej praxi.
Ako uvadza vo svojom II. slovenskom divadelnom manifeste spolu s MiloSom
Karaskom: ,,... 400 rokov je kazdému jasné, ze Shakespeare je mrtvy. Niektori
dokonca uvazujeme o tom, ¢i vdbec niekedy Zil. V$etky pokusy o reanimaciu tejto
mitvoly zlyhali. Zastavme tieto nekrofilné omyly...“ (Mistrik, 1990, s. 9).

Pritomnd vyuzitd dekompozicia s popretou, narusenou linearitou deja usti
k prchavej esencidlnosti rydzo fragmentarnej skladby jeho diel. Akoby svorne
nastolovali pozvolné umieranie, rozkladanie — smrt v ni¢ote, obnazenej polarite,
temnote.”

Rezisér Ondrej Spisak nechava obzvlast zvyraznit humanny, opozitny pristup
k tematike smrti. Popri jadrnej a hlavne zemitej drsnosti poetiky divadelného
zdruzenia Teatro Tatro sa O. Spisak, pochopitelne, dotyka aj tém suvisiacich
s tragickym koncom ludského Zzivota. Ide napriklad o inscendciu Prorok Ilja
(2005), ale najmd Majster a Margaréta (2014) atd., v oboch sa smrt objavila sig-
nifikantna vo svojej realistickej polohe. To, ¢o je popri uchopovani smrti pritahu-
juce, je hlavne ocistujici humor, oslobodzujtci divaka od nelahkej a neprijemnej
tematiky. Rezisér [udsky podava i viaceré vazne, tragické momenty s urcitou in-
tenzitou komickej variety, pricom etickd rovina posolstva je vidy divakovi jasna
i zrozumitelnd. V tom tkvie humdénna univerzalnost O. Spi$aka, ktory na rozdiel
od B. Uhlédra nehlada fascinaciu v chaotickom rozmere ¢i fragmentdrnom roz-
trieSteni, ale zavSe najmé v jadrnych, prostych konturach ludskej autentickosti.
Pomerne ¢asté vyuzivanie exteriérového prostredia tvorcami divadelného zdru-
zenia Teatro Tatro zretelne prispieva k ovela priaznivej$ej pristupnosti ¢i akcep-
tacii, paradoxne, ¢asto naturalistickych scén smrti. Aj zjavna pritomnost realnych
kozmologickych zivlov v tvorbe Teatro Tatro, herecka sugestivnost a celkové na-
turdlne prostredie sa ocividne stavaju priblizenim k celkovej univerzalnej auten-
ticite vyrazového vplyvu.

Naopak, v tvorbe divadelného reziséra Romana Poldka mézeme hovorit o d6-
slednom mizanscénickom rieseni a komponovani jeho jednotlivych opulentnych
inscendcil s mnozstvom rafinovanych estetickych impulzov a inspiracii. Ako
uvadza slovenska teatrologicka Dagmar Institorisova: ,,... rezijna tvorba Romana
Poléka je bohatd na rozmanité témy, ale aj mizanscénické postupy... zakladom
kazdej jeho rézie nie je iba urcenie zakladného priestorového konania herca/ov
v danej situdcii, vo zvolenych okolnostiach a s ohladom na divaka (ide tu o ak-
cent na opticky vyznamovy aspekt), ale zdmerne komponované obrazy“ (2014,
s. 130). Smrt je v rezijnom pristupe R. Polaka rafinovane zakomponovana, napriklad

35 Aj rezisér Dusan Vicen sa v podobnom, analogickom druhu kolektivnej tvorby tiez zaoberal

Bratislava). Tvorcovia v nej v zaznamenanych improvizovanych dialégoch rozvijali doslova
mortalnu tematiku ¢isto muzského sposobu vyrovnavania sa so smrtou, ivahami a reflexiami
o smrti ako takej.

63



v inscenacii Piargy, ktora mimoriadne zarezonovala v kontexte unikatnej divadel-
nej sezény (2007 — 2008) v Divadle Andreja Bagara v Nitre s nazvom Rodinné
striebro. V tejto inscendcii Piargy (2008, Divadlo Andreja Bagara v Nitre) jed-
noznacne triumfuje smrt na zaver inscendcie i v optickej dominantnej sfére —
konkrétne v dedine znic¢enej a zasypanej lavinou. Rezisér vykreslil svet plny ma-
razmu, skazy i hrdzy z kataklizmy (svet zasypany lavinou ako BoZi trest za vSetku
hrie$nost jej obyvatelov), najmé v zavere¢nom scénickom obraze.

Obr. 17 M. H. L. Divadlo PA.T. Prievidza Obr. 18 Untitled. Divadlo PA.T.,
a Sttdio 12 Bratislava, 2010. Bratislava, 2012. Slava Daubnerovd.
Slava Daubnerova. Snimka Samuel Trnka, Snimka Samuel Trnka,
archiv Divadla PA.T. archiv Divadla PA.T.

Slovenska rezisérka a performerka Slava Daubnerova sa so smrtou neraz kon-
frontovala vo svojich performanciach ¢i konkrétnych autorskych projektoch. Na-
priklad v inscendcii M. H. L. (2010) realizovala dokonca dokumentarny vyskum
o prvej dame slovenskej rézie Magde Husdkovej Lokvencovej. Slovenska teatro-
logi¢ka Elena Knopova pomentva jej diela pojmom minimalisticka rézia. Ako
sama tvrdi: ,,... Daubnerovej divadlo aj s prihliadnutim na inscenaciu M.H.L. by
sme mohli charakterizovat ako fragmentarne, recykla¢né alebo divadlo opakova-
nej témy a fyzickej akcie, do istej miery jednoduché az monoténne, s primarnym
cielom podat informaciu zbavenu falo$nej ¢i predstieranej emocie. Asociativ-
nost, intuitivnost a intelektualny chlad sa javia ¢iasto¢ne ako jej program, ¢o ma
za nasledok aj zmenu v podobe javiskovych postav... Pri tvorbe postav sa Slava
Daubnerova ako rezisérka a performerka zaroven ststreduje na jednoduchu opa-
kovanu akciu, celkovo usporny prejav (lexikalne i vyrazovo). Postavu abstrahuje
na zakladny stbor znakov, ktorym dominuje fyzi¢no a obraz (samostatny i zaz-
namenany fyzicky zjav a pohyb) a jednoliaty re¢ovy prejav. Absentuje imitovanie
¢i predstieranie emo¢nych stavov, podstatnd je Gprimnost osobnej vypovede®
(2012, s. 106). Autorska inscendcia Untitled (2012) ma podobny raz, je in$piro-
vana dielom origindlnej zenskej umelkyne — americkej fotografky Francescy
Woodmanovej (1958 - 1981), ktord spachala samovrazdu. V oboch inscendaciach
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prezentovala prevazne vecnost, dokumentdrnu hodnotu, fakticky podavaného
holého svedectva v celkovej rozvijanej prchavosti.

Divadelna rezisérka Iveta Ditte Juréova sa vo svojej inscena¢nej tvorbe s vy-
sostne vizualnym, vytvarne komponovanym jazykom tiez priamo dotyka mar-
kantnych vyobrazeni smrti. So smrtou ako témou sa rozhodne konfrontuje
v ramci vyskumnych stratégii, ktoré predchadzaju jej tvorbe. Smrt je napriklad
pritomna v inscenacii Psota (2012, Divadlo Poton, Batovce) predovsetkym
v spojitosti so socialnou témou prehlbujtcej sa chudoby na Slovensku. Zvolend
tematika sa vyrazne prejavila vo vytvarnej zlozke. Scénografiu doslova tvorila
skladacka velikdnskych, na seba naukladanych chladni¢iek. Ako domyselny
symbolicky znak chudoby a socialnej neistoty ocividne ozrejmili a odtajili celkovy
desivy rozmer tohto globélneho socidlneho fenoménu. ReZisérka v tomto zmysle
uc¢inne detabuizovala smrt na evidentnom priklade chudoby, socidlneho strada-
nia, finan¢nej tiesne, bezmocnosti jednej mladej slovenskej rodiny. Sokujtico, ne-
¢akane nechala smrt vyjavit v zavere inscenacie. Opisuje ju vo svojej recenzii
i Zuzana Uli¢ianska: ,,... hypernaturalizmus dosahuje svoj vrchol v scéne zabitia
uzernicky, z ktorej sa stava bezna zabijacka. ,Ideme rezat svinu,“ povie si rodi-
na, a vzapati za¢ne vytahovat zo zabitej Zeny ¢reva (klobasy) a delit sa o ne. (...)
Zaver produkcie uz usti do akéhosi socialneho sci-fi, prave tato ¢ast vSak prinasa
relevantnt otazku: Kam az moze viest snaha o vycistenie miest od bezdomovcov,
zlikvidovanie ¢iernych osad ¢i vyhostenie pristahovalcov, ku ktorej sa dnes hlasia
dokonca uz aj seridzni politici? ...preco sa o tychto problémoch takmer vobec ne-
hovori na nasich divadelnych scénach? Akt divadelnd reflexiu majd u nés ti naj-
zranitelnej$i? Tandemu Ditte a Ditte Juréova sa podarilo porozmrazovat mnohé
miftvoly v mrazakoch nas$ej doby. Ich produkcia zamerne — hoci ob¢as aj nech-
tiac svojimi inscena¢nymi nedokonalostami — kladla otazky, ¢o je este unosné
v divadle aj v spolo¢nosti® (2012, s. 2 - 3). Dovolujeme si tvrdit, Ze rezisérka
I. Ditte Jurcova tymto sposobom ocividne predostrela varovny edukaény apel
naturalistického predostretia mortélnej (socialnej) tematiky.

Aj Svetozar Sprusansky zobrazuje v ramci doterajsej rezijnej tvorby rovnako
viaceré podoby mortalnej tematiky s prihliadnutim na jej desivu i tragicku
vyrazovost. Mohli by sme spomentt napr. inscendciu Dark Play (2011, DAB v Ni-
tre) z tinedzerského prostredia s tematikou neblahého vplyvu virtualnej identi-
ty na mladez.’ Prevazne temné asocidcie smrti sa nachadzaju i v dvojinscenacii
Hamlet je mitvy, Faust je hladny (2015, DAB v Nitre), kde sa reziséri (S. Sprusansky
a Brano Holi¢ek) komplikovanym spésobom zamerali na opatovny rozklad, frag-
mentarnost nielen dialégov a monolégov (resp. jednotlivych prehovorov postav),
ale tiez roznorodé rozmery destrukcie sveta. Tieto ,,... zna¢né diskrepancie v in-
scenaciach (od ambicidzne experimentalnych, neraz provokativnych ¢i kontro-

36 Pozri viac Ballay, M. Linie rezijnej poetiky Svetozara Sprusanského. In Knopovd, E. (ed.).
Divadelni reZiséri na prelome tisicro¢i. Bratislava: Zdruzenie divadelnych kritikov a teoretikov,
Ustav divadelnej a filmovej vedx SAV 2014, s. 147 - 171.
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verznych, az po komer¢né, zabavné tituly) sved¢ia o nie jednozna¢ne vyhranenej
poetike tvorcu. (...) V niektorych pripadoch jeho rezijnej tvorby smeruje od ostré-
ho, naturalistického (deskriptineho) dokumentovania k jednoznac¢nej poetickej-
$ej linii inscendcii s vyslovene vyrazovo posobivej$im, subtilne ozrejmovanym
zmyslom pre emocionalnu paletu jednotlivych dorazoc i dosahov inscenacii®
(Ballay, 2014, s. 170).

S. Sprusansky je rezisér relativne ¢asto inklinujuici k tematike smrti. Mohli by
sme spomentt aj jeho skorsiu inscendciu hry Antona Pavlovi¢a Cechova Cajka
(1999, DAB Nitra), v zavere vyuzil hudobnd citdciu pred¢asne zosnulého sloven-
ského hudobnika Marka Brezovského (1974 - 1994) z albumu vydanom po jeho
smrti v roku 1999. Stviselo to s motivom samovrazdy v zavere Cechovovej hry,
analogickym s pred¢asnym tumrtim tohto mladého, talentovaného hudobnika.*”

Rezisér Marian Amsler nechal vyniknut v inscendcii Pohania (2012, SND Bra-
tislava) iny autenticky dosah determinujtcich vplyvov prostredia. I§lo o inscena-
ciu mladej ukrajinskej dramati¢cky Anny Jablonskej (1981 - 2011), ktord tragic-
ky zahynula pocas teroristickych utokov na moskovskom letisku Domodedovo
(24.1.2011), kde sa v tom istom ¢ase ocitla aj here¢ka Zuzana Fialovd a, nastastie,
vyviazla len s lah$imi poraneniami. Mozeme povedat, Ze tieto okolnosti skuto¢nych
nestasti zaiste prispeli k vytvoreniu inscenacie. Na tematiku smrti v inscendcii
Jablonskej hry Pohania (2012) mozno nazerat v $peciélnej spiritudlnej dimen-
zii symbolického vyznamu. Doslova signifikantnou smrtou babi¢ky (B. Turzo-
novova) v hre sa paradoxne vykonala olista sveta (obeta) ako ur¢ita zachrana
hrie$nej, ateistickej, moralne rozdelenej i rozvadenej rodiny, do vztahov ktorej
vyrazne zasiahla tesne pred svojou smrtou ako deus ex machina.

M. Amsler sa intenzivnym spdsobom zaoberal tematikou smrti v inscendcii
Fanny a Alexander (2016, SND Bratislava), ktora predstavovala vyznamnu adap-
taciu rovnomenného filmu Ingmara Bergmana (1918 - 2007) z roku 1982. Prin-
cipmi live cinema oZivoval na velkej scéne zndme filmové dielo. Rezisér vykreslil
typické bergmanovské témy zo $védskeho protestantského prostredia, tykajice
sa zmyslu existencie zivota, smrti i Boha. V istom zmysle ich kopiroval na scéne,
v ¢om mu idedlne pomahali hojne vyuzité prostriedky tzv. live cinema. Prcha-
vost (efemérnost) divadla sa v zmysle autentického ,tu a teraz“ odrazu zjavo-
vala na dvoch velkych projekénych platnach po oboch stranach javiska. Tato
relativiu pominutelnost smrti a umierania divadla v okamihu javiskového Zivota
sme videli dvakrat. Raz na javisku (procesualnost zaznamenévanej javiskovej re-
ality prislu$nou filmovou technikou - kameramanmi priamo na scéne), potom

37 V tomto kontexte mozno spomenut, ze samovrazdy v divadle zohravajt osobitd kapitolu.
Desivou a $okujucou udalostou sa jednoznacne stala napriklad smrt reZiséra a umeleckého $éfa
Divadla na Zabradli v Prahe Petra Lébla (1965 - 1999) v kontexte ¢eskej divadelnej kultdry.
Odbockou k tymto tragickym pripadom evidentne demonstra¢nych umrti umelcov na scéne
sa len potvrdzuje, Ze aj samovrazdy tvorcov v divadle st v tomto pripade doslova akymsi
performativnym aktom.
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v odrazenej podobe vzapiti na projekénom platne z dvoch boénych stran javiska.
Il4zia (divadelna a filmova) sa spojili dokopy a vytvorili stabilny kontrapunkt
stvarnenia — javiskového, ktory je autenticky i zaroven efemérny, a zaznamového
stvarnenia (filmového - t. j. odraz efemérnej javiskovej reality druhykrat — pri-
nieslo v zmysle live cinema divakovi zazitok akejsi ,,mftvolnosti“ divadla, resp.
popretie divadla de facto filmovymi vyjadrovacimi prostriedkami).

Zavyrazne postmortalnu inscendciu moZeme povazovat v kontexte slovenskej
inscenac¢nej tvorby i divadelnu inscenaciu hry Viliama Klimac¢ka Mojmir I1.
alebo Sumrak rise v rézii Rastislava Balleka (2015, SND Bratislava). Cely dej in-
scenovanej Klimackovej hry je zasadeny v ramci posmrtnej rekapitulacie snovej
ilazie Svatopluka. ,Ivorcovia viac-menej preniesli historicky nametovy okruh
aj do univerzalneho priestoru javiska. ReZisér Rastislav Ballek zaplnal rozsiah-
lu hraciu plochu nevSednymi aranZzmanmi, mizanscénami i priestorovymi kon-
trastnymi konfiguraciami. Dominovala v nej majestatna babka Metoda, ktort
vodil babkoherec Ivan Martinka. Hrava fikcia Klimac¢kovho textu sa premietla
i do celkovej stavebnej stranky inscendcie. Predstavovala pomerne expresivnu,
fragmentarnu skladbu posmrtného stavu. I§lo o pomyselnt spoved Svitopluka/
Sventopulka prostrednictvom dialégov s pohanskou bohynou Runou (Dominika
Kavaschova), prezentujicou sa v rdznych podobéch a tvarach ako jeho alter ego.
Vo viacnasobnych ténoch v nich gradovala explicitne pritomna smrt v citelnom
znakovom uspoOsobeni. Jej priama citacia bola vzbudzovana lebkou v dominantne
troniacej babke Metoda (najprv vyhnaného v podobe Zivej mrtvoly). Tvorcovia sa
evidentne snazili nastolit posmrtny ¢as (inscendcia sa odohravala tesne po smrti
Svitopluka). V tiesni existencialneho strachu, stavu post mortem, sa ako prad
(s)vedomia odvijala spoved mocnara, trpko Iutujuceho svoje ¢iny (otvérala sa
prizna¢na analdgia s tragédiou Krdl Lear Williama Shakespeara)® (Ballay, 2015a,
s.392 - 397).

Ddélezité je poznamenat, ze Ballekove vizie sa odohravaju v akomsi prizna-
nom chaose, ktory je pre tohto reZiséra pomerne $pecificky. Podobny princip sme
mohli vidiet v inscendcii Aischylovej trilégie Oresteia (2012, SND Bratislava), kde
sa vjeho typicky vytvarnom rezijnom rukopise objavuji paralelne rozvijané akcie
na javisku (Ivan Martinka odlieva antické masky komplementarne na javisku so
svojim autonémnym javiskovym zivotom).V pozadi dominuje v akustickej zloz-
ke zjavnd mortalna zvukova kulisa iritujucich bzuéiacich much, asociujucich
celkovy mrtvolny rozklad vojnovej zony. Smrt, vyplyvajtca zo znamej Aischy-
lovej trildgie, sa do velkej miery podporila akustickym koloritom ako aj dyna-
mickou zlozkou integrovaného pohybu okrem iného aj dokonca toc¢nou, resp.
celkovym riadenym chaosom v $truktire divadelného tvaru. Smrt nabrala v in-
scendacii vyhradne procesudlny charakter s mnozstvom vyraznych komponentov,
neraz paralelne prebiehajucich v ustavi¢nej hektickosti i zjavnej roztriestenosti.

Aj reziséri z najmladsej generdcie, a to Jan Luterdn, Simon Spisék, prip. Lukas
Brutovsky, sa viacnasobne konfrontuji so smrtou v jednotlivych inscena¢nych
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pristupov. Pre Jana Luterana sa do popredia dostava ista ritudlna tendencia smrti,
napriklad v inscenacii Velky zosit (2015, DAB v Nitre). V mnohom ju signalizuje
tzv. zvukova rovina, resp. technika loopovania, ktora dodava inscendcii dokonca
pohrebny nadych v ¢isto artikulovanej podobe. Rozli¢né ritudlne tendencie by
sme mohli identifikovat v kontexte Luteranovej inscenac¢nej tvorby rovnako aj
v inscenacii Europeana — Strucné dejiny 20. storocia (2014, Slovenské komorné
divadlo, Martin), v ktorej sa rekapitulovali najdolezitejsie kataklizmy, genocidy,
vojnové nicenia, jednoznac¢ne spité so smrtou v kontexte hrézostrasného 20. sto-
rocia. Smrt v inscenacii rezonovala z replik hercov priam periodickym spdsobom.
Herci reprodukovali prostrednictvom nich réznorodé vydobytky paradoxného
storoc¢ia a ako kontrast k nim vyjavili neraz i mnohé Sokujtice zverstva.

U Simona Spiséka sa zase naplno prejavuje zretelny, uz niekolkokrat spomina-
ny antiiluzivny pristup vo vacsine jeho doterajsich inscenacii. Prave neiluzivna ro-
vina mu poskytuje moznosti nevSedného tvarovania, spredmetnovania a tema-
tizovania smrti na javisku v zmysle intenzivneho odstupu. Napr. v inscendcii
Dogville (SDKS Nitra) v zavere¢nom findlnom postrielani véetkych dedinca-
nov sa popri naturalistickych vystreloch (postavy st za ¢iernymi zavesmi pos-
tupne likvidované surovym strielanim) realizuje song s nazvom Arogant blues
hlavnej hrdinky s evidentnym cynickym, rezervovanym odstupom k spustenej
destrukénej riave.

Obr. 19 Lars von Trier: Dogville. Staré divadlo Obr. 20 Agota Kristof: Velky zosit. Divadlo
Karola Spisdka, Nitra, 2014. Zlava: Radovan Andreja Bagara, Nitra, 2015. Zlava: Marian
Hudec, Andrea Ballayova a Milan Vojtela. Snim- Viskup, Martin Salacha a Zofia Martigova.
ka COLLAVINO. Snimka COLLAVINO, archiv DAB v Nitre.

Rezisér Lukds$ Brutovsky nechava vo svojich zauzivanych pristupoch v tande-
me s dramaturgom Miroslavom Dachom paradoxne vyniknut ,,iluzivnost® celko-
vej inscenacnej koncepcie. Prejavilo sa to najma v inscendcii Cyrano z Bergeracu
(2015, DAB v Nitre), v ktorej sa naschvél vyuzila dokonca iluzivna replika konk-
rétneho barokového divadla. Dominantnd iluzivnost sa postupne zacala rozkla-
dat, ba az destruovat najma v zavere inscenacie. Ak¢na (dynamicko-premenliva)
scénografia predznamenavala skon hlavného hrdinu. Destrukcia divadla (podo-
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tykajme barokovo-iluzivneho) - inscenovanej predlohy dramatika Edmonda
Rostanda sa schvélne situovala do prislu§ného barokového javiska s celym kon-
textom javiskovych dekoracii a prostriedkov. Toto situovanie analogicky stviselo
so smrtou Cyrana Zzijuceho v klame v prestrojeni ako herec na pomyselnom ja-
visku sveta. Cyrano zil permanentne v prestrojeni niekoho iného, odovzdavajic
repliky inej osobe (Kristidnovi de Neuvillette) — pre milovanti Roxanu napriklad
v slavnej balkonovej scéne. Iluzia takéhoto divadla sveta s celkovym barokovym
zarjiadenim sa v zavere odhalila — odkryli sa domyselné javiskové mechanizmy,
»brucho divadla® ¢im sa ilazia obnazila, resp. priznali sa vSetky stavebné elementy
divadelnej iluzivnej konstrukcie. V zavere inscendcie sa cela barokova konstruk-
cia divadla doslova rozpadla ako analogicky znak umierania lasky (umierania
¢loveka z lasky k Roxane).

Z vybranej vzorky rdznorodych rezijnych pristupov sme mali moznost do-
spiet k ur¢itym tendenciam uchopovania smrti optikou sucasnej inscenac¢nej
praxe. Je dolezité na tomto mieste zhriiujico zrekapitulovat vybrané tendencie
slovenskych rezisérov a rezisériek pre mapujuce, celistvejsie bilan¢né predostretie
ich jednotlivych sposobov/tendencii uchopovania smrti: dekompozicia Blaho-
slava Uhlara, humdnnu univerzalnost a naturalizmus Ondreja Spi$dka, mizanscé-
nické operacie Romana Poldka, hudobnost a liturgickost Andreja Kalinku, doku-
mentarnost a lyrickost Ivety Ditte Juréovej, expresivnost Rastislava Balleka, anti-
iluzivnost a civilnost, hravost, zabavnost (Simona Spigaka, Jakuba Nvotu, Jdna
Luterana a i.). Domnievat sa mozno, Ze v spomenutych $tylovych pristupoch
sa rozmanitym spésobom transponuje smrt na javisku. Smrt je v tomto zmysle
rozliéne vpisana v tematickych inscenaénych ramcoch divadelnych inscendcii.
Ak vezmeme do tvahy ich ¢asty vertikdlny rozmer, tak je nam hned jasny celkovy
transcendentne rozpinavy rozsah interpreta¢ne;j $kaly.

Sposoby artikulacie smrti v divadelnom diele

V nasom uvazovani o smrti v divadelnom diele sa postupne dostavame k najroz-
li¢nej$im komunikaénym stratégiam tvorcov, resp. k artikuldcii tejto rozsiahlej te-
matiky $irokospektralnym i univerzalnym divadelnym jazykom, t. j. konkrétnymi
vyjadrovacimi prostriedkami, prip. zlozkami javiskovej syntézy. Do centra nasho
zdujmu sa dostavaju napriklad kategorie ako priestor, pohyb, hudobnost, muzi-
kalita, prip. celkovy herecky prejav, roznorodé polohy hereckého stvarnenia smrti
ako takej.

Je viac nez isté, ze k rozliénym moznostiam komunikacie rozhodne prispieva
sémantika priestoru. Aj hudobny skladatel, rezisér a libretista Andrej Kalinka
(1978) sa v kontexte svojej autorskej tvorby v ramci umeleckého zoskupenia vy-
tvarnikov, hudobnikov a hercov Med a Prach obdivne a kontinuélnej$ie zauji-
ma aj o mortalne témy. Otvara bohaty interpreta¢ny rozmer nastolenych obra-
zov, vypovedi, posolstiev. Prikladom istotne moze byt scénické dielo — meditacia
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s nazvom Domov Eros Viera (2014, Med a a prach, Bratislava) so zjavne tematizo-
vanym zivotom a smrtou v nom.*

Prevazne autorskd instalacia (na pomedzi divadla, koncertu a vytvarnej insta-
lacie) vzbudzuje nabozensko-metafyzickd clivotu. Prezentuje doslova sakralny
rozmer v jednotlivych komponovanych partitarach. Aj slovenska teatrologic¢ka
Elena Knopova upozoriiuje na zjavnua transcendentalnost tohto vysostne medi-
tativneho diela: ,,... tvorcovia artikuluju velmi prosty, no o to komplikovanejsi jav
ludského pasovania sa s vlastnym Zivotom i kone¢ného zmierenia sa so smrtou.
Memento mori: ¢lovek by mal popri vSetkej plnosti pozemského Zivota pamétat
aj na to, Ze raz bude porucat svoju dusu Bohu a pred jeho sidom uz bude stat so
svojimi skutkami sam v tichej nadeji na vzkriesenie...“ (2014).

Zakladné rozostavanie, resp. konfigura¢né usporiadanie javiska a hladiska do-
déva ritualny niddych mnozstvu divadelnych (tane¢nych) diel. Casto sa mozeme
stretndt s inscendciami i performanciami v sakralnych priestoroch, v ktorych zjav-
ne vyuzivaju tvorcovia ich transcendentalnost, prip. osobitost $pecifického genius
loci rédznorodého priestoru (galerijného, industrialneho, historického a pod.).

Obr. 21 Domov Eros Viera. Med a prach,

Bratislava, 2014. Ivan Martinka. Snimka

Ctibor Bachraty, archiv medzinarodného
festivalu Divadelna Nitra.

38 ,Ivorcovia osnovali toto komorné scénické dielo niekde v rozhrani divadla/obradu, vytvar-
nej instalacie a koncertu v ramci integrovaného celku. Predstavovalo lyrickd, neraz i intimnu
(stikromnu) vypoved v osobitej (ne)komunikativnosti, uzavretej v ttrzkoch, autentickych
vyznaniach jeho tvorcov bez zrejmejsej linearnej dejovej osnovy. Ich tsilie by sme pokojne mohli
nazvat divadelnou kontemplaciou hudobnikov (Andrej Kalinka, Michal, Mikulas, Adam Marec),
vytvarnika (Juraj Poliak) a hercov (Ivan Martinka, Miriam Kalinkova). Aktivita, iniciovana najma
hudobnym skladatelom a rezisérom Andrejom Kalinkom, priamo ustila do experimentalneho
obtekania umeleckych druhov: osobitej divadelnosti, hudobnosti, vytvarnosti v ich plynulej
simultdnnosti, ako aj vyraznej autonémnosti v kontexte komorného scénického diela s predsa
len primarnym hudobnym potencialom. Tvorili ho povécsine Zalmy v kontrapunkte s lyrickymi
baladami v piesniovej podobe® (Ballay, 2015a, s. 397).
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Ked reziséri Per Spildra Borg a Viliam Docolomansky otvarali nezavisly
kultirny priestor Stanica Zilina-Zarie¢ie v roku 2003 svojim spektakuldrnym
sviatkom Cesta do stanice (2003), tiez vychadzali z konkrétneho genius loci mies-
ta, vpisaného do neho ako ur¢ité memento. Lokalna stanica, z ktorej boli pocas
druhej svetovej vojny deportovani zidovski spoluobc¢ania do koncentra¢nych
taborov v Polsku, je dnes uz renomované centrum nezavislej kultdry na Sloven-
sku (kultdrny uzol). Dvojica rezisérov pri jeho otvoreni intenzivne reflektovala
spatost miesta s tienistou histériou, pamétou smrti a pod. Divadelny event moz-
no charakterizovat prevazne cez snovu optiku. Vyrazne by sme v nom okrem
iného mohli vidiet aj akusi introspektivnu sondu do Iudského podvedomia. ,Tak-
to sa ndm mozu konkrétne obrazy evoka¢ne osvetlovat snovou asociativnostou
a véetkym, ¢o do tejto fantazijnej riSe jednoznaéne patri. Dom Zelezni¢iarovej
rodiny si svojimi troma uroviiami — pivni¢nou (suterénnou), obytnou, podkrov-
nou - svojim spdsobom naznacuje i vrstvy fudskej psyché - superego, ego, id (zo
psychoanalytického hladiska). Aj do tychto introspektivnych sond siahali tvorco-
via, ked koncipovali projekt. Cesta do utrob architektonického priestoru nebola
len obzretim sa do minulosti kultirneho miesta, ale i vlastnym sebaspytovanim
sa, pohladom do vlastného vnutra. Cez tieto jednotlivé trovne ludskej osobnosti
a jej podvedomia mozeme pochopit celt vojnovit masinériu i z hladiska pdso-
biacich instinktov a pudov. Prave vojnova situacia je vyrazne pohanana tymito
destrukénymi silami. V uplatnenej snovej optike ich prezentuju tajuplné postavy
na choduloch ¢i zakomponovany cirkus, v ktorom st vSetky postavy nakoniec
postrielané. Svadba a mier su napokon ornamentéalnou oslavou, zébavou v ake-
jsi posmrtnej risi nebeskej harmonie. Vsetci sa stretavaju na fiktivnej svadobnej
hostine, oslobodeni od jarma bolestného stuzenia vojnovych katakliziem 20.
storo¢ia“ (Ballay, 2012, s. 104).

Ur¢ity aspekt znakovej smrti je mozné vidiet najmi v hereckej zlozke, vy-
uzivanim masiek ¢i $pecifického bieleho licenia, $tylizaciou az po rozne hlasové
i nehlasové herecké vyrazové prostriedky s doslova hudobno-obradovou hodno-
tou. Mozno sa domnievat, Ze uz v herectve sa rata s tendenciou znovuzrodenia.
Premena herca do postavy je tym neviditelnym umenim hercov, vlastnym len
hereckému umeniu. Herci prostrednictvom svojej psycho-fyziologickej matérie
ozivuju dokonca mrtvy svet, prezentuju nejakym sposobom aj v nejednom pri-
pade Zivot po Zivote v spredmetnenej postmortalite a pod.

Herci, takpovediac, stelesiiuji smrt, vdychuju jej scénicky Zivot. Napriklad re-
zisér, hudobny skladatel a scendrista Kamil Ziska sa vo svojej autorskej rozprav-
ke Mdtohy (2010, DAB v Nitre) venoval motivom Zivota, lasky a mysticizmu smrti.
Rozvinul na scéne poetiku ludového divadla, dedinsky kolorit blizky juhozapad-
nému nitrianskemu regiénu. Irecita vyrazovost vystiznym spésobom vyrozpré-
val detskému prijemcovi rozpravkovy pribeh cez prostoreky naturel dedinskych
postav a postaviciek. (...) Eva Vecerova stvarnila mysteriéznu postavu Smrtky s hu-
sacim brkom s riadnou davkou vaznosti a rustikalnej jednoduchosti. Kostymovy

71



atribut zretelne ludovej postavy s kosou, husim pierkom a bielym plastom [udovej
postavy Lucie ju predurcoval k zjavnej obradovej funkcii s kradmym priblizovanim
sa k neboztikovi aj so svojimi dvomi pomocnikmi. Zretelny prvok mozno dnes
raritne spritomneného ,,obradového divadla“ s magickou silou maskovej Smrtky
v jasne zachovanej autenticite (Ballay, 2010). Autorsky tim (Kamil Zigka spolu
s dramaturgom Danielom Majlingom) sa va¢$mi hlasil k zretelnym ingpirdciam
osobnostou dokumentaristu Martina Slivku a jeho unikatneho zachytenia masiek
i kostymov obradovych hier slovenského ludového divadla.

Obr. 22 Mdtohy. Divadlo Andreja Bagara, Obr. 23 Piargy. Divadlo Andreja Bagara, Nitra,
Nitra, 2010. Zlava: Martin Fratri¢, Matu§ 2008. Zlava: Daniela Kuffelovd, Gabriela Doln4,
Kratky a Jakub Rybérik. Snimka Anton Ziv¢ic a Martin Nahdlka. Snimka
COLLAVINO, archiv DAB v Nitre. COLLAVINO, archiv DAB v Nitre.

Smrt je takymto spésobom predovsetkym reflektovand hercami, ktori su jej
jednozna¢nymi sprostredkovatelmi. Prezentujd sa napriklad ako vystupujtci
choér/zbor v ramci predstavenia. Dodavaji konkrétnej inscendcii latentny pohreb-
ny (ritualny) raz a pod. Rovnako mézu stelesniovat fiktivne antropomorfné bytos-
ti, postmortalne vyjavy postav s celym spektrom vyrazovych prostriedkov tohto
charakteru. Vyplyvaju tiez z akcentov, podnetov neZitia, statickej zborovej sosno-
sti z ¢ias antického Grécka ¢i $tylizacii s obdobnou valenciou a symptomatickou
valenciou ur¢itej polohy rudimentu smrti.*

Hlasy tony, gesta, slova taktiez dokdzu vyrazne pribliZit v inscenovanom diele
tematiku smrti, prip. evokaciu tragického skonu, mortality ako aj postmortalnej
situdcie zo zahrobia. Je paradoxom, Ze prave v Zivej produkcii hereckej kredcie sa
ako kontrast odréaza tvar (maska) smrti.

Hudobnost, jej vibracie a v§eobecna pritomnost v divadle (Specialne muzika-
lity) v hereckej zlozke odkazuje na hudobno-ritualny koren divadla z pévodnych
obradovych hier ¢i cereménii s transcendentnym rozmerom. Podstatné naraba-
nie s rytmickymi $truktdrami, vibraciami ¢i tancom (pohybom) v urcitej synkre-

39 Istym akcentom smrti, jej evidentného oZivenia na scéne mozeme pokladat tzv. $tronzo -
ustrnutie herca v dominantnej so$nosti, statickosti v ramci priebehu hereckej akcie.
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tickosti jednotlivych umeleckych druhov nesporne vedie k emocionalnemu stavu
vytrZenia ich u¢astnika a tvorcu zaroven. Hudobnostou a rytmickostou (urcitymi
opakujicimi sa $truktirami) sa zretelne dostavuje dominantny ritualny recep¢ny
vplyv (dosah), u¢inkujtci azda na kazdého v ramci divadelnej komunikacie.

Hudbou (bubnami, piesiiou a tancom) sa u¢innejsie smrt vyplavuje niekedy
dokonca i v podobe tranzu, predovietkym v spojitosti s tancom a celym kontex-
tom pohybového umenia. Uéinkujuci sa tancom v rozpinajicom vyjadreni roz-
prestieraju kdesi na pomedziistého prekro¢enia dominantného transcendentného
prezitia. Potvrdzuje to i polsky kultirny teatrolég a antropoldg Leszek Kolankie-
wicz v skimani najma afrobrazilskej kultdry, v ktorej nachadza zretelna pritom-
nost kultov tranzu realizovanych niekdajs$imi potomkami ¢iernych otrokov prive-
zenych z Afriky. V ritudli candomblé skimal $pecidlne piesne pozyvajice boz-
stva/duchov, tane¢né kroky, v ktorych sa dosahoval tranz a ozivovanie duchov
predkov: ,,... zjavenie, ukdzanie ducha, epifdnia vstdpenia na tcastnika/celeb-
ranta, bola jednou z ciest ako sa zdcastneni ritudlu mohli stretnit s bohom...
Spolo¢nost tymto spdsobom dosahovala svoju uplna celistvost: Zivi s mftvymi,
a bohmi dohromady“ (2010, s. 71). Hudbou sa evidentne stimuluje aj ista ob-
radova inicidcia (najma ak je Ziva, t. j. v Zivej produkcii). Evidentné je to najma
v pripade tvorby slovenského reziséra Viliama Doc¢olomanského v ramci medzi-
narodného divadelného $tudia Farma v jeskyni v Prahe. Z autorskej poetiky jeho
diel vanie svojrazna ritudlnost, a to najmi v herecky ojedinelych partitirach
vzbudzujucich hudobnost. Celkovou muzikalitou privolava rezisér doslova post-
mortalnu atmosféru jednotlivych, komponovanych scénickych obrazov. Farma
v jeskyni je divadlom tanca s fyzicky exaltovanym prejavom jeho ¢lenov s prvka-
mi expresivnosti — dosahujuci prostrednictvom svojich vykonov artikulovanu
Tudsku skusenost. Clenovia divadelného $tudia ju integralne timocia, pretoze je
intenzivne pritomna v kolektivnej skisenosti roznych zaznamenanych obradov
a kultarnych praktik.*

Mozno skonstatovat, Ze sa tvorcovia vo vSeobecnosti hudobnostou dokazu
ovela viac pribliZit k smrti a jej dominantnej atmosfére. Hudbou ju markantne
asociuju i obradom (divadelnym predstavenim) transponuji. Existuji zjavné
hudobné motivy, citdcie — spritomnujice sakralne (transcendentné) témy, prip.
vyvolavajuce sprievodné pohrebné konotécie v kolorite smrti (zomierania) ¢i cel-
kovej postmortalnej existencie.*!

40 Rezisér Viliam Doc¢olomansky dosahuje v Medzindrodnom divadelnom $tadiu Farma v jeskyni
prostrednictvom permanentnej muzikality ako hudobny skladatel v hereckej zlozke ritudlnu
hodnotu jeho doterajsich diel: Sonety temné ldsky (2002), Sclavi - Emigrantova piseri (2005),
Cekarna (2006), Divadlo (2010) a pod. Dosahuje v nich akcent akejsi ,divadelnej omse*, divadla
ako obradu, prip. ritudlneho divadla, v ktorom sa neraz prezentuju sakralne, transcendentné
motivy vratane smrti ako dominantnej, konstantne stabilnej témy v kontexte jeho autorskej
divadelnej tvorby.

41 Ked sa napr. v inscendcii hry A. a V. Mr$tikovcov Marisa (2003, Divadlo Andreja Bagara v Nitre,
rézia: Jan Antonin Pitinsky) objavi hudobna citdcia z piatej symfénie Gustava Mahlera, zéroven
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Hudobnost (autenticky pritomna zo zivého zdroja v divadelnom predstaveni)
zretelne napomaha celkovému ritudlnemu ozitiu, ktora, najma svojim rytmickym
ladenim, moze v niektorych pripadoch vyvolat vibraciami, uréitou opakujticou,
umociujicou monoténnostou extatickost, vzrusenie, napitie. Jej pritomnostou
sa odklina prizna¢ny hudobno-tane¢no ritudlny koren.

Prejavuje sa to napr. v scénach anticipujucich smrt, ako aj v defilujtcich, final-
nych tragickych momentoch az po postmortalne dimenzie zretelného Zivota po
smrti. Hudobny element divadla rozhodne navracia tematiku smrti latentnym
sposobom i v revitalizacii, v navratoch do minulosti (zabudnutej, tabuizovanej,
vykorenenej a ¢asto i mrtvej). Na dokumentarne oziti minulost sa zaroven na-
baluje sledovana tematika smrti. Smrt sa stava znakom v divadelnej Strukture, $pe-
cidlne sa zvyznamiiuje a je javiskovou, divadelnou realitou privolavand, resp. ne-
priamo vzbudzovana.

Z toho ndm jednoznacnejsie vyplyva, Ze miesto, hudba, obrad, tanec, expre-
sivnost dokaze vo viacnasobnom rozmere nielen asociovat premortalitu, prip.
postmortalitu divadla, ale tiez navodit ¢i, lepsie povedané, u¢inne tematizovat
vyjav smrti a fiktivne sa tak priblizit v jednotlivych umeleckych vyobrazeniach
k esencii zivota a jeho konca, resp. postmortalnej zahade bytia - existencie Zivota.

Divadlo a pamit

So smrtou v divadelnom diele rozhodne suvisi aj rozpominanie, rekonstruovanie,
revitalizovanie davnych, vytesnenych kolektivnych traum z minulosti, ich opa-
tovné reflektovanie zo stcasnej optiky a pod. Podla nasho nazoru su jednotlivé
pristupy ozivujice pamit (spajajuce divadlo s pamitou) predovsetkym asocia¢-
nym spritomnenim zabudnutej minulosti a reflexiou smrti.

V sucasnej inscena¢nej praxi je mozné reflektovat rézne rekonstrukeie casto
zavaznych udalosti, v ktorych sa obzvlast markantne vyskytuje smrt. Prikladom
st najma dokumentdrne pristupy tvorcov so zameranim na jednotlivé vyskumy,
rekonstrukcie najréoznorodej$ich tém z minulosti i si¢asnosti. Je viac ako prizna¢-
né, Ze sa v nich Ucinnejsie (de)tabuizuje smrt, prip. historicka kolektivna vina,
resp. revitalizuje sa kulturna pamét a pod.

Madarsky rezisér Arpad Schilling autorskym spdsobom rad vyuziva metédu
kolektivnej tvorby, ktorti jednoznacne vyuzil v inscenécii Cierna krajina/ FEKE-
TEorszdgh (2004, Krétakér Szinhdz). A. Schilling podla slovenskej teatrologicky
Martiny Vannayovej totiZto ,,... tematizoval fenomény, ktoré existuju v pozadi

sa stdva znakom, anticipaciou smrti mlynara Vavra, ktorého otravi Marisa. Piata symfénia Gus-
tava Mahlera je okrem iného spdtd s vyznamnou mierou i s filmovym dielom Luchina Viscontiho
Smrt v Bendtkach (1971), ¢im sa asociacne este viac primkyna tato hudobna citacia v inscenacii
s danou tematikou smrti.

42 Divaci na Slovensku sa mali moznost obozndmit s touto inscendciou na medzinarodnom festivale
Divadelna Nitra v roku 2005.
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politického diania v Madarsku i v Eurépe — moc, nésilie, problém minorit, mi-
grantov, ludi na okraji spolo¢nosti, elit, fungovania Eurdpskej tnie ¢i $tatnych
uradov a fungovania médii. Inscendcia vznikla kolektivnou metddou, tzv. devic-
ingom, na zéklade novinovych sprav, ktoré ¢lovek dostaval v podobe sms na mo-
bilny telefén. (...) Prevazuju smie$ne scény, pri ktorych divaci priam az pla¢a od
smiechu... Schilling v§ak umne strieda smie$ne scény so scénami mrazivymi, ked
napriklad vysoku mieru samovrdzd v Madarsku komentuji spievanim detskej
pesnicky, v ktorej zmenili slova a kdnonicky opakuju leitmotiv ,,ohen, ohen® ako
memento spolo¢nosti, v ktorej sa aj pre zIé socidlne pomery upililo v kratkom
¢ase hned niekolko Tudi“ (2015, s. 23 — 26). Autorska inscenécia Cierna krajina
(2004) divakov nielenze zabavila, ale zaroven iritovala nelichotivou spravou
o sucasnej (madarskej) spolo¢nosti — v mnohom xenofébnej, so vzrastajucim
extrémizmom a nacionalizmom (nie tak vzdialenym i Slovensku, resp. celému
stredoeurdpskemu regionu). ReZisérovi k tomu dopomohla rydzo antiiluzivna
rovina scudzovania v hereckej zlozke ¢asto komentovanych tragickych bilancii
vysostne s odstupom, ¢o este viac prispelo k vyrazovému akcentovaniu $okujucej
inscenacnej vypovede.

Cesky rezisér Jiti Havelka vo svojej autorskej tvorbe obzvlast rad realizuje
vyskumy mnohych tabuizovanych tém (a ich rekonstrukcii), ktoré st ¢asto zabu-
dané (¢eskou) spolo¢nostou. Prikladom by mohla byt autorska inscenacia s pri-
zna¢nym nazvom Dechovka (2014, Divadlo VOSTOS5, Praha), v ktorej sa zaobera
malo znamymi udalostami tzv. dobroninskeho masakru. Po¢as odsunu Nemcov
po druhej svetovej vojne v obci Dobronin v blizkosti Jihlavy doslo k nasilnému
vyvrazdeniu niekolkych miestnych nemeckych obyvatelov. Poukazali na to ne-
déavne nélezy kosti v blizkosti obce. J. Havelka sa v netradi¢nom site-specific pro-
jekte (v nedivadelnom priestore Bara¢nické rychty) podujal na rekonstrukciu
takmer zabudnutého pripadu z povojnovych ¢ias na ¢eskom pohranici.

Podobne aj v dal$ej rezonujticej inscendcii Jd, hrdina (2011, Divadlo Disk Pra-
ha) ¢esky rezisér viac-menej nastolil eticko-recepény vplyv svojej inscenacnej vy-
povede, ktora mala tentokrat charakter kriminalistickej rekonstrukcie opat pre-
vazne dokumentarneho charakteru. Tykala sa pomerne citlivej témy — problema-
tickej a v mnohom i kontroverznej sirodeneckej dvojice bratov Masinovcov, kto-
ra pomerne dost rezonuje v ¢eskej spolo¢nosti prakticky dodnes. Zaroven ju
i zna¢ne polarizuje. Cast verejnosti vnima stirodencov Masinovcov ako hrdinov
protikomunistického odboja a ¢ast ako jednoznaénych vrahov. J. Havelka sa ne-
priklana ani k jednej z moznych interpretacii, ergo nesudi. Nechava moralnu ro-
vinu relativizovania na divaka. Prostrednictvom rekonstrukcie pribehov oboch
bratov z roznych uhlov osvetluje mozné etické postoje, ktoré k nim mozno zaujat.
Smrt na javisku detabuizuje. Evidentne ju demonstruje ako pri kriminalistickej
rekonstrukeii - civilnym herectvom, komentovanim a margirovanym predvede-
nim vsetkych skutkov bratov Masinovcov, ktori sa sériou vrazd colnikov prebo-
jovali z komunistického Ceskoslovenska na vtedajsi Zapad v kontexte 50. rokov
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20. storoc¢ia. S kauzou sa nielenze detabuizuju jednotlivé rekonstrukciou zachy-
tené vrazdy, ale sa preveruje citlivost spolo¢nosti, resp. prehlbovanie i upeviio-
vanie kultirnej pamati.

Tym, ze J. Havelka obnazuje na javisku kauzu principmi dokumentarneho di-
vadla, vytvara z nich doslova verejnu, scénicku rekonstrukciu pripadu, dokladne
stvisiaceho so smrtou. J. Havelka tak reaktualizuje, oZivuje, spritomiuje publiku
jednozna¢ne tabuizované spoloc¢ensko-historické témy. Je si rovnako vedomy re-
lativnosti divadla ako prchavého a pominutelného média. Pritom dodava: ,,... di-
vadlo uz z principu nebude zcela dokonc¢ené nikdy. V permanentni nehotovosti
je zakédovana pomijivost jakozto hlavni divadelni zakon. Divaci pod kotlem
opét roztopi a hmota vo formé opét zmékne, nicméné tvar uz by ztratit neméla,
tedy mluvime-li o (nepfesné nazvané) tradi¢ni inscenaci, ne o ¢isté improvizaci
¢i happeningu® (2012, s. 137). Mozno povedat, Ze rezisér publiku skor prezen-
tuje rekonstrukciu, divadelntt masinériu (Jd, hrdina), autorsky projekt site spe-
cific (Dechovka), prip. interaktivnejsie formy aktivnej$ieho zapojenia publika do
zretelne otvoreného divadelného tvaru. Mézeme konstatovat, Ze rezisér obdivne
i inpirativne uplatiiuje prioritne vyskumny pristup, ktory demonstrativne pre-
zentuje publiku. Tematiku smrti nastavuje v civilnej, komentovanej rovine, aby ju
prislusne detabuizoval.

Dovolujeme si konstatovat, Ze divadlo predstavuje vyznamnu platformu vehe-
mentnej obhajoby, reflexie, rekonstrukcie a znova predvedenia pre ocami diva-
kov. Prostrednictvom divadelného diela sa publiku smrt vzdy znovu a znovu spri-
tomnuje pre lepsie prehibenie individualnej a kolektivnej skisenosti, rozsirujicej
jej diapazén vyznamovosti.*?

Doékazom toho mdze byt byt aj ¢eskd komorna opera Alesa Brezinu a Jitiho
Nekvasila Zitra se bude... (2008, ND Praha), v ktorej sa do centra zdujmu tvorcov
dostala rekonstrukcia procesu s Miladou Horakovou. Dokumentarnym spdso-
bom sa reflektuje konkrétna politicka udalost z totalitnych ¢ias — a sice nezmy-
selnd poprava M. Horékovej (v inscendcii ju stvérnila Soiia Cervena) a mnohych
dalsich po vykonstruovanom politickom procese z hrézostragnych 50. rokov
20. storocia v Ceskoslovensku. Smrt sa $pecificky tematizovala v symbolickej ro-
vine i vdaka pritomnému detskému zboru v zakrvavenych zasterach a ¢iernych
pionierskych Satkdch. NajintenzifikujicejSou vyrazovostou smrti je nasiaknuta
zévere¢na Cast komornej opery s ndzvom Zddost o milost. Podla M. Vannayovej je
to: ... bolestivé a tragické findle, zavi$ené trindstou ¢astou, nazvanou Poprava Dr.
Milady Horakové. T4 je citatom listu, ktory napisala Milada Hordkova na rozlucku
a ktory vtedajsia justicia adresatom zatajila a dostal sa k nim az v roku 1990. Ale$
Brezina ju nechéva zaspievat polyfonicky vedenym detskym zborom® (2015, s. 37).

43 Divadlo existuje pre pamit, udrzujicu ve¢nost v ustavi¢nom pripominani. Povic¢sine sa spaja
s univerzalnymi témami ¢asto az s transcendentnym rozsahom. Skomprimovany svet v prostredi
javiska je priam nevyhnutnym sposobom spéty so smrtou predovsetkym v tragickom ponati
i vyrazovom urceni.
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V podobnom dokumentarnom duchu sa v kontexte nezavislej autorskej tvor-
by na pomedzi viacerych umeleckych druhov mézeme stretnut s inpirativnym
nezavislym umeleckym zoskupenim s ndzvom Handa Gote research & develop-
ment. Slovensky divadelny kritik Miroslav Zwiefelhoffer tvrdi, Ze ,,... ich nemoz-
no oznacit vyhradne za divadelny subor. St hudobnou skupinou, tane¢no-pohy-
bovym zoskupenim aj, medidlnymi archeolégmi® (2015, s. 129). K rekonstrukeii
pamiiti sa obdivuhodne dostavaju napriklad prostrednictvom rodinnej archeolé-
gie v autorskom projekte Mraky*, pripominanim si svojich koreniov, jednotlivych
prislusnikov rodiny a ich tragickych amrti.

Ako dodava M. Zwiefelhoffer: ,,... Mraky reprezentuju dokumentarnu liniu di-
vadla, ktord ma v sicasnosti nesmierne silné zastipenie (nielen) v eurépskom
divadelnom kontexte. (...) Tato inscendcia je totiz z obsahového hladiska primarne
vypovedou performerky Veroniky Svabovej o histrii jej rodiny od roku 1938, ked
sa jej predkovia nastahovali do domu, v ktorom dodnes Svabovci byvaju. Samotny
nazov Mraky odkazuje na kola¢, ktory piekla babicka Libuse pre svoju vnucku Ve-
roniku. Prave pecenie kola¢a ramcuje celd inscendciu. (...) Divék sa tak postupne
zoznamuje s Karlom Svdbom, byvalym vysokopostavenym funkciondrom KSC.
Tesne po februari 1948 zastaval funkciu namestnika ministra vnttra, nasledne ho
zatkli, v procese s Rudolfom Slanskym ako jedného z najvyssie postavenych funk-
cionarov odsudili na smrt a v roku 1952 popravili... Protipdl k tymto udalostiam
tvoria v§edné udalosti zo zivota rodiny... Ide teda o storytelling, avsak v tomto
pripade obohateny o niekolko rovin® (2015, s. 135). Dalo by sa povedat, Ze au-
torska poetika tohto umeleckého zoskupenia sa tizko primkyna k tematizovaniu
smrti, rozpominaniu a reminiscenciam k minulosti jednej rodiny.

Z uvedeného vyplyva, Ze smrt sa opatovne pertraktuje, oziva v demonstracii
hrania/prezentdcie v divadelnom diele alebo performancii, aby sa vitazne
ozrejmila, konkretizovala a kolektivne precitila, pripadne obhdjila jej hlavne eticka
hodnotova valencia. Nevyhnutnym predpokladom k takej u¢innej prieraznosti
smrti je uz spominany model tzv. erupcie naértnuty americkym teatrolégom
R. Schechnerom.® Je viac nez zrejmé, ze nemusi nevyhnutne stvisiet s pouli¢nym
(prip. gerilovym) divadlom. V inscenac¢nej praxi sa zretelne mozno stretnut
s dielami, ktoré zjavne nardbaju s aspektom rekonstrukcie nejakej tragickej uda-
losti, prip. ju dokumentarne zachytavajd, podrobne analyzuju ¢i skor reflektuju.

Okrajovo sa mdzeme zmienit o dalSom aspekte pamiti v divadle. G. Banu
upozornuje na existenciu vyznamného fenoménu tzv. poslednych diel, resp. ume-
leckych diel ako zavetov. Ako sam tvrdi: ,.... umelecké diela-zavety st vyznamné
diela, ktoré jednozna¢ne od seba oddelujt zivot a smrt. Hranica je jasne vytycena,
posledné slovo vypovedané, nazor sformulovany. Uzatvaraji umelcov Zivot,
ktory dokaze vyjadrit svoj kone¢ny vyznam alebo vyznam, ktory si pripisuje,

44 Tento autorsky projekt bol opatovne uvedeny na Medzinarodnom festivale Divadelna Nitra 2011.
45 Pozri viac v predchadzajucej kapitole.
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jednoducho vyznam, ktory zdévodnuje jeho predosla existenciu a vykupuje ju.
Posledné diela nie vidy dospeju do takéhoto zavere¢ného naplnenia... stane sa, ze
sa ich re¢ prerusi, prekryje ju ticho a takéto posledné diela uz navzdy ponesu na
sebe pecat smrti. St to diela, ktoré maji smrt ako tmelivo. Naproti tomu diela-
zavety su dielami smrt iba o¢akavajucimi® (1998, s. 196).

Nemenej dolezitym aspektom umeleckého diela-zavetu v zmysle oc¢akavanej
smrti by mohol byt zéroven testament umelca, napriklad srbskej performerky
Mariny Abramovi¢ovej. Doslovne v nom uvadza podrobné, az detailné instrukcie
svojho pohrebného ceremoniélu, ktory by mal byt ako celok de facto performan-
ciou:

V pripade mojej smrti si Zeldm nasledujiici smiitocny ceremonidl:

Tri rakvy.

Prvd rakva s mojim skutoénym telom.

Druhd rakva s napodobenim méjho tela.

Tretia rakva s napodobenim mdjho tela.

Urcim tri osoby, ktoré sa postaraju, aby tri rakvy boli uréené na tri rozdielne
konce sveta (Amerika, Eurépa a Azia). V zapecatenej obdlke budii Specidlne
navody s ich menami a dal$imi instrukciami (Fekete, 2015, s. 229).

Tento testament umelkyne a performerky je podla slovenskej teatrologicky,
dramaturgicky a prekladatelky Vladislavy Fekete ,,... dokazom zanietenosti a pri-
putanosti k vlastnému telu (...) Mnohé prvky z jej testamentu vyuzil aj Bob Wil-
son v inscendcii Zivot a smrt Mariny Abramovié, v ktorej si zahrala aj samotné
umelkyna“ (Ibid., s. 229).

Prave priputanost k telu s akcentom sebatryznenia, ni¢enia a poskodzovania
priblizuje zretelne umelkynu k stvislejsiemu nastolovaniu a deklarovaniu smrti.
Podla francizskeho teatroléga Patricea Pavisa, odvolavajtic sa na Andreu
Nouryehovt, najmé jedna z foriem performancie Body art (telo ako umenie)
pouziva telo performera na to, aby ho ohrozilo, aby ho ukazalo alebo overilo je-
ho imidz (Pavis, 2004, s. 302). Aj u M. Abramovi¢ovej nepochybne mdzeme po-
strehnut silny priklon k zdimernému ohrozovaniu svojho tela v mnohych jej per-
formanciach vo zvicsa galerijnych priestoroch. Neraz v nich smeruje k radikal-
nej$im tendenciam zjavného sebaposkodzovania, de$truovania ¢i sebatryznenia.
Jedna z vyznamnych performacnych aktivit umelkyne — performancia s nazvom
Tomdsove pery (,,Lips of Thomas“) v innsbruckej galérii Krinzinger (24. 10. 1975)
zachytava deskriptivnym sposobom nemecka teatrologicka Erika Fischer-Lichte:
... Na za¢atku se svlékla do naha a poté presla k zadni sténé galerie, pfipevnila na
ni svou fotografii a oramovala ji péticipou hvézdou. Odtud se presunula ke stolku,
na nemz byl bily obrus, lahev ¢erveného vina, sklenice medu, ktistalovy pohar,
stfibrna 1zice a dtitky. Usedla na zidli, uchopila med a 1Zici. Pomalu nalila ¢ervené
vino a po malych douscich ho pomalu polykala. (...) Vstala a presla k zadni stené
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s fotografii. Zady k ni, ¢elem k divakiim si ziletkou vyfizla do podbtisku péticipou
hvézdu. Krvacela. Potom vzala ditky a zacala se vklece, pod vlastnim obrazem,
zady k publiku $vihat po zddech. Objevily se krvavé §ramy. Nakonec ulehla na
ktiz z ledovych kostek a rozpazila ruce. Ze stropu v mistech nad jejim bfichem vi-
sel tepelny zdroj. Pfilivem horkého vzduchu zacaly rany ve tvaru péticipé hvézdy
opét krvacet. Abramovicova zustala nehybné lezet na kvadrech ledu s tmyslem
prozivat muka tak dlouho, dokud teplo véechen led neroztopi. Po tficeti minutach
v nehnuté poloze, bez jakéhokoli ndznaku mozného preruseni tryzné nesneslo né-
kolik divakii dal jeji utrpeni. Sundali ji z ledového ktize a odnesli pry¢* (2011, s. 11).

Co tkvie za tymito performa¢nymi aktivitami? M. Abramovi¢ nastoluje pre-
dovsetkym transgresivny stav vazne prekrocenej hranice zivota a smrti. Nielen-
ze performa¢nym aktom vzbudila rozruch ¢i poburujico $okovala, ale hlavne
okato predvadzala minimalne fyzické tryznenie seba samej pred ocami publika.
Umelkyna len ¢akala na zastavenie krvacania, ¢im sa jej performancia definitiv-
ne ukoncila. M. Abramovi¢ takto testovala dokonca ich vydrz - kolko st ochot-
ni zniest voyeristickym spdsobom pohlad na tryznené telo performerky v kon-
tinualnosti.

Frekvencia smrti ako indikator mor(t)alneho stavu doby (?)

Bazen pred smrtou (ako aj smrt samotna) nutne defiluje v zanroch dramatickej
tvorby, akym je tragédia par excellence, vyplyva tu tendencia navodit katarzné
uvolnenie, stcitom, ocistenim od tejto traumatizujicej udalosti. Svetoznamy
americky teatrolog Marvin Carlson, odvolavajuc sa na analyzu Aristotelovej Po-
etiky, sCasti problematizuje prave pojem katarzie, ktort nemozno celkom jed-
noznaéne kategorizovat. Podla neho: ,,... beznd interpretacia poklada katarziu za
grécky lekarsky termin a tvrdi, Ze na rozdiel od Platéna podla Aristotela tragédia
vasne nevyvolava, ale v skuto¢nosti divédka vasni zbavuje. Tragédia by teda mala
posobit ako homeopatikum, ktoré lie¢i tazkosti podavanim miernych davok
podobnych ¢inidiel, v tomto pripade pocitov sticitu a strachu® (2006, s. 13). Smrt,
ako je zrejmé, sa prirodzene tematizuje predovsetkym v kontexte tohto Zanru.
Aj Aristoteles v teoretickom spise Poetika konstatuje, Ze ,,... tragédia je zobra-
zenim nielen uceleného deja, ale aj okolnosti vzbudzujucich strach a sucit. A to
byva najma vtedy, ked udalost vyplyva z udalosti proti o¢akavaniu. Lebo takto
spdsobia vacsie prekvapenie, ako keby sa stali samy od seba a ndhodou, pretoze aj
z ndhodnych udalosti najpodivnejsie sa javia tie, o ktorych sa zda, Ze sa stali imy-
selne, ako napriklad Mityova socha v Argu zabila strojcu Mityovej smrti, padntic
na neho prave vtedy, ked sa na nu dival. Zda sa totiz, Ze takéto veci sa nestavaju
nahodou. Takéto deje st preto nevyhnutne krajsie“ (2009, s. 26).

Suhlasit by sa dalo v tejto suvislosti s nemeckym teatrolégom H. Th. Lehman-
nom, podla ktorého: ,,... formy a zanre predsa vidy ponukaji aj moznosti pocho-
penia kolektivnej, nielen sikromnej skusenosti — umelecké formy st pretavenymi
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modelmi kolektivnych skusenosti“ (2007, s. 304). Preto sa konkrétne smrt dosta-
va vyznamnym spésobom do epicentra pozornosti roznych dramatickych diel ako
opozitum Zivota. Smrt sa niekolkonasobne tematizuje a findlne k nej vSetko usti
v akomsi permanentnom kolobehu. Jednozna¢ne ide o kolektivnu skiisenost v mo-
deloch, umeleckych formach ako nemenna konstanta, vyskytujuca sa v umeleckych
dielach ako ve¢na (univerzalna) téma. ,,Tym, Ze sa v najnovSom divadle ¢oraz menej
predstavuje fiktivna podoba (v jej imaginativnej ve¢nosti, Hamlet), ale vystavuje
sa telo herca v jeho pominutelnosti, sa znovu, iste po novom, objavuju témy naj-
star$ich divadelnych tradicii, tajomstvo, smrt, skaza, rozchod, staroba, vina, obet,
tragika a eros. Smrt moze byt v realnom ¢ase javiska priatelsky prijimanym odcho-
dom, nemusi byt nijakou fiktivnou tragédiou, ale scénickym gestom ,,mienenym
ako smrt, no odteraz v sebe jednoduché gesto obsahuje celt tazobu ,,kazdodennej*
zakladnej skusenosti odchodu® (Ibid., s. 304 - 305).

Divadlo smrt nielenze tematicky vypuklo prezentuje, ale poskytuje ju na
vzajomnud konfrontaciu divakom v zmysle javiskovej pritomnosti tu a teraz.
Umoziuje mu inak zazit isty tragicky kontext, byt pomyselne jeho sti¢astou pocas
trvania konkrétneho divadelného predstavenia. Mozeme jednoznacne hovorit o
vysostnej aktivite tzv. emancipovaného divéka v intenciach francizskeho filozofa
a teoretika umenia Jacquesa Ranciéra, ktory tvrdi, Ze ,,... divdk kona rovnako ako
ziak alebo vedec. Pozoruje, vybera, porovnava, interpretuje. To, ¢o vidi, dava do
suvislosti s mnozstvom veci, ktoré videl na inych scénach, na inych miestach...
Dramatik alebo rezisér by chceli, aby divaci videli toto a citili tamto, aby nie¢o
pochopili a vyvodili z toho nejaké dosledky. To je logika ohlupujiceho uditela,
logika priameho prenosu rovnakého: na jednej strane — v tele alebo mysli - sa
nachadza ¢osi, poznatok, schopnost ¢i energia, a treba ju dostat do iného tela
alebo mysle. Ziak sa ma naudit to, ¢o ho ucitel u¢i. Divak ma vidiet to, ¢o mu
rezisér ukazuje. Ma citit energiu, ktort mu sprostredkuva. Tato moznost pri¢iny
a G¢inku je podstatou otupujicej logiky. Emancipacia naproti tomu stoji na ich
roz$tiepeni. To je zmysel paradoxu nevedomého uditela: ziak sa od uditela uci
nieco, o ¢om ucitel ani netusi. U¢i sa prostrednictvom ué¢inku uditelovej schopno-
sti, ktora ho nuti skimat a overovat, na ¢o prisiel. Ale neudi sa to, ¢o povie ucitel*
(2015, 5. 16 - 17).

Mohli by sme tiez povedat, Ze sa divadlo v tomto zmysle stava akymsi
hodnotovym rastrom na akutnu i u¢innt diagnostiku sveta. Mnohi tvorcovia ju
zamerne nezakryvaju (réznorodé spdsoby znakového zastierania, vykonania za
scénou) —ale okato aj vyzyvavo transponuju, odkryvaju jej aktualnu priamociarost,
vecnost, detailnost. Hladaju za nou paradoxne int dimenziu krehkosti, ba priam
az atrofie ludskosti v sustavnej anestetizacii spolo¢nosti. K smrti ako téme sa
v sudobej inscenacnej praxi opatovne pristupuje inovativnym spoésobom. To, ¢o
smrt determinuje, sa va¢$inou stava klu¢ovym tabu v mnohych inscenaciach.*

46 (De)tabuizuje sa v su¢asnom divadle to — ¢o smrt’ vyvolava, ¢o ju spusta a determinuje.
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Ako podrobnejsie referuje slovenska teatrologicka E. Knopova v zborniku
prednasok o inscendciach 21. storocia: ,,... jednou z inscendcii, ktord vyvolala vinu
kontroverznych eurépskych reakcii, bola aj inscenacia Accidents (Killing to Eat).
V Accidents rezisér spritomnuje posledné momenty Zivota, zachytava reprezen-
taciu stavu agonie tesne pred smrtou v Zivote ¢loveka aj v prirode. ...ide o velmi
adresné sprostredkovanie myslienky prepojenia smrti, zabitia, mucenia a luxu-
su. Strata zivota (mozno niekoho velmi blizkeho) je tu zachytena ako zabudnuté
umenie zabijania pre nasytenie, ale rovnako marnivé médne labuznictvo... divaci
vstupuju do nedivadelného priestoru telocvi¢ne, kde je na jednej strane umiest-
neny velky maésiarsky stol s grilom a na druhej strane v kate ml¢ky sedi muz
na drevenej stolicke. Ked sa vSetci usadia na miesta, vyberie muz z pripravenej
plastovej prepravky homara a zavesi ho na hdk uprostred miestnosti, ktory si do-
vtedy nikto nev§imal... MuzZ napoji homarovi elektrddu, zachytavajicu tlkot jeho
srdca, a tento zvuk sa prostrednictvom reproduktorov $iri k obecenstvu. Z ticha
doliehajuice rychle ozveny srdcového svalu navodzuju velmi zvlastnu, uzkostna
atmosféru... nikto naozaj nepriznava fakt, Ze sleduje popravu na tcely pripravy
kulinarskej delikatesy“ (2015, s. 193).

Frekventovana tematika smrti v su¢asnom divadle sa evidentne stava indika-
torom doby a jej celkovej spolocensko-kultirnej klimy. Dékazom toho je pomer-
ne stale rezonujuca inscenac¢na vlna in-yer-face dramy z 90. rokov 20. storodia.
Ako dodava E. Knopova: ,,... in-yer-face dramatika 90. rokov mladych britskych
autorov bola plna nésilia, sexu, perverzity, krutosti a Iudskych devidcii rozneho
druhu (nachadzaja sa v nej znésilnenia, incesty, kanibalizmus, drogové zavislos-
ti). V jazykovej rovine sa k tomu pridruzili nadavky a vulgarizmy. Slova dovtedy
urcené pre oblast sikromnej sféry sa zrazu vyslovovali verejne na javisku a v tych
najvyhrotenejsich situaciach. Hry tematicky artikulovali nové sociokultirne
fenomény, ako napriklad kriza muzskosti, sexualne vojny medzi pohlaviami,
chemicka (tiez trainspotting) generacia“ (2010, s. 47).

Prave vdaka prilivu tejto dramy do inscenac¢nej praxe adekvatne k tomu
vzrastla akcentdcia tematiky smrti. Otvorene sa na scéne detabuizovala v expli-
citnej miere a hlavne v naturalistickych kontarach. Pars pro toto by sme mohli
uviest pozoruhodnu tvorbu britskej dramaticky Sarah Kane (1971 - 1999) a jej
hru Ocisteni (1997). Podla Dany Kratochvilovej sa autorka evidentne in$pirovala
historickymi udalostami: ,,... v OCistenych islo o koncentra¢ny tabor pre politic-
kych vaznov Dachau v juznom Nemecku pocas druhej svetovej vojny. Odtial ply-
nie pocit neustaleho sledovania a utrpenia, ktoré postavy prezivaju bez zjavnej
pri¢iny. Z uvedeného historického materialu autorka vyabstrahovala konkrétne
situdcie mucenia i celkovu existenénu situaciu a pribeh preniesla do univerzalnej
roviny... Cela hra Ocisteni je vystavana ako postmoderny labyrint, v ktorom sa
divak pohybuje, pricom v jeho zakutiach nachddza obnazené postavy v stavoch
hrani¢ného utrpenia a zufalstva. Priestory nesu prizna¢né farby, ¢o sa u vacsiny
inscendtorov odrazilo v praci s farebnym svetlom. (...) Autorkino usilie o prepo-
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jenie kontrastnych vyrazovych a vyznamovych ploch v hre Ocisteni nachadzame
v dichotémii vonkajsi svet (obrazy vojny, mucenia, neustaleho sledovania) - svet
vnutorny (incestné tizby, podvedoma tizba zmenit sa na milovaného, halucina-
cie), no kontrastnost vyrazu sa prejavuje najmi vo vybere prostriedkov stvarne-
nia“ (2013, s. 74 - 76).

Dimenzie krutosti v metaforickej rovine inscena¢ne eklatantne pretlmo¢il na
scénu napriklad znamy polsky rezisér Krzysztof Warlikowski vo svojej inscendacii
hry britskej dramaticky Sarah Kane Oc¢isteni/Oczyszczeni (2002, Teatr Rozmaitos-
ci Varsava), ktora vzbudila velké poburenie a vagnivé debaty nielen v Polsku, ale
aj na mnohych festivaloch v zahrani¢i.”” Je viac ako isté, Ze sa v nej markantne te-
matizovala drastickost, brutalita, nasilie v kontrapunkte so sexualitou. Ako vys-
tizne uvadza ¢esky producent a dramaturg Lukas$ Jiticka: ,Warlikowski ve své in-
scenaci oteviel dvefe ostrému a vyhrocenému jazyku, jenz v kondenzované formé
kaleidoskopicky predstavuje rtizné formy zapovézenych, umléovanych i umlce-
nych vztaht a lasky, zkoumal kofeny zavisti i nenévisti a v symbolické i univer-
zalni roviné vyjevil to, co jini tviirci ukazuji pouze v nahé a nesymbolické bru-
talité. Krzysztof Warlikowski veskeré v textu zminené sexudlni a nasilné scény
vyjadril za pomoci metonymie, naznakové a fragmentarné... A laska je zde jedi-
nou jiskrou nadéje v temném, pochmurném svéte, moznou cestou osvobozeni,
totdlnim aktem transgrese® (2010, s. 34 — 35).

Slovensky teatroldg Julius Gajdo$ badal narast tematiky smrti v ére postmo-
derného divadla prinajmen$om v stvislosti so v§adepritomnou hrozbou v§eobec-
nej pandémie AIDS. Podla neho: ,,... epidémia AIDS, ako kazda ina epidémia
v histérii ludstva, otvara priestory smrti, ktoré maji v zdpadnej kultire bohatu
tradiciu ako metaforické obrazy zdhrobia, podsvetia, tmy, noci a chaosu, repre-
zentované od Homéra, cez Danteho, Boscha az po Baudelaire a Katku. Fenomén
AIDS-u zasko¢il sti¢asnu spolo¢nost o to viac, ze fudstvo uz akoby nepredpokla-
dalo, Ze ho este stdle moze prekvapit novd, neznama choroba, vo¢i ktorej nie je
schopné u¢inne sa branit.“ Mohli by sme v tomto zmysle konstatovat, Ze nevi-
ditelna, permanentne pritomna i vSeobecne ohrozujtca choroba sa zdanlivo mo-
ze akiste stat vyznamnym znakom, indikatorom celkovej moralnej akosti sveta.
Podla J. Gajdo$a sa v suvislosti s problematikou HIV-pozitivnych vyprofilovali
v kultare réznorodé performacné aktivity s nazvom Quilt. ,,... Quilt symbolizuje
pozitivny vztah k zosnulému a v spojitosti s nakazenymi akusi retaz obeti. Ak-
tivita quilt ponika dva pohlady. Vidi AIDS ako spoloéensky problém zamerany
na spolocensku situdciu reprezentovant skupinovymi akciami, predstaveniami
a umeleckymi projektmi typu AIDS quilt. Druhy pohlad symbolizuje individual-
nu stratu Zivota a pripomina jednotlivcov menom, spravou alebo obrazom, vy-
$itym na prikryvke. Typy tychto divadelnych reprezentacii spolu s reklamnou

47 Slovenski divaci sa s iou mohli konfrontovat’ na XI. ro¢niku medzinarodného festivalu Divadel-
na Nitra v roku 2002.
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kamparniou zameranou na prevenciu AIDS (informativne plagaty a bulletiny spra-
cované umeleckou formou) sa zacali oznacovat terminom Zivé umenie (Live Arts).
Téato povodne okrajova umeleckd forma zasiahla v rokoch 1992 - 1994 zasluhou
divadiel typu fringe, ktoré mali quilty zakomponované do svojich predstaveni, aj
stredny prad® (2001, s. 124).

Vdaka tomu, Ze je smrt nevyhnutnou sicastou Zivota (jeho findlneho konca),
prirodzenym spdsobom sa objavuje na scéne, prip. v roznorodych dramatickych
vypovediach. Nemozno ju nijako obist ¢i vynechat. Aj keby mala byt, povedzme,
implicitna, su pripady, ked ju tvorcovia schvalne detabuizuji. Ako uvadza J. Gaj-
dos$ v suvislosti s Live Arts pradom kultdry v divadlach typu fringe, reflektujicich
tematiku AIDS: ,,... dominantnou témou dramatickych vypovedi sa stala analy-
za postupného umierania na zdkerna chorobu, rovnako ako socialne a politické
dosledky tohto javu. Hry o smrti tak sic¢asne vyjadruju potrebu obist ju ¢i zmensit
jej priestor aktom spritomnovania udalosti v pribehu. Udalosti a pribehy predlzu-
ju okamihy Zivota a v Tudskej imagindcii spritomnuju minulost. Nie je vyhra
nad smrtou, ani jej porazka, prave naopak, pritomnost smrti vladne nad celym
dianim. Tendencia smeruje k vymedzeniu a stanoveniu hranic medzi Zivotom
a smrtou. Fyzické telo predstavuje akési rozmedzie medzi vinttrom a vonkajskom.
Vnutro reprezentuje nakazu a vonkaj$ok - priestor zdravych. Hranicou medzi
tymito svetmi sa stava pokozka, preto v AIDS-divadle nachddzame mnoho zna-
kov odkazujuicich na ludské telo a pokozku. Symbol gumy a kondému predstavu-
je magicku ¢iaru, ktort nie je vhodné prekro¢it. Chrani Iudské telo pred pries-
torom smrti a udrzuje ho na strane zivota“ (Ibid., s. 125).

Smrt v inscenaciach s tematikou vojny

Umeleckd reflexia vojny ma evidentne dominantné postavenie v ramci reflek-
tovanej tematiky smrti. Vojnové témy su markantnym prikladom detabuizacie
smrti v sucasnej inscenacnej praxi. Smrt je v takychto inscenaciach ,zabyvana“
v suvislych tematickych liniach i rozli¢énych motivoch s evidentne proklamaénymi
i eduka¢nymi rozmermi. Smrt ako univerzalna téma je, pochopitelne, konstantna,
nemenna. V sucasnosti nadobuda rozne nové modality, rozli¢né zafarbenia v jej
uchopeni, celkovom tematizovani, interpretovani a pod. Vyplyva to z roznorodych
novych traum, kduz, genocid (Bosna, Rwanda, ute¢enecka kriza), tragickych uda-
losti dneska (eruptivne $iriacich a mnoziacich sa teroristickych utokov) i relativne
stale blizkej minulosti (desivé kataklizmy vojen 20. a 21. storodia), ktorych do-
sledky doteraz dennodenne pocitujeme atd. Samozrejme, v tejto suvislosti by sa
dal vytvorit cely rad inscendcii s vojnovou témou. Do popredia sa dostava jej vy-
puklost i umelecké vyobrazenie celkovej masinérie vojnového zabijania.

Jasnym prikladom detabuizacie smrti, umierania a zabijania méze byt in-
scendcia Nasa trieda/Nasza klasa. Historia w XIV lekcjach (2010, Teatr na Woli
Varsava, Polsko). Rezisér Ondrej Spisak spolu s autorom - polskym dramatikom
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Tadeuszom Stobodziankom - zinscenoval kontinuum zivotnych osudov spoluzia-
kov z pomyselnej polskej triedy a ich jednotlivych umrti, najmé pocas druhej
svetovej vojny a po nej. Postupny ubytok spoluziakov korespondoval s jednot-
livymi dejinnymi udalostami v priebehu 20. storo¢ia.*® ReZisér osudy spoluziakov
z malej polsko-zidovskej triedy vyriesil svojsky. Islo o nemenny skolsky priestor,
v ktorom Ziaci sedeli v laviciach, resp. $antili v ramci kolektivu.* Pozoruhodné je,
ze sa stal akousi univerzalnou platformou premenlivosti jednotlivych dekad 20.
storoc¢ia. Sledovali sme prerozpravané osudy konkrétnych spoluziakov po skon-
¢eni povinnej $kolskej dochddzky aj napriek tomu, Ze typickd dedinska trieda
zostala prakticky konstantne nemenna.

Rezisér O. Spisak vykreslil na charakteroch polsko-zidovskej triedy obdivnym
sposobom trajektdriu ich osudov. Zvadésa realisticky vytvoril pdsobivé fudské por-
tréty spoluziakov jednej triedy, ktori sa pocas druhej svetovej vojny réznorodo
prejavili ako hrdinovia, zbabelci, vrahovia, moralni vitazi ¢i alibisti. Eticka rovina
ich hrdinstva a charakteru sa mala najva¢Smi prejavit pocas vojnového besnenia.
Ustrednym bodom ¢&i, presnejsie povedané, kulminaénym epicentrom inscendcie
Stobodziankovej hry sa stalo upalenie zidovskych obyvatelov polskymi fanatikmi
pocas druhej svetovej vojny. Tragédia podla historicky skuto¢nej udalosti sa sta-
la v bliz$ie nemenovanej dedine v Polsku, kde sa polski sedliaci chladnokrvne do-
pustili masakry (v stodole za dedinou postrielali a upalili svojich zidovskych su-
sedov). Po vojne toto surové zverstvo pripisali na vrub nacistom.

Co je pozoruhodné - v Spisdkovej inscenacii sa naturalisticky ni¢ z vojno-
vych ukrutnosti neilustruje. Zvic¢sa sa len komentujucim spésobom reprodukuje
»mritvolnost® ReZisér O. Spisak vystizne poukazal na polaritu polskej spolo¢nosti.
Prave na tejto vybudovanej matérii kolektivnej vzorky spoluziakov z jednej pol-
skej zakladnej $koly vykreslil kontexty a pri¢iny polského antisemitizmu i jeho do-
sledky citelné podnes. Z mierumilovnej, takmer az harmonickej chasky $kolopo-
vinnej mladeze v typicky malej, dedinskej triede sa v tvrdej konfrontacii postavili
proti sebe spoluziak proti spoluziakovi, katolik proti zidovi uz po¢as spominanej
masakry. Tento ,,pach® vyc¢itajucej kolektivnej traumy v inscendcii hry T. Stobo-
dzianka sa vyfarbuje prave v konstantnej priestorovosti. Hraci priestor v spolu-
praci so slovenskym vytvarnikom Ferom Liptakom tvorila po cely ¢as trvania in-
scenacie rovnaka, identickd trieda so $kolskymi lavicami. V tomto zmysle nado-
budla inscendcia Nasa trieda doslova pohrebny charakter. Vzdy, ked niekto ak-
tudlne odisiel z tohto sveta, t. j. zomrel, vzal si so sebou svoju lavicu so stolickou
a zasadol do pomyselného priestoru ,,zahrobia“ za dverami. Scénograf F. Liptak
funkéne rozdelil hraci priestor na univerzdlnu mali dedinskd triedu a zadna

48 Kazdému zo spoluziakov pomyselna osudova svieca dohorela v roznom ¢ase (niekomu este pred
vojnou, pocas druhej svetovej vojny, v povojnovom obdobi v kontexte komunistickej totality
v Polsku ¢i v emigracii v USA, Izraeli).

49 Princip nemennej $kolskej triedy zretelne tieZ otvaral vyznamové i kontextové analdgie i s legen-
déarnou inscendciou Mftva trieda/ Umarta Klasa (1975) polského reziséra Tadeusza Kantora.
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miestnost za dverami, nad ktorymi sa dejinne striedali symboly menlivych his-
torickych epoch: kriz, komunisticky znak - kosak a kladivo. Na konci inscena-
cie, ked kazdému dohorela pomyselna osudova svieca, sa rad za radom vytvori-
la v zadnej miestnosti za dverami postmortalna (posmrtnd) trieda obnoveného
kolektivu spoluziakov a spoluziac¢ok v zahrobi po smrti.*

Dominantny zastoj v kontexte detabuizacie smrti jednoznac¢ne predstavuju
inscendcie s tematikou holokaustu. Osobitd pozornost si zasluhuje inscenacia
hry Viliama Klimacka Holokaust (2012, Divadlo Aréna, Bratislava), ktord sa stala
zaroven prikladom urcitej (de)tabuizacie smrti hned dvakrat. Rezisér R. Ballek
v nej odkryl kolorit Slovenského statu (1939 - 1945) - z pohladu arizatorov.
Atmosféru vojnového $tatu vystizne priniesla hlavne druhd polovica inscend-
cie. Hraci priestor sa po prestavke stal hladiskom, do ktorého divakov vohnali
muzi v kozenych plastoch s gardistickym znakom a brechajticimi vl¢iakmi. Herci
z hladiska vecne, ba az dokumentarne rekapitulovali svoje osudy po vojne, pripad-
ne s postavami, ktoré vojnu neprezili. Vymena priestoru, resp. priestorovej kon-
figuracie spolu s agresiou autenticky pritomnych straznych psov nepretrzite vyvo-
lavala nebezpecenstvo sklicenia, degradacie (samozrejme, v znakovej podobe).

V inscenacii Stvavé rddio (2011, Medzinarodny instittt politickej vrazdy —
IIPM, Berlin/Ziirich)* sa dostala do popredia iniciativ tvorcov detabuizacia jednej
z najhrozivejsich genocid po druhej svetovej vojne, ktora sa odohrala v Rwande.
Zna¢nt zodpovednost za jej vypuklost a enormnu plosnost zohrali média, pres-
nejsie, eruptivne $irend propaganda prostrednictvom rozhlasovej stanice, vysie-
lanej vo franctizskom jazyku. Ako uvddza Jan Simko, kurator zahrani¢nej Casti
hlavného programu Divadelnej Nitry 2015, v bulletine tohto festivalu: ,,... v apri-
li, méji a juni 1994 bolo v strednej Afrike vyvrazdenych 800 000 az 1 000 000
prislusnikov mensiny Tutsiov aj politicky umiernenych Hutuuov. Néstroje ponizo-
vania a zabijania ludi vSetkych vekovych kategérii a pohlavia boli jednoduché -
macety, palice a zopar zbrani. V skuto¢nosti v§ak bola najmocnej$im nastrojom
genocidy rozhlasova a televizna stanica Radio Télévision Libre des Mille Collines
(RTLM)“ (2015, s. 23). Divaci mali prostrednictvom inscendcie priam doku-
mentarnym sposobom nahliadnut do autenticky rekonstruovaného rozhlasového
vysielania (rézia: Milo Rau), v ktorom sa manipula¢nym posobenim legitimizovalo
zabijanie, resp. [udské besnenie (najrozsiahlej$ej genocidy od ¢ias druhej svetovej
vojny).

50 Vo vybranej vzorke inscendcii by sme mohli, samozrejme, pokracovat dalej. Kontinualne by sme
mohli vymenovat rad za radom dalSie vyznamné inscendcie, akymi boli napriklad Velky zosit
(Divadlo Andreja Bagara v Nitre), Holokaust (2012, Divadlo Aréna, Bratislava), Cekdrna (2016,
Farma v jeskyni, Praha) atd. V$etky maju cosi spolo¢né: vyrovnavanie sa s traumou minulosti
resp. reflektovanie smrti, umierania ¢i zabijania pocas druhej svetovej vojny. Je viac nez zrejmé, ze
sa v nich prirodzene objavila tematika najma v iluzivnej javiskovej rovine umeleckého vyobraze-
nia (t. j. zretelne realistickej, dokumentarnej, prip. naturalistickej).

51 Slovenski divaci sa mali moZznost konfrontovat s touto inscenaciou na XIX. ro¢niku medzinarod-
ného festivalu Divadelna Nitra 2015.
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Obr. 24 Stvavé rddio. Medzinarodny intitut
pre politické vrazdy — IIPM, Berlin/Zirich.
Snimka Ctibor Bachraty, archiv
medzindrodného festivalu Divadelnd Nitra.

Ovvela viac sa pri spracovani vojnovej tematiky do popredia paradoxne pretlaca
otazka Zivota, existencie, pudu sebazachovy, zmyslu bytia ¢i eticky ambivalentna
polarita aktivneho zapojenia sa do vojny (vo vojne, v prospech vojny, alebo proti
nej). Masové umieranie v exponovanych vojnovych tragédiach (odkrytie zver-
skej ludskej bestiality), napriklad v spojitosti so sexualitou (symbolika fasizmu
v kontexte sexuality), ma zretelne akcent enormnej (de)tabuizacie. Exponova-
ne (explicitne) odkryta smrt, odhalend vo frekvencnej intenzite, je tak jasnym
prekrocenim tabu v suvislosti s evidentnym proporénym rozhostenim mortality
na scéne. Napriklad v inscendcii Ldskavé bohyne (2014, SND, Bratislava) sa smrt
spredmetiiuje okrem naturalistickej deskripcie aj v inych znakovych dimenziach,
variantoch ¢i sémantickych odtiennoch. Ako mozno vidiet, smrt sa na jednej strane
moze evokovat znakovym symbolickym sposobom (najma v inscendacidch s voj-
novou tematikou), na strane druhej badat v sti¢asnej inscenacnej praxi ¢oraz ra-
dikalnejsi priklon divadelnych tvorcov/rezisérov k jednotlivym rekonstrukciam
tabuizovanych historickych udalosti (najma v sucasnych autorskych stratégiach
divadelnych postupov).

Zaverom

V kapitole (De)tabuizdcia smrti v siicasnom divadle sa ndm v ur¢itom zmysle na-
skytol 8irdi reflexivny priestor uvazovania nad imanentnou spétostou divadla so
smrtou. Uskuto¢nenym prienikom ku koreniom a pévodu divadla sa prinajmensom
doslednejsie vymanila jeho odveka stvislost s pohrebnymi obradmi (t. j. so smrtou
ako zahadou Iudskej existencie, zivota, bytia). Dosved¢ovali to najmai viaceré po-
uzivané vyjadrovacie postupy, prostriedky ¢i dimenzie artikulacii v dostato¢nej
miere. Dokazuje to exkurz do evidovania mftvolnosti divadla v konkrétnych
pristupoch divadelnych tvorcov.
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Netreba zvlast pripominat, ze divadlo je nielen krizovatkou kultdr, ale aj vy-
znamnym priese¢nikom medzi pozemskym Zivotom i zdhrobnym/posmrtnym
(a preto zdhadnym). Prave uvedomenim si vynimoc¢nej osobitosti a schopnosti
divadla artikulovat prostrednictvom svojho vyjadrovacieho registra prostriedkov
aj doslova stavy postmortalne (post mortem), premortalne (ante mortem), dej-
stvovanie jednotlivych aktov smrti (umierania) sme primdarne poukazali na jeho
univerzalnost. Reflexivnymi sondami zo sti¢asnej inscenacnej praxe sme dospeli
k letmému, prehladovému nacrtu (de)tabuizacii smrti v sti¢asnej divadelnej kul-
tare, najma optikou rezijnych pristupov. Smrt sa jednoznaéne spritomnuje v sd-
¢asnej inscenacnej praxi. Pozoruhodné vyzvy k jej evidentnej detabuizacii nacha-
dzame v antiiluzivnych inscenaénych postupoch, ale aj v dal$ich postupoch do-
kumentarnych vyskumov, kolektivnej autorskej tvorby. Rovnako badat tematiku
smrti aj v postupoch divadiel - ritudloch, site specific projektoch, performan-
ciach, instaldciach, prip. v réznych interdruhovych divadelnych postupoch. Tvor-
covia ¢asto smeruju k u¢innym rekonstrukcidm, ozivovaniu, revitalizovaniu
viacerych zabudnutych, vytesnenych tém. Mohli by sme povedat, Ze ich dole-
zitym spOsobom detabuizuju v prospech vyznenia divadla ako délezitého
metaspolo¢enského komentara.
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Zobrazenia smrti v divadle
pod holym nebom (sucasné
pouli¢né a koc¢ovné divadlo)

Marcela Kralikova

Ldska a smrt jsou si rovny, jsou udélem, jemuz se musi lidstvo slepé podrobit.
(Edgar Herzog)

Ako pise vo svojej kapitole Miroslav Ballay, divadlo nepochybne tzko suvisi so
smrtou ako takou, dokonca mozeme povedat, Ze sa z nej zrodilo v podobe antic-
kej tragédie. Rovnako ako dramatické umenie aj smrt suvisi s ritudlom. Z ritualu
sa ,,zrodilo“ divadlo pod holym nebom. Svoju kapitolu sme venovali prave tejto
modalno-genetickej oblasti divadla, v ktorej moézeme sledovat prejavy a zobrazenie
smrti od pociatku. Na roznych prikladoch a dielach budeme demonstrovat,
v akych podobach sa smrt v pouli¢nom divadle vyskytuje a v ¢om spociva jej
(de)tabuizacia. Podrobnejsie budeme analyzovat vybrané inscenacie suborov, na-
priklad slovenské nezavislé divadelné zdruzenie Teatro Tatro ¢i ¢esky medzina-
rodny subor Teatr Novogo Fronta, sidliaci v Prahe, v ktorych sa implicitne alebo
explicitne smrt nachadza.

Smrt a umenie

Smrt v umeni - pri tomto slovnom spojeni si za¢iname uvedomovat, Ze smrt,
v jej roznych podobach, sa nachddza vo vSetkych druhoch umeleckych obsahov.
Okrem samotného umierania a konca Zivota ostava zakladnou otdzkou, ¢o na-
stane post mortem, ¢i existuje nadej na vecny zivot. Namet nesmrtelnosti je
v kultdre ¢asto rezonujuci. Podla Norberta Eliasa je to sposobené faktom, Ze
»Castou formou, ako ucinit velkd, nezvladnutd detsku izkost zo smrti znesitelnou,
je predstava vlastnej nesmrtelnosti“ (1998, s. 10). Dokaze ¢lovek ako individuum
zit vecne a ¢o vlastne nesmrtelnost znamena?

Uz na jaskynnych malbach pravekého ¢loveka nachddzame magické zobra-
zenia smrti zvierat alebo v mensej miere ¢loveka. Vsetky tieto témy sa odrazaju
v ument - v literatdre,* vytvarnom ument, filme, tak i v synkretickom druhu spa-
jajucom vsetky dokopy, akym je divadlo. S kone¢nou fakticitou ludskej existen-
cie sme prakticky konfrontovani kazdodenne. Stale je v§ak zahalend istym tabu,
hlavne v dnesnej hedonistickej spolo¢nosti. Vo svete, kde je v popredi kult krasy
amladosti, sa snazime odsuvat to, ¢o je staré a na sklonku svojho Zivota. Na jednej

52 Citaj viac v kapitole Veroniky Moravéikovej.
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strane je v si¢asnej kultire smrt detabuizovana, v zmysle jej prezentacie, najma
v médidch. Takéato prezentdcia smrti sivisi s ndsilim ¢i brutalitou, je vnimana ako
komodita predavajuca jednotlivé obsahy. Na druhej strane, staroba a prirodzena
smrt, ktoré boli sti¢astou nasej kultdry, su odstivané do starobincov a nemocnic,
aby sa sucasny ¢lovek s nimi ¢o najmenej konfrontoval. Zobrazenie tohto typu
smrti sa tak pre nds stava akymsi Memento mori! A ddva nam na vedomie to, ze
nepozname dila ani hodiny. Smrt a sprevadzanie neboztika na druht stranu bolo
vzdy dopltané ritudlmi a magickymi tukonmi, liiacimi sa v roznych narodoch.
Samotné divadlo, a to i divadlo pouli¢né, ktoré je hlavnym predmetom $tudie, sa
bez pochyb vyvinulo z ritudlu a prebralo viaceré jeho prvky. Obrady pri ukladani
neboztikov na miesto odpocinku st teatralizované. Ritualnost a performativita
st atributmi pouli¢ného divadla, ale aj tikonov spojenych so smrtou. Tvorcovia
divadelného umenia zaobchadzaji so smrtou a jej okolnostami opatrne a snazia
saju tak sprostredkovat ako divakovi detskému, napr. prostrednictvom babkového
divadla a jeho vyrazovych prostriedkov, medzi ktoré patri babka, tak i divakovi
dospelému, a to v roznych divadelnych druhoch a formach. Zobrazenie tejto
problematiky v divadelnej oblasti zavisi od druhu a typu divadelného artefaktu,
ako i od toho, pre akého divaka je dané dielo urcené. Inak je zobrazovana v bab-
kovom divadle, v ¢inohre ¢i v pouli¢nom divadle. Tvorcovia smrt reflektuju aj
v umeleckych obsahoch primarne ur¢enych detskému divakovi a mladezi. Snazia
sa im ulah¢it pochopenie jej vyznamu. V tomto druhu divadla sa objavuje smrt
ako konkrétna postava alebo pritomna amorfna entita.”® V jednotlivych dielach
sa o smrti hovori v roznych kontextoch a polemizuje sa nad tym, ¢o vlastne je, ¢i
je pozitivna alebo negativna.

V stcasnej kulture, hlavne medidlnej, a marketingu sa do popredia dostava
prezentacia kultu krasy a mladosti. Idedlny je obraz mladého prosperujticeho,
perspektivneho a ekonomicky produktivneho c¢loveka vyznavajuceho heslo
»Carpe diem!“. Podla ¢eského psychologa Jakuba Huc¢ina: ,,Drtiva vét$ina kul-
tur a spole¢nosti vnimd smrt jako negativni okamzik lidského Zivota - exis-
tence ¢lovéka nendavratné kondi, co se s nim po smrti bude dit, nikdo nevi. Pro-
to je také okamzik smrti a okolnosti, které jsou se smrti spojeny, obklopenym
spolecenskym tabu. Cim je umirdni a smrt pro spole¢nost méné uchopitelna
a prijatelna, tim vice se spole¢nost této konfrontaci brani a snazi se posledni
okamziky ¢lovéka odsunout z jeho dosahu® (Hucin). Societa z nej stale pocituje
strach — obava sa nezndmeho a nepoznaného. Hlavnym d6vodom je, Ze presta-
la byt beznou skusenostou Zivota. Napriek vSetkym vymozZenostiam dne$ného
¢loveka nedokazeme odpovedat na mnohé otazky ohladom koneénosti Zivota
jedinca. Edgar Herzog zastdva nazor, Ze ,lze predpokladat, Ze zakladnim psy-

53 Citaj viac: Kralikovd, M. - Kudla¢dkova, V. Téma smrti v umeleckych obsahoch zame-
ranych na detského recipienta. In: Solik, M. - Koncal, V. Megatrendy a médid 2014. Trnava:
UCM, 2014.s. 140 - 171.

92

chologickym aspektem stfetnuti se smrti je sevieni a pfemozeni s né¢im ,zcela
jinym® a soucasné otevieni dosud neznamych (cizich) dimenzi, které zpochyb-
nuji bezpe¢nou a evidentni povahu existence® (2012, s. 25). Tym, Ze ¢lovek na-
hliada na smrt v jej réznych formach, a tak si ju nevyhnutne pripomina prostred-
nictvom divergentnych umeleckych obsahov, otvaraju sa rézne dimenzie jeho
osobnosti a podvedomia vyvolavajice v niom strach z koneénosti Zivota, jeho
vlastnej existencie aj existencie jeho blizkych. Strach zo smrti je evidentny, pri
problémoch stcasnej spolo¢nosti ho mozeme pozorovat stale intenzivnejsie, a to
najmd v medidlnom priestore. V spravach moze pozorovatel sledovat informacie
napriklad o najroznejsich teroristickych utokoch, ktoré su zamerané najma na
$irenie strachu v spolo¢nosti. V. médidch sa objavuju obrazy $iriace strach, ktory
sa u publika stava intenzivnej$im. Podla slovenskej odborni¢ky na média Eriky
Morav¢ikovej: ,, Akokolvek je nasa spolo¢nost smerovana k hedonistickému az
konzumnému spdsobu zivota a snazi sa vytlacit skuto¢nost neustale pritom-
nej smrti mimo svojho vedomia, na pominutelnosti individudlnych Zivotov
i spolo¢enskych procesov to ni¢ nezmeni. Strach zo smrti je v ob¢ianskej komu-
nikdcii vytesniovany a samotna skuto¢nost smrti je pasivne prijimana. Neexistuju
spolo¢nostou formulované poznatky, ako sa so smrtou ma jedinec vyrovnat a ako
ju transcendentovat® (2013, s. 89).

Dne$ny moderny ¢lovek mé snahu o zastavenie starnutia. Chce ,,odlozit smrt*,
aby nepocitoval pri pohlade na nu ohrozenie vlastnej existencie, a preto sa tejto
téme vyhyba. E. Herzog taktiez dodava, Ze smrt ¢loveka vo vSetkych ohladoch
presahuje, a tak pri stretnuti s fiou pocituje hrozu, taktiez nazyvant ako tremen-
dum. Prirodzenou odozvou ¢loveka na prezitd hrozu je ttek, nielen fyzicky, ale
aj utek psychicky a emocionalny. Schopnost jedinca pocitovat tremendum je
jednou z najpodstatnejsich charakteristik, ktorou sa odlisuje od zvierat (2012,
s. 22 - 24). Tremendum vyvolavaji rézne obrazy v umeleckych dielach a pri-
pominaju jedincom ich konecnost.

Podla existencialistov, ktori maju blizko ku konkrétnemu prezivaniu, bol
podnetom ich filozofovania zvlastny, jedine¢ny ,existencialny zazitok® (strach,
smrt, utrpenie, hroza, hnus, tragicka situacia). Podla slovenskej kulturologi¢ky
Katariny Gabasovej: ,,Strach, tzkost i zufalstvo nds maju viest k tomu, aby sme
dali Zivotu zmysel. V hladani zmyslu smrti sa ukryva prave hladanie zmyslu zivo-
ta“ (2013, s. 95).

Hoci sa so smrtou spdja najmé strach, je od prvopociatkov pre ¢loveka
a Tudstvo fascinujuca. Z toho vyplyva, Ze tabuizovanie smrti je sposobené stra-
chom z pripomenutia si vlastnej smrtelnosti, pri pohlade na kone¢nost Iudského
zitia. Smrt a mftvi sa presunuli do uzavretych budov, my ako jedinci sa smrti
vyhybame, sme skor konfrontovani s jej simulakrom ako s realitou smrti. Dne$ny
moderny ¢lovek ma snahu o zastavenie starnutia. Chee ,,0dlozit smrt®, strani sa
jej, aby nepocitoval pri pohlade na 1u ohrozenie vlastnej existencie, hrozu.
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Spitost pouli¢ného divadla a smrti

So smrtou v ramci umenia sa tvorcovia vyrovnavaju pomocou roznych foriem.
Ako v rovine tematickej (umieranie, pandémie, vojny, genocidy, holokaust, apo-
kalypsy atd.), tak v symbolickej (znamenia, predobrazy, anticipacie smrti v roz-
nych formach), ako aj v personifikovanom zobrazeni (vyjavy, prizraky, alegorie,
postavy). Nasim hlavnym zdmerom je postihnutie tematiky smrti a jej atribttov
v $pecifickej oblasti pouli¢ného a exteriérového (ko¢ovného) divadla.>

Je evidentné, ze po roku 1989 dos$lo k zna¢nej revitalizacii viacerych ty-
pov a druhov divadla a divadelnosti. Podla slovenskej teatrologicky Dagmar
Institorisovej sa ,,... zo Zanrového a tvarového hladiska... v devitdesiatych rokoch
znovuozivili dovtedy absentujiice alebo utlmujice formy ako pantomima, ka-
baret, muzikal, pouli¢né a plenérové divadlo, zaroven sa zacali stierat hranice
medzi uz existujucimi. Pouli¢cnému divadlu sa programovo so svojim divadlom
Teatro Tatro (zalozené 1990) venuje Ondrej Spisak. Ozivuje nim staré inscena¢né
tradicie...“ (2006, s. 47).

Obr. 25 Teatro Tatro Nitra, Slovakia.
Foto: COLLAVINO.

Postupne sa v rozhojnenej miere zacali postupom pouli¢ného divadla veno-
vat aj , kamenné“ babkové divadld (Babkové divadlo Zilina, Staré divadlo Karola
Spiséka v Nitre), tak aj nezavislé divadelné skupiny (Teatro Tatro, Amanitas Fire
Theatre (Praha), KVELB (CR) a i.), dokonca sa v poslednych rokoch zacinaju
objavovat viaceré amatérske divadelné skupiny (Vranovské chodulové divadlo).
Pouli¢né divadlo by sme mohli charakterizovat ako typ divadla odohravajice-
ho sa mimo tradi¢ného divadelného priestoru, snaziaceho sa narusit kazdo-
denny zivot. Pouli¢né divadlo je sviatkom oslavujiicim Zivot a umenie, kedze
zrodenie, Zivot a smrt spolu tzko suvisia, vyskytuje sa v nom odkazovanie na
neustalu pritomnost smrti. Jeho tvorcovia si hladaju divaka v jeho prirodzenom
prostredi a vyzyvaja ho k hre a interakcii. Aj ked sa na prvy pohlad moéze zdat,

54 Viacsine [udi sa pod tymto pojmom pouli¢né divadlo vynori postava Gasparka ¢i pouli¢ni bab-
kari, sucasna prax je ina, i ked tieto reminiscentné prejavy st stale pritomné.
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ze ma pouli¢né divadlo iba vylu¢ne zabavnu funkciu, pri jeho hlbsom sledovani
a analyze nachadzame ovela viac dimenzii - moralno-propagacnu, apelativno-di-
daktickd, profylakticku, zac¢ina sa objavovat i dimenzia terapeutickd. S tym stvisia
aj dve linie — smiechova a kriticka. (Jednotlivé priklady uvedieme v dalsej Casti.)
Divadlo pod holym nebom je typom site specific, odohravajucim sa v autentic-
kom priestore, ¢ize v prirodnom prostredi alebo na ulici ¢i $irSom urbannom
priestore. Stieraju sa v iom hranice medzi javiskom a hladiskom, ¢im sa dostava
blizsie k divakovi a intenzivnej$ie posobi na jeho zmysly a citovi rovinu, ako
je to v pripade ¢esko-slovenského zoskupenia Divadlo kona a motora pod ve-
denim Michala Hébu a Simona Spisika.”> Tvorcovia interaktivne komuniku-
ju s publikom, vyuzivaji nahodu a improvizaciu, generuji divadelné artefakty,
vyznacdujuce sa interdruhovostou a medzizanrovostou. Pouzivaji enormne pos-
tupy napriklad babkového divadla, ¢inohry, fyzického (pohybového), vytvarného
divadla ¢i tanca, intenzivne vyuzivaju aj prvky nového cirkusu.* Najdolezitejsimi
charakteristickymi ¢rtami exteriérového divadla su vizualita, muzikalita a uni-
verzalnost. V poslednych rokoch sa zacal tento typ divadla institucionalizovat
v podobe festivalov pouli¢ného divadla (Za dveimi Praha, FETA Gdaiisk, Ziva
ulice Plzen). Tym, ze nema zdzemie divadelnej budovy, vyraznejsie komuniku-
je a pracuje s recipientom. V sti¢asnom pouli¢nom divadle sa ¢asto tvoria die-
la uréené na predvedenie v exteriéri aj interiéri (Babkové divadlo Zilina, Staré
divadlo Karola Spi$aka v Nitre, Ttlavé divadlo Bratislava).

Stcastou pouli¢ného divadla je pouli¢na divadelnd performancia. Objavuje sa
stale Castejsie a je neodmyslitelnou sucastou festivalov pouli¢ného divadla, napr.
off program medzindrodného divadelného festivalu Divadelna Nitra, off prog-
ram Tempus Art (Roziava), Divadlo europskych regionu (Hradec Kralové),
Babkové Zilina, Bdbkarskd Bystrica a daldie. Ich dolezitou sicastou v stabilnej
festivalovej dramaturgii st aj happeningy a eventy. DalSou samostatnou katego-
riou je pouli¢nd performancia (busking), ktord sa takisto institucionalizuje vo
forme svojich vlastnych festivalov. Pouli¢né divadlo a pouli¢na performancia sa
navzjom prekryvaji a ovplyviuju. Stale vznikajice prvky a vyrazové prostriedky

55 Do pouli¢ného divadla nepatria open-air predstavenia odohravajuce sa v priestore s tribinou,
Cize v priestore primarne na to vybudovanym.

56 Novy cirkus — z pouli¢ného divadla sa v polovici 18. storo¢ia vyvinul novy fenomén cirkus.
Slovo cirkus oznacuje ako priestor, tak aj performancie, ktoré vyuzivaju umelecké (divadlo)
aj mimoumelecké aktivity (vystupy so zvieratami...). Novy cirkus patri k najmlad$im Zanrom
javiskového umenia. ,Vznikol v 70. rokoch vo Franctzsku ako potreba nezavislého divadla hladat
nové formy vychadzajuce zo zabudnutych ritudlov, ¢inohernych tradicii, cirkusovych schopnosti
a pouli¢ného umenia. Pre novy cirkus je charakteristicka narativna forma rozpravania pribehu
prostrednictvom tradi¢nych cirkusantskych zru¢nosti, ktorymi vyjadruje metafory, pribehy,
témy, divadelné obrazy ¢i dejovi liniu. AZ sekundarnym cielom je prezentacia trovne virtuozity
prevedenia, nebezpecnosti a ekvilibristiky jednotlivych cirkusovych umeni. ,Nouveau cirque“ sa
stal modernym fenoménom reflektujiicim sucasné vyrazové prostriedky. Estetickymi hodnotami
naprie¢ spektrom nového cirkusu st najmé emdcie, absurdnost, poetika, nadhlad, tuzby, sny,
humor, sebairénia, provokacia, ale i romanticka rozpravkovost deja“ (Cihlaf, 2006).
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z pouli¢nej performancie plynule prechadzaju aj do pouli¢nych divadelnych
diel divadla pod holym nebom. Jeho vyznamnou sucastou je hlavne zonglérska
a ohnova Sou, v ktorej sa okrem iného vyrazne prejavuju aj atribity smrti, tuto
tézu viac rozvinieme v dal$ej ¢asti kapitoly na konkrétnych prikladoch.

Zo zanrového hladiska je pouli¢né divadlo Sirokospektralne. Sti¢asné pouli¢né
divadlo ¢erpa zo svojej histdrie, napr. lazzi z commedie dell’arte, klauniady, vy-
uzivanie akrobacie a chodul atd., takisto vznikd mnozstvo novych typov, a to pri-
marne vdaka hybridnosti, ktord pri tvorbe tvorcovia vyuzivaji. Tym, Ze pouli¢né
a kocové (exteriérové) divadlo odkazuje na svoju histériu a vznik, modzeme
v niom pozorovat odkazy na fenomény, napriklad dance macabre — alebo tanec
smrti, ktorému sa viac venuje vo svojej kapitole Barbora Piitova. Pouli¢né divad-
lo, o ktorom sa e$te zmienime, Uzko suvisi s performativitou a hranim tdloh. Toto
vedomie existovalo prave v stredoveku a najviac sa prejavovalo pri zobrazeniach
tanca smrti. Mohli by sme sthlasit s tvrdenim srbskej teatrologi¢ky Aleksandry
Joviéevic¢ovej, podla ktorej: ,,... eSte v stredoveku existovalo vedomie o spoloéen-
skych tlohach, ktoré hraju Iudia pocas svojho Zivota. Vo vizualnych predstavach
dance macabre, na roznych litografidch a cirkevnych reliéfoch zo stredoveku, exis-
tuju vyjavy, v ktorych smrt stelesnena ako rozkladajici sa neboztik, prichadza po
smrtelnikov a odvadza si ich bez ohladu na ich spolo¢enské postavenie alebo vek:
medzi smrtelnfkmi st zastipené vsetky spolocenské triedy v skale od kralov a papeza,
cez $lachticov az k oby¢ajnym ob¢anom. Vzhladom na to, Ze Zeny vtedy nemali Ziad-
ne spolocenské roly, predstavené boli v roznych $tadiach svojej zenskej existencie (diev-
¢atko, sle¢na, zamilovana Zena, vydatd Zena, matka, vdova, starena atd.)“ (2012, s. 40).

Medzi $trukturalne indikatory divadla pod holym nebom patri grotesknost,
a to realistickd a modernistickd. Samotna modernisticka grotesknost je spojena
s temnom, smrtou, démonickostou a pripomienkami smrti. Obidva typy sa na-
vzajom krizia. Umenie 20. a 21. storocia vyuziva vetky typy grotesknosti, ¢o
vyplyva z jeho pluralitnej podstaty. Silvia Pokriv¢akova uvadza vo svojej praci
Karnevalovd a satirickd groteska (2002) styri hlavné typy grotesky: (1) karneva-
lovd, fantasticka alebo magicka groteska - tradicia fudovej grotesky, (2) démo-
nicky, tragicky, goticky typ grotesky — zalozeny na vyvolavani hrdzy, (3) satiricka
groteska — odhaluje nedostatky vybraného javu, ktory zosmiesnuje, (4) transcen-
dentny typ grotesky.

Za hlavné indikatory grotesky povazuje paradoxnu jednotu protichodnych
prvkov, hyperbolizaciu, deformaciu textovej reality, groteskne modelovanu pos-
tavu (pre renesanciu je typicka postava Sasa, pre romantizmus netvora, pre mo-
dernu démon a postmodernu extravagant), inverziu vSeobecne uznavanych hod-
not (Pokrivédkova, 2002, s. 18 — 21).

Pouli¢né divadelné artefakty st variabilné, charakteristické univerzalnostou
jazyka a vypovede nazerajice na svet cez prizmu blaznovstva. Programovo po-
uli¢né divadlo vyuziva intenzivnu vizualnost a spektakularnost na prilakanie na-
hodného divaka. Grotesknost sa stava nastrojom na zosmie$nenie smrti, jej od-
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halenie, detabuizaciu, pomocou nej sa objavuje v najroznejsich podobach, nielen
zosmie$nujucich, ale i démonickych, ako to bude napr. v pripade prazského
divadelného suboru Teatr Novogo Fronta.

Protozéklady pouli¢ného divadla mézeme datovat v stvislosti so vznikom
ritudlu a mytu. Ritual sa odohraval na $pecidlne zvolenom mieste pod holym ne-
bom. Postupne sa pouli¢né a ko¢ovné divadlo zacalo objavovat vo forme sprie-
vodov v dobe antiky a v stredoveku bolo spojené s mestskymi sviatkami blaz-
nov. V tejto suvislosti za¢inaju platit nové pravidla a svet sa za¢ina prevracat na-
ruby, z bohatych sa stavaji chudobni, objavuju sa démonické postavy ¢i na-
dimenzovana personifikacia smrti. Samotné stredoveké pouli¢né divadlo je asi
najviac prepojené so smrtou a jej pripomienkami. Vyznamne o tom sved¢i fakt,
ze mnozstvo divadelnych predstaveni, sprievodov a kdzani v ramci predvadzania
mystérii sa odohravalo na posviatnych miestach, akymi boli cintoriny. Posledné
miesto odpocinku sliZilo na stretavanie sa, prechddzky, obdivovanie umeleckych
diel a zobrazeni tanca smrti na stenach cintorinovych murov, ako aj na zdrziavanie
sa padlych Zien a Zobrakov. Na tychto miestach dominoval kriz a stavali sa
$pecialne stavby, do ktorych sa umiestniovalo svetlo, osvetlujice samotné pro-
cesie. Sprievod sa zastavil na miestnom cintorine, kde sa v ramci oslav kazalo
na drevenych tribunach na najréznejsie témy, najcastejsie re¢nici upriamovali
pozornost na pominutelnost fudskej existencie, ¢o bolo umociiované samotnym
prostredim. Posvitné miesto sa stalo beznou stcastou zivota a zabavy, ¢im de-
klarovalo tuzky vztah vtedajsieho ¢loveka so smrtou. Nahrobky, architektura na-
chadzajuca sa na cintorine, zobrazenia smrti i kosti vystavované v kostniciach sa
stali predmetmi pozorovania v ramci zabavy. Ako hovori franctizsky odbornik na
stredovek Jaques Heers: ,,Rovnéz zde vSak vidime, jak duvérny byl vztah ¢loveé-
ka k vécem posvatnym. Hrbitov, tak slouzil k velkym predstavenim, a to nejen
mystérii, jako v Dijonu mystéria o svatém Stépénovi, nebo mirdkuly ¢&i Zivott
svatych, ale také ke skute¢nym svétskym predstavenim ve velkém stylu...“ (2006,
s.40). V artefaktoch pouli¢ného divadla mozeme v sucasnosti stale sledovat remi-
niscencie na jeho stredovekého predchodcu, tymto prejavom sa budeme venovat
v dalSej casti. Postupne v nasledujucich obdobiach - hlavne v dobe baroka na-
dobuda spektakularnost vo forme obrovskych inscenovanych sprievodov a bi-
tiek, sprevadzanych pyrotechnickymi efektmi. Jeho prejavy a kontinualny vyvoj
zadinaju upadat a prejavuje sa hlavne vo forme sprievodov. Umelci ,,prendsaju®
vyrazové prostriedky pouli¢ného divadla do novovznikajiceho umenia, akym je
cirkus. Postupne v dvadsiatom storo¢i za¢inaju moderni reziséri a sibory v ramci
druhej divadelnej reformy znovu objavovat priestor plenéru a presuvaji svoju
tvorbu do diferentnych exteriérov (napr. Edward Gordon Craig, Peter Brook a i.).
Pouli¢né divadlo zaziva svoju reinkarnaciu a jeho prejavy su v si¢asnom eurdp-
skom i svetovom meradle stale bohatsie.

Reflexiou smrti sa autori explicitne ¢i implicitne zaoberaju v diferentnych
podobach a rozmanitych typoch divadla. V pouli¢cnom divadle sa objavuje smrt
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ako konkrétna postava alebo pritomna amorfna entita. V intenciach inscendacii
pouli¢ného divadla uréenych pre deti a mladez je Smrt vykreslena ako spravodliva
postava, konajuca v stlade s istymi zdkonitostami Zivota a neselektujica medzi
ludmi na zéklade ich spolo¢enského statusu. Smrt je zobrazena ako spravodliva
a nevyhnutnd, takisto je v mnohych pripadoch nezvrétitelnd, hoci st inscenacie
uréené divédkovi pod 6 rokov.”

Divadelné diela, koncipované ako vecerné predstavenia pre dospelého divaka,
vyuzivaju iné vyrazové prostriedky. V prvom pripade sa smrt objavuje ¢asto vo
forme babky. Jednotlivé kategdrie zobrazenia smrti sa li$ia v zavislosti od veku
divaka. Pokial je divadelny artefakt urceny pre mladez alebo detského divéka,
zobrazenie smrti je vo vdc¢$ine pripadov viac insitné a rozpravkové. Diela pre
dospelého divéka spojené so zlozitejSou symbolikou smrti a metaforickostou
poskytuju vacsi priestor na jej zobrazenie. V mnohych pripadoch ide takmer
o zobrazenie démonické, podobne ako v inscendcii Majster a Margaréta (rézia
Ondrej Spisak, 2014) slovenského divadelného zdruzenia Teatro Tatro. Postava smr-
ti md atributy Zeny s chapadlami, ddvajicou bozk smrti a obcujicou s diablom.

Obr. 26 -27 Majster a Margaréta, rézia: Ondrej Spisak,
Teatro Tatro Nitra, Slovakia. Foto: COLLAVINO.

Podla psycholdga J. Hudina: ,,Stafi, zanik, smrt nepatfi v zapadni spole¢nos-
ti mezi vyhledavana témata. Spole¢enskym idedlem je ekonomicky produktivni
¢lovék plny energie a mladého vzezfeni® (Huéin). Tvorcovia sa snazia o deta-
buizaciu smrti, ktora je v sucasnej konzumnej spolo¢nosti stéle do velkej miery
eliminovand. Hojne siahajui po tychto témach a prendasaju na javisko problémy,
napriklad umieranie blizkeho, vojna, genocida, holokaust atd.

Smrt sa v kontexte pouli¢ného divadla implicitne nachadza na sémantickej
urovni diela. Jednak moézeme badat tendenciu tvorcov vyuzit konvenéné farby,
symbolizujice smrt vo vychodnej i zapadnej kultire - biela, ¢ierna a ¢ervena,
napr. Teatr Novogo Fronta — Causa Fatalis (CR) alebo Teatro Tatro - Majster
a Margaréta (SR). Okrem farieb st pouzité archetypalne odkazy na smrt ako ne-

57 Podla psycholégov je smrt u deti do 6 rokov vnimand ako zvratitelny jav.
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vestu, smrt v podobe matky, starej zeny ¢i bieleho kostlivca, odetého v ¢iernom
ruchu s kosou kosiacou ludské Zivoty, ako tomu byva na stredovekych vyobraze-
niach ¢ na tarotovych kartach. E. Herzog tvrdi: ,;JUdél matefstvi pfipomina osu-
dovost smrti tim, Ze oboji zahrnuje stradani, ,,ztratu a truchleni® a také smrtelna
muka“ (2012, s. 102). Pokial obraz démona smrti ziska podobu matky, stava sa
vedomy vztah medzi dvomi pdlmi fudského Zivota — narodenim a smrtou, ktoré
sa stavajui hranicami zivota. Ludia si uvedomuju, Ze st bytostami prichadzajicimi
z neznama, do ktorého sa aj vratia. Neznamo v nich potom vyvolava spominané
tremendum (Ibid,, s. 104 — 105).

Iné symboly a zastupné znaky v podobe smrti sa objavuji vo vyuziti prvkov —
macka, smrtihlav, pes, Zena v bielom, havran, kriz, brana, Charon, kostlivec, ko-
sa — véetky tieto symboly a mnohé dalsie v roznych kultarach symbolizuja a ko-
notuju v recipientovi smrt. Rdzne kultirne nahlady a interpretacie konca luds-
kého zivota sa odrazaja v Sirokej $kdle umeleckych vystupov.®®

Dalsim faktorom, ktory vplyva na vyobrazenie smrti, je kultirny a nabozensky
kontext. Kultiry a spolo¢enstva nam poskytuji rozli¢né personifikdcie, symboly
alebo atributy smrti, preto sa moézeme v inscenaciach stretnut s roznou symbo-
likou. Objavuju sa divergentné bozstva, ktoré st bozstvami smrti alebo nejakym
spdsobom so smrtou spojené ¢i zvierat ,,prinasajucich smrt“. Mnohé prvky po-
chadzaju z mytologie roznych kulttr (slovanskej, germanskej, keltskej) ¢i zidovs-
ko-krestanskej tradicie. Obrazy smrti sa v dielach objavuji na niekolkych trov-
niach a nazera sa na nu z réznych pohladov, akcentujtcich jej neustalu pritom-
nost v zivote.

Jednym z hlavnych zanrov pouli¢ného divadla je pouli¢na performancia, v kto-
rej mozeme najst rozne typy zobrazovania smrti. Pouli¢na performancia je integ-
ralnou stcastou pouli¢ného divadla. V priestore pouli¢ného divadla sa vyskytuje
Castej$ie ako klasické divadelné Zanre, je typické ,nedivadelnou divadelnostou®
Mohli by sme sem zaradit r6zne predstavenia alternativnych siborov, sprievody,
ale aj pouli¢nych umelcov, ktori svojimi vystipeniami dotvaraju atmosféru miest.
Podla franctzskeho teatroldga P. Pavisa: ,,Performancia spéja bez nejakého vo-
pred stanoveného planu vizudlne umenia, divadlo, tanec, hudbu, video, poéziu
a film. Nerealizuje sa v divadlach, ale v muzeach alebo v umeleckych galériach.
Predstavuje kaleidoskopicky, multitematicky prejav. Doraz sa kladie va¢$mi na
prchavost a neukoncenost produkcie nez na reprezentujuci a zaviSeny charakter
umeleckého diela...“ (2004, s. 302).

Nemecky teatrolég Hans-Thies Lehmann tvrdi, Ze postdramatické divadlo pres-
lo k deziluzivnym stratégiam. V stic¢asnosti divadlo prebralo prvky performancie
ahlavne jej metddy performanénych postupov, akymi st ,,produkecia pritomnosti

58 Citaj viac Kralikov4, M.: Kontexty smrti v si¢asnom divadelnom diele. In: Ballay, M. — Kudla&d-
kova, V. - Morav¢ikova, E. Kumst (k) smrti z kulturologickych priezorov. Nitra: UKF, 2015.

59 Ako priklad mézeme uviest sémantiku farby — smrt zobrazovana ¢iernou farbou (zapadna kon-
vencia), smrt zobrazovana bielou farbou (vychodna konvencia).
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komunikacia face to face. Performa¢né umenie sa zrieka kritérii diela, ¢o pre-
bera i nové divadlo, a tak prebera pravo na performativne vymedzenie bez zdo-
vodilovania v stvarnovanom. Jadrom performancie sa stal hlavne proces medzi
javiskom a hladiskom. Divak je rovnocennym divadelnym partnerom. Performan-
cia patri do diskurzu postdramatického divadla a lii sa od klasického divadla,
najmé metddou sebatransformacie herca, ktory vykonava, organizuje a prezentuje
akcie, zapajajuc do nich svoje telo.

Zostavovatelia divadelného slovnika Zdkladné pojmy divadla definujt perfor-
manciu ako $iroku funkénu oblast prezentovaného a konzumovaného umenia,
vSeobecne by sme tymto pojmom mohli oznacit kazdé teatralizované, zivé pred-
vedenie umeleckého diela. To znamend, Ze nielen kazdé divadelné predstavenie,
ale aj kazdt hudobnt produkciu, dokonca aj kazdé sebapredvadzanie verejnosti je
mozné chapat ako zvlastny pripad performancie v $irSom slova zmysle. Je to $pe-
cificky spdsob prezentacie, a preto ma vyrazne duchovny rozmer. Prekracuje hra-
nice medzi mimoumenim a umenim, obvykle ju predchddza autorov projekt. Je
umenim pritomného momentu, je jedine¢nd, zddraznuje pritomnost, nemozno
ju znova zopakovat, ma povahu sviatku rovnako ako pouli¢né divadlo, character
vynimo¢nej udalosti (Pavlovsky, 2004, s. 214). Mozeme skonstatovat, Ze samotny
pohreb ako ritualizované a teatralizované konanie pri sprevadzani neboztika na
druht stranu vykazuje prvky performativity.

Daldim typom pouli¢ného divadla stvarneného pomocou sprievodu st pa-
$iové hry* od stredoveku mdzeme pozorovat ich kontinualnu tradiciu. Procesie,
pri ktorom Jezi§ Kristus ako hlavna postava prechadza krizova cestu a zaziva
utrpenie smerom na Golgotu, aZ je napokon ukrizovany a zbaveny Zivota. In-
scenovanie pasii sa v najroznejsich formach vyskytuje vo vSetkych krestanskych
krajindch po celom svete. Predvadzaju ich bud krestanské obce, amatéri, alebo
profesionalne subory. S novou koncepciou prisli ¢lenovia Long Vehicle Circus
(Praha) - jeho ¢lenovia sa zameriavaji na akrobaciu na choduloch. V roku 2012
sa na Velky piatok uskuto¢nil divadelny happening, ked v ramci akcie Celondrod-
ni ¢teni Bible ¢lenovia zoskupenia vytvorili sprievod, symbolizujuci krizovu cestu
(od Namésti republiky po Mistek). JeZis Kristus (Jakub Gottwald) prechadzal na
choduloch s velkym drevenym krizom Prahou v sprievode Pildta (Jiti N. Jelinek)
a Simona (Pavel Rychta) a za zvukov Zivych bubnov.

Performanciou vyuzivajucou atribaty smrti je dielo ¢eskej skupiny Wariot
Ideal Funebrdci z roku 2013. Kolektivna performancia poukazuje na nemoznost
pochovat neboztika z dévodu kupovania pozemkov developermi, tak konfrontu-
ji samotny posvitny akt pochovavania so si¢asnou komerénou dobou. Stvori-
ca hrobdrov bludi po meste, nestc truhlu v sprievode dvoch muzikantov. Po¢as
ich putovania st prerusovani réznymi absurdnymi nastrahami. Vyuzivaji najma

60 Stredoveka forma dramy, ktora zobrazovala Utrpenie Krista ako mystérium, pricom sa vyznaco-
vala evanjeliami. Predstavenie sa vyznacovalo spektakularnymi obrazmi, trvalo viacero dni, u¢in-
kovali v iom stovky hercov a hralo sa po celom meste.

100

prvky akrobacie, napr. akrobacia so stuhou. Cely sprievod je groteskou dne$nej
doby. Pocas svojej ,,netspesnej cesty vyuzivaji mnozstvo divadelnych postu-
pov. Okrem spominanej akrobacie st to aj babky, napr. komentovany boxersky
zapas dvoch vypchatych svistov na Zivot a na smrt. Protagonisti si oble¢eni ako
hrobari v ¢iernych smokingoch s bielou koselou, cylindroch a st nali¢eni na bie-
lo. Uz samotny vyzor v divakovi anticipuje smrt. Vyraznym atributom je hlavny
scénograficky prvok — rakva. Hrobari ju rézne variuju a pretvaraja. V ramci jed-
nej zastavky paroduju fenomén fotenia a fotenia smrti a neboztikov. Narazaji na
viacero pal¢ivych tém naraz. Groteskne zobrazuju problémy dnesnej doby a uka-
zujui nemoznost najdenia pokoja po smrti v stvislosti s neustalym budovanim ob-
jektov za i¢elom zisku a s rusenim miest pokoja. Detabuizuji dant problematiku
prostrednictvom smrti, na konci sa, takpovediac, na vietko ,,vykaslu® a z truhly si
v strede ndmestia otvoria bar, lebo je to lepsi biznis.

S problémom performancie ako pouli¢ného divadla suvisi este jeden pojem,
ktory zaviedla kultdrna geografia — location performance (,performancia na
mieste s paméatou”). Na rozdiel od divadelnych diel hranych vonku alebo inych
foriem pouli¢ného divadla tu ide o presné a zamerné spojenie miesta s vymys-
lenou akciou. Miesto a lokalita si stale udrzuju svoju identitu. Predstavenia
pouli¢ného divadla a performancia pomahaji prekonavat obmedzenia, ktoré
sposobuju ,,steny“ divadelnej budovy, ktoré blokuji rozpinanie divadelného diela
a izoluju zmysly od vonkajsieho sveta. Vonkajsie predstavenia pontkaji emo-
cionalne spojenie s miestom, ¢o spdsobuje silny divadelny zazitok (Scherhaufer,
2002, s. 147 - 149).

Ako priklad by sme mohli uviest divadelny event Cesta do stanice (Stanica
Zilina Zarieie, 2003), ktory sa odohral pod vedenim Viliama Do¢olomanského
(Farma v jeskyni), Per Spildra Borga (Stella Polaris) a Barbory Erniholdovej. Pro-
jekt celkovo pozostaval zo $tyroch obrazov: Introdukcia, Vojna, Cirkus, Svadba
(Mier). Jednotlivé scény boli pohybového, akrobatického, fyzicko-expresivneho
i cirkusového charakteru. Inscenatori vyuzili ako priestor stanice, tak aj exteriér
stanice, kde sa odohravali jednotlivé obrazy (Ballay, 2012, s. 92 — 93). Tvorcovia
v projekte ozivili historickd pamit daného miesta, prave toto miesto tizko stvisi
s temnou histériou Slovenska a smrtou. Z tejto stanice vyrazali poc¢as druhej
svetovej vojny transporty zidovského obyvatelstva do koncentra¢nych taborov.
Tvorcovia reflektovali temnu histériu prostrednictvom eventu ako i nasledne
vzniknutej inscendcie Cekdrna (2006, Farma v jeskyni, Praha).

Taktiez sem mozeme zaradit fenomén $ou. Pouli¢na Sou dotvara atmosféru
festivalov, pesich zén, parkov ¢i miest. Podla slovenskej teatrologicky Dagmar
Institorisovej v nasich geografickych podmienkach Sou nesie vyrazné dobové
zafarbenie a ,,... vyrazne nahradza sprofanované pojmy (estrada, zébava, sprie-
vod, oslava, beseda, satiricka agitka atd.), pripadne pomaha nahradne pomenovat
zanre bez dlhsich tradicii (zabavny Sport, zabavny pouli¢ny predaj, pouli¢na
reklama vyrobkov, zdbavné sutaze a lotérie atd.) alebo sa nim oznacuju podu-
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jatia, ktorych divadelna profesionalna tradicia nebola kontinualna (kabaret,
varieté, performance, happeningy). Zaroven vsak jeho pouzivanie odkazuje na
dvojznacnost recepéného chapania zmyslu veci, ktori poméha reprezentovat.
(...) O formach show teda mozeme hovorit ako o uréitom medzistupni. Absen-
tuje v nich sice eticky princip vlastny divadelnému umeniu, ale tieto formy maja
moznost sa pomocou estetického principu rozvinit smerom k duchovnej oblasti,
az sa mozu nakoniec z komeréného zakladu odtrhnut (stand sa umenim). Vdaka
antropologickému rozmeru pouzivanych divadelnych prostriedkov tu dochadza
k zmene zakladnej Struktury a obsahu prezentovanej veci® (2013, s. 206 — 207).
Oznacenie performancia zahfna véetko od jednoduchych vystapeni muzikantov,
verklikarov, sélovych hudobnikov, zivych séch, chodulovych atrakeii cez ohiovu
a zonglérsku Sou az po zlozité predstavenia alternativnych stiborov a tvorcov,
akymi st napriklad Teatr Buiro Podrdzy (Poznan, Polsko), Teatr Novogo Fronta
(Praha, Ceské republika), Augusto Boal, Divadlo Continuo (Malovice, Ceska re-
publika) & spominand Farma v jeskyni (Praha, Ceska republika).

So $ou suvisi $pecifickd kategoéria ohnovej $ou.®’ V suc¢asnom pouli¢nom
divadle je ¢asto sa vyskytujicim fenoménom pouli¢nej Sou. Ide o predstavenie
s velkym mnozstvom vonkajsich efektov (zvukovych, vytvarnych, svetelnych).
V suvislosti s tematikou smrti ju spominame najmé z dévodu postapokalyp-
tického zobrazovania sveta u suborov, ako je prazské zoskupenie Amanitas Fre
Theatre pod vedenim ¢eskych performeriek Lindy Mikolasovej a Terezy Gror-
gievovej. Pre poetiku tvorby tohto suboru st typické, okrem kolektivnej tvorby
diel, cyberpunkové videnie sveta, ovladanie ludi strojmi, koniec udského Zivota
a transformacia na stroje ¢i roboty.

Na pouli¢né divadlo by sme mohli aplikovat aj klasické aristotelovské zanrové
¢lenenie divadelnych diel na komédiu a tragédiu. Hlavne v pripade statického
druhu pouli¢ného divadla,® hoci prevlada komédia a groteskné ¢i satirické zobra-
zovanie. Tragédia sa v kontexte pouli¢ného divadla ako zaner vyskytuje pomene;j,

61 Sou je zameranie vypovede na vyvolanie maximalneho vonkajsieho efektu s cielom pritiahnut
pozornost, zabavit, §okovat. Tymto pojmom st naj¢astejsie oznac¢ované Specifické umelecké
a mimoumelecké zanre v oblasti populérnej kultiry. Modeluje sa na dvoch zakladnych vyra-
zovych principoch, a to: ,,strhavat na seba pozornost® a ,,vyvolavat iluziu, fikciu, zdanie, klam®
Je nasmerovana od obrazu k sémantike (vyznamu). Vsetky jej prvky maju za ulohu maximalny
komunika¢ny efekt s cielom pritiahnut pozornost (Plesnik, 2011, s. 228 — 229).

62 Prvy typ su vystipenia statické, ¢ize z miesta sa nepohybujtice. St to vacsinou vystapenia pribe-
hové a ide o to, aby publikum celé predstavenie videlo. Pri statickych pouli¢nych divadelnych
dielach hlavni ulohu zohrava spravny vyber hracieho priestoru, aby napriklad nedoslo k tlace-
niciam, ¢o musi korigovat Gc¢inkujuci. V tomto type pouli¢ného divadla platia rovnaké kritéria
pre ozvucenie, svetlo a vypravu ako v predstaveniach odohravajucich sa v priestoroch kamen-
nych divadiel. St tu, samozrejme, niektoré podstatné odli$nosti, pretoze kazdy hraci priestor
pouli¢ného divadla ma svojbytné vlastnosti, preto je spravny vyber a urcenie tvaru hracieho
priestoru velmi dolezité. V tomto druhu vystipenia ide hlavne o: taktiku pritiahnutia publika,
rozmiestnenie publika, udrzanie pozornosti publika, vyrieSenie problémov rusivych vplyvov na
vystupenie, dizku a zéver (Scherhaufer, 2002, s. 128 - 131).
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skoro vzdy obsahuje prvky jarmo¢ného divadla, burlesky ¢i komédie. V zmysle
postmoderny sa stretdvame s parddiami, travestiami (zosmie$nenim) znamych
tragickych pretextov Hamlet tvorcami ako Jakub Nvota, Michal Héba, Simon
Spisak. Ako klasicky priklad pouli¢nej tragédie by som mohla uviest pouli¢ny
divadelny artefakt polského divadelného stiboru, venujiceho sa pouli¢nému di-
vadlu Teatr Biuro Podrozy (Polsko) a ich predstavenia Makbet: Kim jest ten czto-
wiek we krwi (Pawet Szkotak, 2005) a Carmen Funebre (Pawel Szkotak, 1994).
V druhej inscendcii podavaju svedectvo o vojne v Bosne, o rasovych konfliktoch
a neznasanlivosti. V predstaveni st pouzité vyrazové prostriedky pouli¢ného
divadla ako chodule, svetlomety, ohen ¢i ohnivé kulisy, vSetko len umocnuje
vaznost predstavenia a v divakovi vyvolava stcit a hrozu nad smrtou hlavnych
protagonistov. V danom divadelnom diele je pouzitych len niekolko slov. Po
utrapach hlavnych hrdinov konéi predstavenie ich odchodom do obrovskej
horiacej brany ako symbolu Zivota a smrti. K brane ich sprevadzaju dozorco-
via a Smrt, nadimenzovani prave pomocou spominanych chodul, ¢o podtrhava
hrozu celého obrazu a nevedomost toho, ¢o nastava po smrti. Vsetko, ¢o suvisi
so smrtou, je naddimenzované, ¢i uz su to strazcovia, chodiaci v kozenych kuk-
lach na chodtloch a nardbajuci s bicom, samotna prichadzajiica Smrt v podobe
obrovského kostlivca na choduiloch alebo spominané horiace rekvizity. Smrt je
spojena s metaforickymi obrazmi, napr. strielanie strazcov puskou do zavesenych
kosiel na $nure na su$enie bielizne a ich nasledné pélenie na drevenych sto-
janoch, pripominajicich krize, spominanymi strazcami. V ramci tohto obrazu
prichddza smrtka s kosou, predvadzajuca tanec, ktory sa stava reminiscenciou
na tanec smrti. Tvorcovia tak priblizuju smrt nevinnych Iudi vo vojne, ukazuju
nemoznost vyhnut sa osudu a vli vys§ej moci. Smrt je v tomto pripade nezvra-
titelnd, kone¢na a nasilnd.

V slovenskom pouli¢nom divadle dominuje pouli¢nd parddia v podani insce-
nacii uz spominaného Jakuba Nvotu, ktory vytvara parddie klasickych literarnych
diel v ramci svojho Tulavého divadla (Bratislava), ale aj kamennych divadiel -
Staré Divadlo Karola Spiséka v Nitre, Babkové divadlo Zilina — Cyrano z Berge-
racu Edmonda Rostanda ¢i Hamlet, Othello, Romeo a Julia Williama Shakespearea.
Smrt sa explicitne vyskytuje uz v samotnej predlohe autorov. V dielach je zastu-
pend najma znakovo, napr. vo forme Skrtenia Desdemony v inscendcii Othello
alebo Skrti¢ Bendtsky (2007, Babkové divadlo Zilina) hyperbolizovanymi ruka-
mi, cely obraz posobi afektovane v ramci prehanania obrazu smrti. Othello sa
pomocou kostymu, koturnov, parochne a plasta meni na vraha vlastnej man-
zelky, ide z neho na jednej strane hrdza, na strane druhej pdsobi humorne, a tak
vznika obraz smrti vhodny a prijatelny pre $iroké publikum. Zaroven sa obraz
kvoli kostymu stava odkazom na antické tragédie a ich krutost, z ktorych pévod-
ny autor Cerpal. Shakespearovskou tematikou, ktora je popretkavana smrtou, sa
zaoberad i ¢esko-slovenské zoskupenie Divadlo kona a motora (Praha), tvorcovia
Simon Spisdk a Michal Héba v tomto pripade deklamuji smrt najmi pomocou
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brutality vyrazu, napriklad buchnutim hyperbolizovaného kladiva. Samotna
kategéria brutalita sa u nich prejavuje vo viacerych rovindch, nielen v konani, ale
aj v slovnej zlozke. Smrt byva hyperbolizovana na niekolkych Grovniach.

Dal$im pomerne Casto sa objavujticim Z4nrom v intencidch pouli¢ného di-
vadla, ktory uzko savisi s fenoménom Sou, je sprievod (karneval). Pociatky kar-
nevalu mozno najst uz v starovekom Rime - bakchandlie, bujaré oslavy na pocest
boha Bakchusa. V stredoveku boli zname rozne oslavy sprevadzané bujarymi,
maskovanymi sprievodmi, pévodne vyvinutymi z ndbozenskych oslav. Pre sprie-
vody sa rudcali na urcity ¢as vSetky zazité nariadenia, zdkony, moralka. Svet sa
transformoval na ,,svet hore nohami“~ z chudobnych sa stali bohati a naopak.
Karneval sa postupne vyvinul z oblubenych sviatkov bldznov, ktoré patria do
Tudovej kultury. Z tejto pouli¢nej formy sa vyvinuli aj prvé pouli¢né ,,inscendcie®.
Transformaciou sa u nas zachovali formou réznych fasiangovych a maskovanych
sprievodov ako roznorodé ludémy smrti. Kazdoro¢ne sa u nas v mestach i na
dedindch kona tzv. upalovanie Moreny — bohyne zimy a smrti. Jej symbolickym
zabitim a hodenim do potoka sa mdze zrodit novy Zzivot a prist jar v podobe bo-
hyne Vesny. Prichadza tak k transformacii sveta na zaklade smrti. Presli vSak aj do
formy pouli¢ného divadla, ktora je v si¢asnosti velmi obltibend a je fiou sprievod.
Podla M. M. Bachtina: ,,Karneval se slavil v protikladu k oficidlnimu svatku jako
docasné osvobozeni od panujici pravdy a stavajiciho fadu, do¢asné zruseni vSech
hierarchickych vztaht, privilegii, norem a zakazt. Byl to pravy svatek ¢asu, svatek
stalého vznikani, promény a obnovovani. Byl zaméfen proti vSemu zvécnéni,
dovr$eni a ukoncenosti. Hledél do nekoneéné budoucnosti. Za karnevalu se
vsichni povazovali za sobé rovné“ (2007, s. 16). Karneval sa tak stdva odmie-
tanim konec¢nosti, bojom proti kone¢nosti ludskej existencie, farebnou oslavou
zivota cez humor a nadsazku. Divadelny sprievod ¢i karneval je pomyselnym bo-
jom proti smrti a prevratenim kazdodennych pravidiel.

Fagiangové maskované sprievody sa u nas konaji kazdoro¢ne takmer vkazdom
meste ¢i dedine. Tieto sprievody by som v$ak neoznacovala ako pouli¢né divadlo,
lebo st integrélnou sucastou divadla ludového, ktoré ostalo vo svojej archaickej
forme - na rozdiel od pouli¢ného divadla, kde mézeme zaznamenat kontinualny
vyvoj. V tradi¢nych sprievodoch ludového divadla sa vyskytuju tradi¢né masky
spojené so smrtou.

O Teatr Novogo Fronta...

Doteraz sme uviedli niekolko stiborov zaoberajucich sa pouli¢nym divadlom a ich
inscendcie ¢i performancie, v ktorych sa explicitne ¢i implicitne objavuje fenomén
smrti v konkrétnej ¢i symbolickej rovinne. Teraz by sme presli ku konkrétnej
analyze jednotlivych pripomienok smrti v dielach dvoch stiborov, konkrétne slo-
venského Teatro Tatro a ceského medzinarodného suboru Teatr Novogo Fronta.
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Divadelné dielo Causa fatalis medzinarodného divadelného stiiboru Teatr Novo-
go Fronta® z Prahy vzniklo v roku 2012. Tvorba tohto divadelného suboru obsa-
huje ako klasicky rezirované inscendcie, projekty site specific, tak aj pouli¢né diva-
delné diela. Ich hlavnymi exteriérovymi projektmi st Phantomysteria (2004), kto-
ré su apokalyptickym podobenstvom o nepoucitelnosti ludstva a Causa Fatalis.

Kreativita a prezentacia ich tvorby je pdsobiva vdaka ich roéznorodosti a Zan-
rovému spektru. V ich tvorbe je zretelny novatorsky pristup, postmoderna inter-
textualita, vyraznd symbolika, mnohovrstevnatost, $pecificka forma, svojrazne
spracovavanie témy.

Pouli¢né dielo Causa Fatalis malo premiéru dna 5. 7. 2012 na medzinarod-
nom festivale pouli¢ného divadla Za dveimi (Praha, Ceska republika). Ide o au-
torsky divadelny artefakt v rézii ruskej rezisérky Iriny Andreevi, pojednava o apo-
kalypse Iudstva. Apokalypticky jazyk sa vyznacuje katastrofickym zobrazenim
pritomnosti, zobrazuje nestastie a utrpenie, ale zaroven podava optimisticky
obraz budtcnosti. ,,Pre apokalyptickost vyrazu su charakteristické desivé obrazy
zaniku, rozvinuta destruktivna obraznost: netvory pohlcujt ludstvo i vSetko zivé,
uplatiiuje sa metaforickost a symbolickost rozburenych, besniacich Zivlov (ni¢iva
sila ohna, vody, vichrice a praskajucej zeme). V svetskom chapani vychadzaju
vyrazové zlozky z predstavy nezmieritelného boja zastupov, davov, narodov...
(Plesnik, 2011, s. 263). V stvislosti s ohnovou Sou sme spominali apokalyptické
zobrazovanie, smrt a zdnik ludstva. Tematika je v pouli¢nom divadle pomerne
Casta, je to sposobené i neobmedzenymi moznostami priestoru a vyuzivanim
$pecidlnych pyroefektov a otvoreného ohna. V apokalyptickych obrazoch sa
v niekolkych rovinach objavuje smrt, ¢i uz je to zobrazenie realistické podtrhnuté
brutalitou vyrazu, alebo zobrazenie symbolické na niekolkych urovniach.

Tvorcovia Teatr Novogo Fronta v tomto pouli¢nom diele vyuzivaju zna¢ne
hybridnost zanrov aj divadelnych druhov. Odohrava za tmy a pod holym nebom,
tvorcovia ho prispdsobuju aj inym site specific objektom. Zo zaciatku je oddelena
hracia plocha od recipientov. Recipient je zo zaciatku len prijimatelom, pozoro-
vatelom, svedkom diania, ktora sa odohrava pred nim. Protagonisti pocas celej
doby vyrazne pracuju so scénou a vyuzivaju ju. Improvizacia je v tomto pripade
hlavne met6édou tvorby, diela Teatr Novogo Fronta vznikaji metédou kolektivnej
improvizacie (Vremja Dujak/HIipy cas, 1994; Phantomysteria, 2004).

63 Divadelné zoskupenie Teatr Novogo Fronta vzniklo v roku 1993 v St. Peterburgu v Rusku. Zakla-
dajicimi osobnostami je tandem ruskej rezisérky Iriny Andreevi a ¢eského reziséra, performera
a vediceho umeleckého suboru Alesa Jandka. Ich prvé diela vychadzali z experimentu medzi te-
lom - ako jedinym néstrojom umelca a priestoru okolo neho. Ich prvou inscendciou bola Vremja
Dujak (Hlipy cas, 1994), ktord uviedli na svojom prvom eurépskom turné. Témou predstavenia
bol strach z toho ¢o prinesie budicnost v Rusku. Po ispechu turné a inscenacie sa Teatr Novogo
Fronta presunul do Prahy. Pre tento divadelny subor je charakteristické medzinarodné zloZenie.
Pocas dvadsiatich rokov sa v nom vystriedali umelci z celého sveta. V sti¢asnosti st najnovsie
projekty a inscenacie realizované s tane¢nikmi, performermi a hercami z Ceskej republiky,
Nemecka, Danska, Polska, Rakuska a Grécka.
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Na zaciatku divadelného diela sme svedkami grotesky pripominajticej sta-
ré nemé filmy, vyuzivajicej ¢asovi slucku. Popri nahanackach a vyuzivani ab-
surdného, akrobatického lazzi z commedie dell’arte, vyuzivaji protagonisti aj
akrobaciu, Zonglérstvo s predmetmi kazdodennej potreby (stolicka), jazdu na
jednokolke, zdvesnu akrobaciu, ¢iZe vyjadrovacie prostriedky nového cirkusu.®*
Herectvo je fyzicky naro¢né aj preto, Ze sa herci musia pohybovat po Stvorcovej
konstrukii, zaroven musia zvladat pocetné akrobatické prvky.

Hoci je zaciatok diela realisticky groteskny, na povrch sa prediera grotesknost
modernisticka. Gestd, pohyb hercov, scénografia, v§etko zo zaciatku podsobi
blaznivo s akousi fahkostou, dokonca aj narastajice konflikty medzi obyvatelmi.
Pohybové vyjadrovanie protagonistov pripomina cirkusové klauniady $asov. Cez
komedialnu troven sa do popredia dostava modernistickd grotesknost, ktora je
od zacdiatku naznacend maskami na tvarach hercov. Ukazuje sa nehostinnost,
odcudzenost sveta, samota ¢loveka v nom, depresia, neznesitelna lahkost bytia,
postupné umieranie. Vo chvili, ked sa postava spevacky rozhodne o jediny mozny
unik z cudzieho sveta, ktorym je smrt a samovrazda, dielo sa navracia do linie
realistickej grotesknosti. Medzi policajtom a spevackou vznika laska a prichadza
oslava zivota, prekondavajica rozhodnutie zomriet.

V diele sa ako vyjadrovaci prostriedok objavuje tanec. Herci tancujd syn-
chrénne choreografie, ¢im je vyjadrena jednota davu, oslava tancom, az sa do-
stavaju naspat k raju a zrodeniu ¢loveka. Pri zobrazeni edenu st pouzité masky
hada a slona, ktoré su zaroven hyperbolizované, v pripade slona je to pouzitim
prvku jarmocného a pouli¢ného divadla, akym st chodule. Had je vytvoreny
pomocou Cervenej misky na hlave a dlhého cerveného tela (kus latky), ervena
farba je zobrazenim hriechu, neresti ako i smrti. Dalsie postavy nachédzajtice sa
v tomto obraze su takisto hyperbolizované (netopier, namornik).

Ked nad bezstarostnym az banalnym svetom prevlddne svet zaslepeny mocou,
meni sa aj §tyl herectva, vyjadrovania pohybom. Zac¢inaja prevladat tane¢né figury
a fyzické herectvo, prepojené s akrobaciou. Ako pridu ludia k poznaniu, herci
trhaju pasku, ktorou bola oddelena hracia plocha od hladiska, vchadzaju medzi
divékov. Recipienti prestdvaju byt len pozorovatelmi a stavaju sa ucastnikmi
diela. Protagonisti tymto gestom rusia akasi pomyselnu ,,bublinu®, v ktorej boli
uvdzneni, ocitaju sa v realite, ¢im smeruju k zaniku. Vznik4 interaktivita medzi
hercom a divikom. Vo chvili poznania herci najskor ostavaja v $tronze. Z ich
vnutra sa na povrch prediera znicujuci, bolestny pocit poznania, ktory sa prejavu-
je nielen vo vyraze tvare, ale aj tela. Prebudzaju sa v nich pudy dostavajuce sa na
povrch a prejavujuce sa vo vyraze.

Dielo smeruje k poslednej apokalyptickej tiplne chaotickej ¢asti. Tanec ako
vyjadrovaci prostriedok prechadza tplne do fyzického herectva s dérazom na
vyraz. Postupne sa dostava k autenticite vyrazu. Medzi protagonistami dochadza

64 V zmysle vyuzivania moznosti vlastného tela umelcov, napr. akrobacia, silova akrobacia, zavesna
akrobacia, Zonglérstvo. Novy cirkus pracuje bez zvierat.
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k bitkdm a nésiliu, aZ nakoniec postupne umieraju pod tarchou horiacich na-
bozenskych symbolov. Po tom, ako prejde okolo nich zZena v bielom, vstavaja
a pomalym pohybom, pripominajicim pohyb zombie ¢i zhypnotizovanych Iudi,
s pokojnym vyrazom v tvari sa odoberaju na vrchol panelového domu. S obraz-
mi sa menia aj vyjadrovacie prostriedky. Inscendcia pdsobi ako komédia, ale
nakoniec sa z veselohry meni na metaforické a lyrické vyjadrenie tragédie ¢loveka
aludstva. Spaja sa v iom komédia, tragédia, groteska, commedia dell'arte, fraska,
novy cirkus. Je interdruhové, t. j. prepdja tanec, fyzické divadlo a babkové divadlo.
Tvorcovia v diele pouzili pyrotechnické efekty, kozmogonické zivly, vyrazna
pracu so svetlom - vSetko prepojili s putavou hudobnou zlozkou, ktora takisto
dodava dielu spektakularny raz.

Divadlo Teatr Novogo Fronta je zname ¢astym vyuzivanim symboliky vo svo-
jej tvorbe. Ani dielo Causa Fatalis nie je vynimkou. V inscendcii sa nachadza
mnozstvo symbolov zameranych na Zivot a smrt. Jednotlivé symboly prestupu-
ju celt inscendciu, ¢i uz ide o farby alebo nabozenskt symboliku. Prave v sym-
bolickej linii mozeme néjst mnozstvo znakov zrodenia a smrti a ich zobrazenia
metaforou. Ako priklad pouzivania symbolov smrti v divadelnom diele mézeme
uviest niektoré z nasledujtcich:

Farby - biela - farba ¢istoty, pravdy, nevinnosti. Mozno ju chépat ako dopo-
sial ,Ziadnu farbu® ¢i ako dokonalé spojenie vsetkych farieb, vyraz svetelného
spektra. Je symbolom doposial neovplyvnenej a neskazenej nevinnosti davneho
raja. Symbol koneéného ciela purifikovaného Iudstva po smrti, v ktorom bude
tento stav opét nastoleny.

Cierna — m4 symbolickti hodnotu absolttna, tym je zrovnatelnd so svojim
opozitom bielou. Je farbou totalneho nevedomia, ponorenim do temnoty, smutku.
Rovnako je aj symbolom diabla, ktory byval ¢astejsie zobrazovany ¢ierny ako Cerveny.

Cervend - je povazovand za agresivnu, vitdlnu nabitt energiou. Je to farba
krvi a vojny. Je spriaznend s ohnom. Neevokuje len lasku, ale aj boj na Zivot a na
smrt. Je to i farba pekla a diabla, mucenikov ¢i revolucie. V kombinicii s bielou
symbolizuje princip stvorenia.

Davidova hviezda - Salamtnova pecat, Davidov stit. Symbol judaizmu. Sest-
cipa hviezda, ktora vznikla spojenim dvoch trojuholnikov zobrazujucich Zzivel
ohna a vody, ¢i spojenie muza a zeny. V neskorsich tedridch je spojenim vsetkych
$tyroch zZivlov, predstavuje prvotnt hmotu. Symbolizuje vladu Hospodina nad
vesmirom vSetkymi $iestimi smermi.

Kriz - najuniverzalnej$i z jednoduchych symbolickych znakov vztahujuci sa
nielen na krestanstvo. Mnozstvo kultir znazornuje svet v tvare kriza. Symbolizuje
nastroj sluziaci na popravu, ktory sa stal Kristovym ukrizovanim, symbolom ve¢-
ného Zivota, vitazstva nad smrtou.

Polmesiac - hlavny symbol islamskej viery pochadzajuci z Konstantinopolu -
hlavného mesta Vychodorimskej rise, ktorého bol symbolom. Znamend spojitost
islamu s mesiacom.
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Had a slon - had je symbolické zviera, povazované v mnohych kultdrach za
symbol podsvetia a ri$e mftvych. Zivot a smrt si v tomto Zivo¢ichovi naznacené
jedine¢nym spdsobom. Je povazovany za symbol pokusenia, tak za predobraz
spasitela. Byva aj symbolom znovuzrodenia, ve¢ného Zivota, cyklického opako-
vania kvoli zvliekaniu sa z kozZe, ¢ize neustalemu omladzovaniu. Slon je pozitivne
chépané symbolické zviera. Je symbolom mudrosti, sily, prekonania smrti, cud-
nosti. Casto ho vidno aj na zobrazeniach raja. Symbolicky vyznam slona sa viaze
k vyhnaniu z raja: Zakon ani zbor prorokov nemdze padlého Adama napravit, to
urobi az Kristus, ,duchovny a svity slon® Slon a had sa objavuju aj spolu. V jed-
nom zobrazeni sa slon obtazovany a oslabeny hadom na neho zruti a rozdrvi ho.
Ako zobrazenie vysatia pravej viery hadom a spolo¢nej zahuby s nim. Palenim
slonich chlpov ¢i kosti sa zahanali démoni.

Vajce - symbol zrodu nového Zzivota. Casto byva zrod sveta zobrazovany
v mytoch ako zrodenie z vajca. Ako symbol celku uzavretého v skrupine pred-
stavuje stvorenie naplanované uz od samého zaciatku. V krestanstve sa prirovnava
z mftvych vstavajuci Kristus k liahnucemu sa kuratu. Biela $krupina symbolizuje
¢istotu a dokonalost.

Ndmornik - symbol mieru a nadeje, v ruke drzi bielu vlajku. Mdze byt aj
symbolom dialok, ve¢ného cestovania, odchddzania a navratov.

Netopier — v zapadnej kultire je povazovany za strasidelného tvora sajiceho
krv. Diabol ako padly anjel byva ¢asto zobrazovany s netopierimi kridlami, lebo
rovnako ako netopier neznasa svetlo. Podobnym spdsobom byva zobrazovana aj
personifikovana zavist, ktora sa neukazuje cez den.

Slepd zena - slepota je symbol nevedomosti, nestrannosti, vydaniu napo-
spas osudu. Ti, ktori boli slepi, mohli ¢asto vidiet tajomstva ur¢ené len bohom.
V stredoveku bola personifikacia zidovstva Synagéga zobrazovana so zaviazanymi
o¢ami, lebo odmietala vidiet svetlo spdsy. Dalsimi bohyiiami zobrazovanymi so
zaviazanymi o¢ami boli bohyna $tastia Fortiuna a Spravodlivost (Iustitia), ktora
vazi skutky bez ohladu na osoby. Zena v bielom symbolizuje rovnako matku
i smrt.

Hrozno - symbol Zaslubenej zeme, nového vina, predstavuje ,,duchovny na-
poj*, odhalenie klamstva, mudrost. Kristus byval zobrazovany ako vini¢ a jeho
ucenici ako hrozna. Oberanie hrozna symbolizuje posledny sud. Je symbolom
prichodu mesiasa, jeho krvi, ktora sa vylieva na odpustenie hriechov. Strapec je
zdrojom pripomenutia obete, ktora je zdrojom ve¢nej spasy a radosti.

Kruh - jeho tvar je dany podobou Slnka a Mesiaca, nema koniec ani pociatok.
V mystickych systémoch je ako kruh znézorniovany boh, ¢o nazna¢uje dokonalost
a neuchopitelnost pre ludské chapanie — bezmocnost, ve¢nost, absolutno. Pro-
tikladom je §tvorec, ktory symbolizuje svet pozemsky, materialny. Kruh oznacuje
boha a nebo, $tvorec zem a Eloveka. Stvorec je zjednotenim Styroch Zivlov.

Oheri — symbol domova, rodinného krbu, osvietenia, in$piracie ¢i Ducha Své-
tého, purifika¢ny prostriedok. Na druhej strane, prinasa bolest a smrt, ma aspekt
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pekelného ohna, ni¢ivého poziaru, skazonosného nebeského ohna. Ohen je je-
diny zivel, ktory dokdzu ludia vyrobit sami, je pre nich znamkou, Ze maju blizko
k bohu.

Causa fatalis je alegorickou groteskou ludského osudu, tragédie ¢loveka
a ludstva, zlozitosti ludskej duse. Je spojenim napétych momentov, odlah¢enych
situdcii a absurdnych metaforickych prihod. V prvej ¢asti vidime ludi nezauji-
majucich sa o ni¢, zaslepenych samych sebou, nemajucich velké naroky od Zivota,
vyvolavajucich medzi sebou konflikty. Obycajny deti ordinérnych ludi. Zija v do-
me, ktory ma tvar $tvorca v spojeni farieb ¢iernej, bielej a ¢ervenej. Tento dom
symbolizuje svet pozemsky, zem. V spojeni tychto farieb by sme mohli n4jst
symboliku absolutna, sveta, boja v lom, revolucie, ale aj lasky. Cyklus Iudského
zivota - zrodenie, zivot a smrt. Cierna s bielou symbolizuji dva protichodné
principy dobra a zla, nebies a pekla, boha a diabla. Spojenie bielej a ¢ervenej je
symbolom stvorenia. Stvorec je rozdeleny aj na Styri byty, tie predstavuju $tyri
kozmogonické elementy v spojeni jedného celku - sveta.

Prichadza cudzinec v ¢iernom, ktory je symbolom diabla, zla ¢i zavisti, taktiez
moze byt symbolom neobmedzenej moci. Za¢inaju sa konflikty medzi obyvatelmi.
Zahadna postava sa s obyvatelmi hr4, ale neda sa ur¢it, ¢i je dobra, alebo zla. Zjavuje
sa dal$ia zdhadna postava, ktorou je liahnuce sa vajce, je symbolom nového Zivota
zjavujuceho sa obyvatelom, ale aj symbolom zmftvychvstania Jezisa Krista, lasky,
mieru, krestanskej moralky. Pri vajci je pouzité modrozelené svetlo, symbolizu-
juce nadej hlbiny nevedomia a duse. Do kontrastu sa dostavaju dva symboly zo-
brazujuce zrodenie a smrt. Oba s nezndmom zahalenym tajomstvom.

Obyvatelia vajce odmietajd, nahanaju sa s nim, prenasleduju ho, vznika gro-
tesknanahdnacka. Kdenapriklad korpulentna damapovajcistrielaumelohmotnou
pistolou. Z vajca vypadne dalsie vajce, ktoré korpulentnd dama zahodi. Postavy
tak odhanaja novy Zivot, novy svet, odmietaji pomoc, duchovno, mozno aj spa-
su, znovuzrodenie.

Nasledne sa postavy dostavaju na dno. St frustrované, vycerpané. Samy vo
svete symbolizovanom domovom, kazda izolovana vo svojom byte, domov sa
stava ich vizenim. Prichddza cit — pozemska laska, oslava Zivota na zemi, po-
kusenie. Nezaslazil sa o fu prave cudzinec, ktory dal dole opratku spevacke,
a tak ju dostal rovno do naruce policajta? Je to laska alebo pokusenie? Meni
sa oblecenie postav, ktoré je ¢erveno-ciernej kombinacie. Stracaju akoby svoju
identitu a stavaju sa univerzalnym obrazom Iudi. Biela farba sa tu uz nenachadza,
st odstdeni na smrt, pred tym kostym kazdej postavy obsahoval nejaky biely
prvok. Okolo performerov behajui zeny s bielymi vlajkami ako symbolom pri-
meria. To, Ze sa vytratila biela farba naznacuje uplnu stratu ¢istoty, nevinnosti
a pravdy. Pokusenie a nevedomost ich undsa az do predsiene raja.

Nasleduje myticky obraz raja. Zjavuje sa zlava Cerveny had a sprava slon. Za
nimi sa nachadzaji v dome nalavo ¢ierna okridlena postava a napravo namornik.
Stretava sa pokusenie a muadrost, poznanie. Tento obraz je aj zobrazenim moznej
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spolo¢nej zahuby vsetkého, ak Iudia stratia vieru a hodnoty. Za nimi sa nalavo
nachadza diabol s netopierimi kridlami ¢i zavist, napravo mier a nade;j. Tieto dve
postavy symbolizuja aj zatratenie a nadej. Opit sa nam ukazuje dualita dobra
azla. Raj je aj ukdzanim ,sladkej“ nevedomosti, kde je had predzvestou poznania.
Po vzlete vak nastava pad.

Ludia sa nechaju ovladat a ,,kfmit“ mocou ovlddajicou celd zem. Je to moc,
ktora ich zaslepuje. Opit sa o ni¢ nestaraju euforicky tancuju oslavuju a pijua
$ampanské, citia sa ako nesmrtelni. Divadelné dielo hovori, ze vSetko ma svoju
pri¢inu a ndsledok. Prichddza ,vytriezvenie, ludia si uvedomuji manipulaciu
moci, zacinaju sa proti nej burit. Vznikaji nepokoje, obracaju sa proti sebe,
zadinaju sa navzajom mlatit a zabijat, ni¢ im nie je svété. Vyclenuje sa vodca a dav,
ktory ho nasleduje. Je to alizia na svetové vojny, revolucie, anarchiu.

Zapalenie ndbozenskych symbolov je tplnym odmietnutim, popretim akych-
kolvek hodnot. Je zaroven varovanim pred nabozenskou neznasanlivostou i me-
dzikultirnymi konfliktmi. Prave tieto tri symboly st v poslednych rokoch sporom
aj v humanitarnej oblasti. Svetovo st uznavané symboly ¢erveného kriza a cer-
veného polmesiaca, kedze islamsky svet odmietol pouzivat cerveny kriz. Izrael
odmieta pouzivat oba a snazi sa presadit Davidovu hviezdu, ¢o odmieta islamsky
svet. VSetky symboly a nabozZenstva zhoria spolu s ludmi.

Vsetci umieraja v ni¢iacom ohnivom kruhu. Kruh je symbolikou vy$$ej moci,
ktora je vytvorend mimo $tvorca, pred nim, ¢ize pozemskym svetom. Je mimo
pozemského sveta. Ohen ma v tomto pripade nielen niciacu, ale aj purifika¢nd
funkciu. Ludia v nom umieraju v hrozivych bolestiach.

Z obrovskej bolesti sa zrodi slepa zena, nestca strapec ¢erveného hrozna —
mozné aj zobrazenie poznania, ktoré je uréené len vyssej moci. Prind$a muadrost,
pravdu, poznanie, odpustenie hriechov, prichddza posledny sad? Pokial je to
Spravodlivost, prinasa mudrost, poznanie, Kristovo ucenie, ale bude svet a ludi
sudit spravodlivo. Necha ich napospas osudu. Vstavaju zo zeme, z mftvych, od-
chadzaju na samy vrchol domu, sveta. udia sa vracaju naspit do sveta, posu-
vaju sa na vys$i stupen poznania, symbolizovanym poslednym poschodim do-
mu, kde sa predtym pohyboval cudzinec, obohateni o poznanie, vracajui sa k sa-
mému pociatku sveta. Ked je scéna znic¢ena, objavi sa v strede akysi kriz, ktory
je umiestneny cez stred $tvorca a nad $tvorcom vytvoreny, z prekrizenych Cer-
venych rur. Stvorec umiestneny nad $tvorcom ma symboliku moznosti, nddeje
na pokracovanie zivota v inych ¢asopriestorovych dimenziach. Ludia st v irovni
prekrizeného ramena kriza, takze mozu znazornovat aj obet Krista na krizi.

Hoci Zena rodiaca sa z bolesti je Synagdga nestca Kristovo ucenie, vyznam
je rovnaky - Iudia s poucenim ostavaju vo svete, a je na nich, ako sa zachovaju.
Dal3ou interpretaciou zaveru je, Ze Zena nesie symbol Zaslibenej zeme. Je zna-
menim, Ze naozaj existuje, ale [udia nie st pripraveni, aby sa do nej dostali.

Vsetko ma svoju pri¢inu a nasledok, to je jedno z hlavnych posolstiev diela.
Ludia odmietli hodnoty, duchovno, poznanie. Podlahli poku$eniu, matérii, vda-
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ka ktorej sa dostali az do predsiene raja. Odmietnutie poznania, pokusenie
a ,bezuzdnd“ zdbava mali za ndsledok zaslepenie, ktoré zneuzivala vyssia svetska
moc a konzum. Po uvedomeni si tejto skuto¢nosti prichddza pad, zloba, hnev,
destrukcia, nic¢enie. Prichddza koniec sveta. Nie v§ak zasluhou prirodného Zivlu.
Sposobil ho ¢lovek sam, ktory sa mozno raz zo svojich chyb poudi a prijme
duchovno a poznanie generacii pred nim. Ak nie, bude si svoju histériu musiet
zopakovat znova, dovtedy sa bude mozno cyklicky vracat na samy pociatok.
Aj ked Iudi ovplyviiuji alegorické postavy, maju ponechanu slobodnu volu
a rozhodnutie, ¢o spravia, je len na nich.

Pouli¢né divadelné dielo Causa Fatalis by sme mohli zaradit do kritickej
linie pouli¢ného divadla, ktora ma sprostredkovat nejaké posolstvo prostred-
nictvom metaforickych a silne vizualnych obrazov a divaka svojim prevedenim
a vyrazovymi prostriedkami $okovat. Kone¢ny vyznam nechéva na recipien-
tovi. Inscendcia je nonverbélna, zalozena na principoch fyzického, pohybového,
tane¢ného divadla s vyuzitim vyraznej biblickej symboliky. Nenasli by sme v nej
klasicka fabulu, ide skor o striedanie vizualnych metaforickych obrazov reflek-
tujucich dne$ny svet, tragédiu ¢loveka, minulost, pritomnost a budicnost; cez
prizmu modernistickej (gotickej, romantickej) grotesky. Ide o performanciu.
Dielo ma vyrazne apokalypticky charakter. Trva priblizne hodinu. Ide o intertex-
tudlne postmoderné dielo. Informacia k predstaveniu uvadza, Ze je to alegoricka
groteska o zlozitosti ludskej duse.

Dielo je spektakularnou (pyrotechnické efekty, vyuzitie ohia, pttavej scéno-
grafie), silne vizualnou strasidelnou groteskou sveta, ukazujicou ¢loveka v nom
cez prizmu veselého, ale i tragického blaznovstva. Tvorcovia ukazuju smrt fudstva
na niekolkych trovniach, ¢i uz na rovni intelektualnej, individualnej alebo ko-
lektivnej.

Tematika smrti v predstaveni With Unarmed Forces

Druhou z inscenacii siboru, zaloZenou na podobnych principoch a symbolike,
je dielo With Unarmed Forces (S neozbrojenymi jednotkami), ktoré vzniklo v spo-
lupraci s izraelskym Clipa Theatre k 20. vyrociu zaloZenia stiboru.® Tvorcovia
vyuzili ista klipovitost obrazov, prepajajucich sa cez jednotlivé vyznamy. Dva-
ja Iudia uvédzneni vojnou medzi $tyrmi stenami, detské topanocky, stolicka me-
niaca sa na rakvu, symbolické skladanie vlajky, cudzinec-narusitel, konflikty
v rodine, Jezi§ obleceny v narodnych vlajkach, ktorého si foti pubertiak hadajtci
sa s rodi¢mi. Manipulacia, manzelsky trojuholnik, snaha ziskat prevahu, vodca,
hrdina, prepletanie niti a tancujuci zajacik. Celé dielo na zaciatku pdsobi velmi
zmitocne, na prvy pohlad nesuvisiace obrazy sa postupne prepojili a vytvorili

65 Divadelné predstavenie uviedol stibor na festivale Tempus Art v roku 2013 v Rozniave. Citaj viac:
Krélikova, M. Tempus Art po $iestich rokoch opat ,,0Zil" In: ked: konkrétne o divadle, 2013,
ro¢.7,¢. 10, 5. 26 - 29.
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retaze vyznamov. Inscendacie tvorcov Teatr Novogo Fronta s zname zlozitostou
tvaru a zna¢nym vyuZivanim symboliky. Casto st na prvy pohlad nepocho-
pitelné, pdsobia chaoticky a absurdne.

Fyzicka performancia With Unarmed Forces stoji na postmodernych prin-
cipoch. Linearnost nartsa striedanie jednotlivych, zdanlivo spolu na seba vobec
nenadvézujucich obrazov s niektorymi retrospektivnymi obrazmi zo Zivota ro-
diny. Mdzeme v nej najst niekolko paralelnych a v zévere prepletenych linii, ktoré
napokon vyjavia celkové posolstvo diela. Jednotlivé obrazy ordindrneho Zivota
hlavnych postav — muza a Zeny - ocitajtcich sa vo vojne, kazdy den konfronto-
vanych so smrtou, sprevadzaju prikry naturalizmus a absurdita.

Vo vsetkych ¢innostiach postav je pritomny motiv manipulacie a smrti. Muz
a Zena su uzavreti vo svojom mikroskopickom svete, zatial ¢o vo svete makro-
skopickom zuri vojna. Medzi nich, silou vys$§ej moci, vstupuje necakany host —
cudzinec, rozputavajici vojnu aj medzi nimi navzdjom. Samotna inscendcia ne-
zobrazuje len konflikty vo svete, ale aj vo svete rodiny - konflikty medzi muzom
a Zenou, rodi¢mi a detmi. Pomedzi jednotlivé obrazy bezného dna sa zjavuje
ruzovy superhrdina, bojujuci holymi rukami proti nie¢omu neuréitému. Je zabity
islamskym fundamentalistom. V inom obraze sa zasa zjavuje ukriZovany Jezi§
Kristus obleceny do narodnych vlajok Statov, pricom okolo neho prechidza
chlapec hrajici vojnové hry na mobilnom telefdne, a bez zavahania si ho foti.
Nato sa dostava do konfliktu s otcom a odchadza do armady. Tym je ukazané, ze
i ked je na jednej strane smrt tabuizovana, na druhej strane sa do nasich Zivotov
dostava ako simulakrum v podobe medidalnych obsahov a po¢itacovych hier. Co
narusa akusi jej posvitnost a clovek si ju prestdva uvedomovat ako nie¢o kone¢né
a hrozné. Chlapec tak pri konflikte s rodinou odchadza zabijat do vojny, zvyknuty
na lahkost smrti zo simulakra pocitacovej hry, ignorujic principy krestanskej
lasky, ktoré si ctia zivot a vychddzaju z prikazania ,,Nezabijes!“

Postupne pomocou klasického bytového itinerara herci postavia konstrukciu
z niti zobrazujticich manipulaciu sveta a prepojenie vztahov, ekvilibristika celej
stavby je zaloZend na presnom ukotveni jednotlivych niti, ktoré sa ¢oraz viac
prepletaji, az sa také pevné, ze na nich herci mézu brnkat a kreovat melodiu.
Z celkového prepojenia jednotlivych niti na scéne a ich ovladania protagonista-
mi, vychddza vodca, ktory re¢ni a pouziva zname politické predvolebné frazy
a v sprievode ohnostroja, vytvoreného z pozlatka, tancuje na $pi¢kach. Na za-
ver prichadza zajacik pripominajici symbol znacky Playboy, ktory sa zjavil aj
na zaciatku, a tancuje, ¢im sa stava personifikaciou konzumu spolo¢nosti a vy-
sokych spolo¢enskych vrstiev ovladajtcich svet. Autori inscenacie ju zaloZili
na postmodernom videni celosvetovej reality, manipulacie, odhaluju jednotlivé
nuansy, skryté implicitne za fungovanim dnesnej spolo¢nosti a vztahov, rovnako
poukazujui na zabijanie sfanatizovanymi a odlud$tenymi jedincami na zaklade
medialnych obsahov.
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O divadelnom zdruzeni Teatro Tatro

Druhym vyznamnym zdruzenim, na ktoré sa vo svojej kapitole chceme upriamit,
je tvorba nezavisého divadelného zdruzenia Teatro Tatro. Inscenacie jeho tvorcov
maju jasny, ¢itatelnt a hlboko Iudsku poetiku. Inklinuju k divadlu, ktoré nie je
urcené uzkemu kruhu intelektualne a esteticky spriaznenych divakov. Spajaju
v sebe ,nizke“ a ,vysoké, to znamena: vysoké témy a idey - témy lasky, Zivo-
ta, smrti, moci — pribehy baladické a mytické sa mie$aju s prizemnostou, zemi-
tostou, smiechom a zmyslovostou. Spaja sa tu divadlo svaté s divadlom drsnym.

Tvorcovia ko¢ovného divadla Teatro Tatro z Nitry sa zameriavaju na oZi-
vovanie inscena¢nych tradicii koc¢ovného pouli¢ného divadla. So zobrazenim
smrti sa konfrontovali hned niekolkokrat od pociatku svojej tvorby. Ako uvadza
M. Ballay: ,,Smrt ako kone¢nd zalezitost ¢loveka sa nie nadarmo vyrazovo obja-
vuje v jednotlivych divadelnych inscenacidch. Mohli by sme povedat, Ze tvorca
cielene prahne po metafyzickom rozmere svojich inscendcii. Intenzivnym spo-
sobom zobrazuje pluralitu zivota a smrti. Tematizuje ju i s istou davkou komic-
kosti vyrazu, ktora sa kontrastne meni najma v dramatickych vrcholoch jednot-
livych inscenaénych opusov. Stretdvame sa v nich vac¢sinou s finalnym, katarznym
posolstvom® (2015, s. 146). Smrtou, temnotou a zlom sa zaoberd uz prva insce-
ndcia z ich repertodru.

Kinscendcii Sir Halewyn® sa na plagate k hre uvadza: ,,Uvidite tragicky pribeh
nenaplnenej lasky, uvidite pribeh o tom, aké tazké je najst svoje miesto uprostred
vesmiru. Uvidite podobenstvo o zmysle Zivota a o neznesitelnej lahkosti bytia“
(Ghelderode, 1990, s. 6). Cely sujet sa nesie v duchu pochmurnej atmosféry,
v ktorom dominuje ¢ierna farba. Ide o pribeh kniezacieho vraha panien, ktory
hlada lasku, ale ponuka za iu len smrt, aj $estnastro¢nej Purmelende. Pribehom
nas sprevadzaju dvaja muzikanti z ludu, ktori dotvaraju cely pribeh smutnymi
baladickymi piesniami, zdroven prepajaju navzdjom dve kniezatstva — Ostreland
a kniezatstvo leziace na severe, obavané kniezatstvo Sira Halewyna. Halewyn laka
svojim spevom a zvukom rohu mladé cudné dievcata a kruto ich potom zabija.
V krajine ostala uz len posledna, a to mlada grofka Purmelende. Mlada, krasna,
plavovlasa, divoka. V noci ju za¢ne lakat zvuk Halewynovho rohu i jeho spev.
Zacdina byt ako ndmesac¢nad, tuzi za nim ist, je akoby posadnuta laskou k nemu.
Nikto jej nemoze pomdct, spaluje ju to. Prikdze komornej, aby jej priniesla Saty
a veci uprostred noci. Vydava sa na sever za Halewynom, v krajine napadol prvy
sneh, ktory akoby chcel o¢istit krajinu od hroz a smrti, ktoré sa tam pachaju, je
kontrastom ku krvi. Ukazuje sa to aj v Halewynovej piesni:

Anjelsky sneh a rudd krv,
Sneh krvou panien postriekany,

66 Tragédia vznikla v roku 1990 podla predlohy Michela de Ghelderode. Premiéru mala 14. 7. 1990 a ob-
novenu premiéru 29. 4. 1995. Inscendciu reziroval Ondrej Spisék a scénografom bol Frantisek Liptak.
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Biely sneh skrvavil moj spev.
Zmierajte v ldske biele panny! (Ghelderode, 1990, s. 6).

Biely sneh a krv vytvaraju kontrast zivota a smrti, zdroven sa ukazuje i motiv
umierania kvoli zaslepenej laske. Halewyn sa stretava so svojou matkou, ktora sa
ho snazi zastavit, to sa jej vSak nedari. Purmelende opusti hrad, vetko nasved¢u-
je tomu, Ze je mftva. Smrt sa v inscendcii neobjavuje explicitne, ale cez prizmu
symboliky, najma tragickych Iudovych balad. Texty su koncipované namiesto sa-
motnych obrazov smrti, odkazuji na ludov tradiciu a ukazuje sa v nich krutost
umierania.

Previezol ju prostred vody,
Stupoval jej do slobody.

Nestiipaj mi do slobody,

Lez ma prevez na kraj vody.
Previezol ju na kraj vody,

Odetol jej ruky nohy,

Cierne ockd jej vylupal,

ZIté vidsky jej vytrhal (Ibid., s. 23).

Vsetko naznacuje, Ze skoncila ako dievcata pred nou, prichddza obraz, kde
Purmelende zviera v narudi jeho hlavu. Vracia sa do svojho knieZatstva, kde je
uvitana vo velkom. Otec Vojvoda vystroji na jej pocest velka hostinu, tu odhali
hlavu mftveho Halewyna, ktoru priniesla, a Ziada ju, aby rozpovedala svoj pribeh.
Najprv si vypyta naspat hlavu, tisne ju k sebe. Rozprava o tom, ako sa k nemu
dostala, nevnimala pri tom mftvoly Zien na $ibenici, ani sneh pokryty krvou.
Halewyn ju lakal svojimi piesniami. Bola zaslepena ldskou k nemu, ale v§imla si
v niom zlo.

Bola zmierena s osudom, stale bola posadnuta laskou a ni¢ nevnimala. Nie¢o
sa v nej zlomilo, zac¢ala vnimat svet naokolo — rozsklbané a zohavené teld panien,
odtala mu hlavu jeho vlastnym mecom. T4 stale este spievala, neutisil ju ani sneh,
az bozk. Stale nechce odhodit hlavu. Prichddza tragédia, vykrikne jeho meno
a zomiera s jeho hlavou pevne pritisnutou na hrudi. Vojvoda nechce ukazat
smutok a prikdze pokracovat v hostine.

Inscendcia poOsobi velmi temne az démonicky. Vyvolava strach. Vsetko
je ladené do temnych farieb, az na kostym Purmelende, ktora ma na sebe jed-
noduché biele $aty. Hlavnym scénografickym prvkom je plachta, ktord je ani-
movand v zavislosti od potreby hry. Vytvara mesa¢nud krajinu, hrad, cestu, ale
je aj sucastou kostymu niekolkych postav (sukiia Purmelende). V jednej scéne
akoby pohlcovala Purmelende, ovladala ju, stava sa stelesnenim Halewyna. Plach-
ta je babkarskym vyrazovym prostriedkom. Jeden reflektor vytvara mesiac ako
symbol noci, pocas ktorej sa pribeh odohrava. Halewyna pocas celej inscenacie
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nevidime. Vojvoda je zobrazeny ako nehybny predmet, babka, ¢o vyjadrovalo
jeho tvrdost a chladné city. Miesto hlavy Halewyna ma Purmelende zviazant lat-
ku v tvare hlavy. Purmelende zomiera ¢ista a cnostnd, na hrudi zviera Halewyno-
vu hlavu. Prave piesne dotvaraju pribeh a st prvkom Iudového divadla. Vacsina
piesni pouzitych v inscenacii s balady. Kazda z nich obsahuje svoj vlastny, vacsi-
nou kruty pribeh, ktory doplna ten hlavny.

Druhou z inscendcii zameranou na tragicka smrt je Derniéra (premiéra
16. 8. 1991). Tvorcovia opét vychadzali z predlohy Michela de Ghelderoda. Je to
tragédia, rozpréva pribeh Autora a troch hercov - Naivky, Milovnika a Slachetného
otca. Herci hraju pre Autora, ktory sice pise dobre, ale jeho hry netahaja publi-
kum. Ten nie je s ich pracou spokojny. Chce, aby do nej ,vlozili srdce”. Napisal
tragédiu a chystd sa ju zahrat v hlavnom meste, naposledy. Aj ked ju neplagioval,
herci jeho pribeh uz davno poznaja. Slibia mu, Ze hru zahraju, ale naozaj pos-
lednykrat. Kym vystapia na javisko, Naivka za¢ne vzlykat, vedu rozhovor o tom,
ako publikum ukazu naozajstnu dramu. Davaju si medzi sebou zbohom, nikto
z nich nemdze ustupit. Hraji dramu, v ktorej vystupuje stary vojvoda, jeho mlada
zena vojvodkyna a rytier. Ide o manzelsky trojuholnik. Vojvoda sa zastreli, po
nom vojvodkyna a nakoniec aj milovnik. Hra je odrazom Zivotov hercov a ich
milostnych pletiek. Vyzera to, Ze sa naozaj zabili, ale postupne v domnienke,
ze to spravili ti druhi, sa zdvihaji zo zeme. Nakoniec nezomreli, rozhodnu sa
pokracovat dalej. Otec nechd Naivku a Milovnika, aby ostali spolu. Chce si otvorit
vycap, hrat po dedinach. Zrazu za¢uja dalsi vystrel. Spoment si na Autora, kedze
nie je herec, zomiera. V inscendcii je tak pritomny motiv ¢loveka chystajiceho sa
spachat samovrazdu a hodnotiaceho svoj vlastny zivot. I ked st herci rozhodnuti
ukondit svoj zivot, nakoniec sa rozhodnu pokracovat. Inak je to u Autora, ktory
smrt nepredstiera a rozhodne sa svoje predstavenie dohrat dokonca.

Dielo, ktoré je doslova popretkavané smrtou a drastickostou, tvorcovia uvied-
li 27. janudra 1995. Ide o muzikdl Milana Uhdeho a Milosa Stedrotia Balada pre
banditu.” Samotny ndzov naznacuje, Ze ide o baladu - to predznamenava tragicky
koniec, zradu a smrt hlavného hrdinu Nikolu. V balade sa objavuju prvky magické,
predznamenavajice smrt — ¢arodejnica, anjel, zaklinadld, predpovedanie buduc-
nosti, objavuju sa tu prvky pohanské a gradacia. Hlavné miesto deja - ,,Klokoc¢ava
je miesto, kde maju Iudia blizko k Bohu. Nie ku krestanskému alebo Zidovskému,
ale k pohanskému. K Bohu, ktory uréuje cely kolobeh ich Zivota. Narodenie, lasku
smrt...“ (Spisak, 1995).

Nikola je dezertér, objavi sa v oslobodenom povojnovom kraji Klokocava.
Skor nez pride do svojej dediny, jemu a jeho kamaratovi dava baba vypit ¢arovny
odvar, ktory ich robi odolnymi vo¢i ohnu a gulkdm, su nesmrtelni. Baba chce,

67 Tento muzikal vznikol povodne v sedemdesiatych rokoch v Divadle Husa na provazku ako
trampsky muzikal. V ¢ase, ked existovala STB, v danej politickej situacii, v ¢ase, ked tramping
prezival najvacsi rozkvet, a ked bol zaroven najviac prenasledovany, vyjadroval sa nim pohlad
Tudi taziacich po slobode na malost Tudskej zrady.
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aby si zobrali jej dcéry, oni ju zabiju a ujdt. V Klokocave sa Nikola Suhaj stretava
so svojou milou ErZikou, jej otec mu ju nechce dat za manzelku, kym neprinesie
peniaze. Tak sa stava zbojnikom a banditom, md svoju druzinu. Patraji po nom
zandari, nemozu ho chytit. Za¢inaju ho zradzat priatelia, ¢lenovia druziny, chce
ho zabit aj Erzikin brat. Nikomu sa to nedari. ErZika sa stava jeho Zenou a maju
spolu dieta. Nikola dalej ltpi, ked odide, zradi ho aj jeho milovana, za¢ne si pomer
s Kubesom. Nikola na to pride a zabije ho. Nakoniec Nikolu chytia a zabijaju ho
zbranou, vo¢i ktorej nie je odolny - zatnti mu sekeru do hlavy. ,Nikola bol hr-
dina, ktory znamenal nddej pre vietkych obyvatelov dediny Klokoc¢ava. Nadej,
ktort vetci milovali, silu, ktorej sa vSetci bali, ego, ktoré nenavideli. Taki Iudia
maju sudent skord smrt a dlhy posmrtny Zivot“ (Ibid.). Inscendcia ukazuje, ze
i navzdory smrti sa ¢lovek moze stat nesmrtelny, taito nesmrtelnost nespociva vo
veénom zivote, ale v pamati [udi a histérie. Do popredia sa dostava motiv nesmr-
telnosti, ale i explicitne zobrazenej nasilnej smrti a zabijania.

Vyrazne sa motiv smrti prejavuje aj v pribehu inscendcie Prorok Ilja,% ktora
nas zavedie do 30. rokov 20. storoc¢ia na vychod Polska, do kraja spusto$eného
vojnami, kde sa stretli polska, bieloruska, zidovska a ukrajinska kulttra. Do konf-
liktu sa dostali pravoslavie, katolicizmus, judaizmus s nacionalizmom a komu-
nizmom. Medzi obyvatelov, tazko skusanych osudom, pride samozvany prorok
Ilja, ktory je povazovany za nového Krista. Prorok Ilja je skuto¢na historicka
osobnost, jeho pravé meno je Elia$ Klimovi¢, Zil hlboko v horach na polsko-ukra-
jinskom pohrani¢i, kde sa rozhodol vybudovat novy Jeruzalem. Obyvatelia mu
verili, Ze je novy Jezi$ Kristus, tak ako v hre Tadeusa Stobodzianeka.

Dej sa odohrava v malej dedinke, kde sa obyvatelia pripravuju na Zatvu. Na
zadiatku rozprava jedna z postav Bondar svoj sen o diablovi, ktory ho prenasle-
doval ,,na motore® V tom prichddza na scénu Rotschild na svojom moto$iatori,
aby im predal svoj tovar. Dedin¢anov sa mu nedari odhadnut, st nevludni. Este
viac, ked zistia, Ze je Zid. Nemaju zdujem o ni¢, len o ikonu ich proroka Ilju, ktory
uzdravuje chorych. Prichadza Krestan, povie im o hrie$nici Olge — diablovi, vala-
jucej krize a ruhajucej sa. Nech su prikdzania akékolvek, chct ju zabit. Rozhod-
na sa predtym ju odviest k Iljovi. Nastava obraz, ked dedin¢ania prichddzaju
za Iljom, ktory ich ma vyliecit. Opilec uz nechce pit, Slepec chce vidiet, prosia
Ilju o pomoc, on hovori, ze im nepomaha on, ale Matka Bozia. Maju sa modlit
a verit. Chcu, aby vyhnal diabla z hrie$nice, odklad4 to na dalsi den. Jeho zazraky
presvedcia dedincanov, Ze je novy Jezi$§ Kristus. Najprv chct postavit obrovsky
dreveny kriz, ktory bude nezvalitelny, ma vyjadrovat ich vieru. Nac¢o by im bol
samotny kriz, svet bude spaseny len vtedy, ked bude ukrizovany Spasitel. Preto
treba ukrizovat Ilju, tak za¢ina hrozna delba uloh pri ukrizovani. Z dedin¢anov
sa stane Rimsky Zoldnier, Judds, Pilat, Pildtova manzelka, Svitd Veronika, pridava

68 Premiéra sa konala 23. septembra 2005 pocas festivalu Divadelna Nitra. Autorom hry je sii¢asny
polsky dramatik Tadeusz Stobodzianek (*1955).
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sa k nim aj Katolik, z ktorého je Herodes. Teraz su zastupcovia cirkvi pravoslavnej
i katolickej pripraveni ukrizovat nového Spasitela. Uz potrebujt len prislusné
rekvizity (tfflovd koruna, klince). Ich ,,krizovu cestu® sprevadzaju vy¢itky svedo-
mia a strach z vrazdy. Ako ospravedlnenie pouzivaja ,,Bibliu“ a citacie z nej. Ilja
sa zatial snazi vylie¢it hrie$nicu Olgu, obratit ju na pravu vieru. Nechce sa poddat,
pusta ju. Jeho pomocnica Viera jej chce odtat hlavu sekerou ako diablovi, on jej
to nedovoli. UkriZovatelia zatial putuji k domu Ilju, pridavaja sa k nim opilec
a slepec, ked nastane noc, ukaze sa nam ich ,,prava viera® Olgu hlad privedie spit,
z textu jej piesne sa dozvieme o jej Zivote. Ilja jej pomoze, da jej najest, poskytne
pristresie. Viera a Vasil'sa ju pokusia zabit. To Ilju rozhneva, Olgu vezme do domu
aich vyhodi na dvor, aby sa modlili. UkriZovatelia si zatial na svojej ceste vystroja
»poslednti ve¢eru, kde svoje hriechy este prehibia pod krizom. Celé ukrizovanie
si nacvi¢uju na stradiakovi. Pod ruku im vak pride Zid, tak chcu ukrizovat zo
zartu jeho, on im unikne a varuje Spasitela, ten ich o¢akava. Stéle ich sprevadzaju
vycitky svedomia. Dostanu sa az k Iljovmu domu, jeho slovd nepomahaji. Cheu
ho ukrizovat, vyzerd to, Ze ni¢ ich nemdze zastavit, Ilja je na krizi, nezradil ho len
HJudas®, ale aj jeho verni Viera a Vasil. Vyzera to, Ze uz mu nie je pomoci, v tom
vstupuje do deja Olga obratend na vieru. Pomoze mu a nastava ,,Posledny sud*®
Usada na nebesky trén s ohnivym mecom (sekera) a palmovym listom (vetva
stromu) v ruke. KaZe im postavit kriz, zavesit na neho veci, ktoré chceli pouzit na
jeho ukrizovanie.

Najprv véetkych posiela do pekla. Olga sa za vSetkych prihovori, st poslani
do neba. Ilja im dava polievku, sedia spolu za stolom. Ilja lame chlieb rukami, ¢o
v nés evokuje poslednu veceru, ale aj uzmierenie. Vracia sa Rotschild, oznamuje
smrt Juddsa (Charytona), ktory sa obesil naozaj. Na konci za¢ne padat dazd, s pu-
rifika¢nou funkciou, katarznou funkciou.

Tvorcovia vyrazne pracuju s krestanskou symbolikou. Hlavne takou, ktoré
je spolo¢nd pre viaceré cirkvi. V inscendcii sa objavuje umyvanie noh, lamanie
chleba (eucharistia), $atka svétej Veroniky, kriz ¢i ikony svétych. Ked Ilja sedi
na stolicke, ktora predstavuje nebesky tron, v pravej ruke drzi list palmy (vetvu)
a v Javej ruke ohnivy me¢ (sekeru). Palma je zobrazenim mieru, raja, pokoja.
Nachadza sa v pravej ruke ako symbol tych, ktori budu spaseni.

Ohnivy me¢ v lavej ruke je symbolom zatratenia, pekla, bolestnej smrti. Ob-
javuje sa tu aj symbol Satky svitej Veroniky, do ktorej si mal Kristus utriet tvar
od krvi, ta sa udajne na nu otlacila. Aj v hre ma Veronika utriet tvar Spasitelovi —
Iljovi, nakoniec mu ale $atkou zapchaju usta, ked ho chct ukrizovat. Tak isto sa
tu nachadzaju citacie z ,,Biblie“. Podla nej sa ukrizovanie chystd, ked spolo¢ne
zasadnu k stolu, Ilja lame rukami chleba. Chlieb predstavuje Kristovo telo, ktoré
bolo obetované na krizi. Cini sa tak na pamiatku jeho obeti az do jeho druhého
prichodu. Dalii symbol zlého pre dedin¢anov predstavuje préve Rotschild na jeho
motosiatori. Je to nie¢o nové, nepoznané, jednému z dedin¢anov sa snival sen,
ze diabol prisiel ,,na motore®, na zaciatku hovori o svojom sne, ako ho dopovie,
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prichddza na scénu Rotschied. Hlavnym scénografickym prvkom bol obrovsky
dreveny kriZ - nielen symbol krestanstva, ale aj umucenia, utrpenia, smrti.

Hra ukazuje mentalitu ubohych prostych dedin¢anov, skdsanych osudom,
ktori sa sfanatizuju a chcu ukrizovat ¢loveka, aby spasili svet. Podporeni Pismom
svatym si rozdeluju svoje tlohy, zhanaju potrebné naradie a ,rekvizity“ (tfnova
koruna, klince, tridsat striebornych, kosu...). Hoci ich za¢nd prenasledovat vy-
¢itky svedomia, strach z vrazdy a vézenia, ktorého sa boja viac ako pekla, na-
sleduju nakoniec svoj ciel. Vyzerd to, ze sa ich omyl nakoniec skoncil dobre -
Ilju neukrizuju, dedin¢ania sa dostavaju do neba. Tragédia prichadza neskor
v podobe obesenia Juddsa, ktory svoju ulohu zobral az prili§ vazne. Zobrazuje sa
tu hladanie pravej viery. Dostava sa do protikladu viera - neviera, ¢o je naznacené
aj v texte. Dedin¢ania ¢akaju na zazraky bez toho, aby nie¢o spravili, dokonca ani
to, ¢o im nakaze Ilja. Postavy, ktoré sa zdaju byt zbozné, Bohu oddané, sa menia
na zradcov a vrahov schopnych pre svoje presved¢enie aj usmrtit — Viera chce
zabit Olgu. Ta sa rtha, je posadnutd diablom, nakoniec nachddza prava vieru.
Obracia sa k Bohu po tom, ¢o jej Ilja pomdze, ukazuje sa tu i krutost a skazenost
cirkvi. Pop aj knaz chcu Olgu zabit. UkriZovatelia sa obvinuju navzajom, hoci sa
pekla nebdli, na Poslednom stde je to inak. Hlavnu vinu hadzu na Juddsa (Cha-
ryton), ktory sa vlastne sam odsudi. Bola tu zobrazen4 Zivelnost, krutost dedin-
¢anov, a to hlavne v scéne, ked' si nacvi¢uju ukrizovanie na strasiakovi a bi¢uju
ho. Hra je niektorymi vyjadrovacimi prostriedkami do istej miery odlahéend. Zo
zaliatku sa smejeme na prostych dialégoch dedinc¢anov, postupne nam zac¢ina
usmev na tvari mrznut a tuhnut krv v zilach, hlavne pri ukrizovani Ilju, pri bi¢o-
vani strasiaka, tato scéna ma az démonicky raz. Bi¢uju strasiaka pod predstavou
Ilju, s obvineniami za vsetko, ¢o sa na svete deje a s apokalyptickou predstavou
konca sveta:

A koniec sveta ide!

A strasny posledny sid bude!

A len bohdcom sa na svete dari!
A chuddk si mysaciu polievku vari!
A diabla z blaznivej nevyhnal!
A slepca zo slepoty nevyliecil!

A opilca z vodky nevyliecil!

A baby si papule maluji!

A kazdy pop iba ondi a pije!

A pravda neexistuje!

A deti smrtou umierajii!

A ani slnko nesvieti!

A ani neprsi!

A zo zeme tiroda sa dostat nedd!
A Slak to trafil!
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A smrt!
A bieda!
A...! (Stobodzianek, 2005, s. 40 — 41).

V inscenacii sa vykresluje mysel prostého sfanatizovaného ¢loveka, ktory chce
skoncovat s biedou, je preto schopny urobit ¢okolvek, aj ukrizovat a zabit druhého.
Ukazuje, ako Tahko sa da ¢lovek zmanipulovat. Inscenacia ma hlboky ideovy
presah do sucasnosti. Je obrazom toho, kam az mdze zdjst ludskd zaslepenost
a hlupost. Detabuizuje sa smrt vo vojnovom a povojnovom obdobi, dosahy, ktoré
tato katastrofa na Iudstvo md. Dielo ukazuje, kam az je schopny a aky brutalny
dokaze byt biedny ¢lovek nachadzajici sa na pokraji smrti a kazdy den s nou
prichadzajici do kontaktu. Tvorcovia narazaju na problematiku vzdjomného sa
vyvrazdovania a nenavisti vsuvislosti s rasovymia narodnostnymirozdielnostami,
vyuzivaju brutalitu zobrazenia na viacerych urovniach - ¢i uz v konani hercov,
alebo v slovnej zlozke. Prinasaju i biblicku problematiku ukriZovania.

Poslednou z inscendcii tvorcov Teatro Tatro, v ktorej sa vyrazne prejavuju
symboly a tematika smrti, je dielo podla predlohy ruského spisovatela Michaila
Bulgakova Majster a Margaréta. Smrt sa tu nachddza v réznych rovinach, je
ukotvena aj v symbolike obrazov. Uz samotny diabol prichadzajici do Moskvy
spdsobuje smrt mnozstva ob¢anov. Dokonca Smrt je jeho milenkou a obcuje
s nim, je stelesnena ako Cierna upirka s chapadlami davajica bozk smrti. Rovnako
sa na upira meni i postava basnika Bezdomovca, nasledne sama zabija. Samotny
upir je mytickym stvorenim, uzko spojenym s pudom smrti i sexuality. Na zaciat-
ku dochddza k smrti jedného z autorov, ktort mu predpoveda diabol, na scéne sa
objavuje maketa odrezanej hlavy elektrickou, podobne sa objavuje i odtata hlava
kabaretiéra, z ktorého lebky piji. Smrt sa tak objavuje v istej mytickej a realistickej
rovine diela. Jednotlivé roviny sa navzdjom prelinaja. Dal$ou je rovina biblicka, kde
dodjde k smrti Jesua i Pilata Ponského. Cyklickost umierania a drastické zabitie je
stelesnené i v postave kritika, neustale vstupujiceho do inscenacie ako odcudzo-
vaci efektu. Inscendtori vyuzili viacnasobnti iluzivnost. Dal§ou rovinou je medidlna
$ou, ukazujiica dehumanizaciu ludi zabavajucich sa na umierani prezentovanom
v médiach, proti tejto zabave je slaby i sim diabol, stavajuci sa len akousi babkou.

V niekolkych mindtach sa objavuje pohrebny sprievod, iduci za rakvou zo-
snulého spisovatela. Krutost a mucenie su vyjadrené i slovne, a to vo forme
autentického listu Mejercholda ¢itaného samotnym Stalinom za zvuku bica.
Vrchol temnoty prezentujiicej smrt prichadza pocas diabolského balu, ktorého
hostitelkou sa stdva Margaréta. Postupne prichddzaju najhroznejsie postavy
z histdérie a najvacsi a najbrutalnejsi vrahovia — Kain, Caligula, Dracula, grotka
Bathory, upiri. Samotna druzina diabla je nositelkou smrti, ¢i uz je to Azazelo
alebo ¢ierny koctr.

Poslednou pripomienkou smrti, kone¢nosti a strachu z nej je zaver inscenacie,
ked protagonisti poleju celé Sapitd benzinom a zazneju spravy o tragickej nehode,
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ked v $apité uhorelo 180 divékov, vratane hercov a celého stboru. V tom herci
odhadzuju cigarety do rozliateho benzinu a nastiva tma. Tym je divakom
pripomenuta ich vlastnd smrtelnost, ktora médze nastat v kazdej minute.”

Ako sme mohli vidiet, tvorcovia Teatro Tatro alebo Teatr Novogo Fronta de-
tabuizuju smrt pomocou vybranej tematiky inscenacii. Pripominaju Iudom ich
vlastna smrtelnost a moznu apokalypsu, pokial sa nie¢o nezmeni a budu zit
v simulakrach nadiktovanych mocou a médiami. Samotnu fakticitu ludskej exis-
tencie reflektuju do velkej miery cez biblickt tematiku, univerzalnu symboliku,
konkrétne obrazy drastickej smrti i cez groteskné, satirické a humorné zobraze-
nie jej poddb. MoZeme konstatovat, ze vdaka divadlu a umeniu vo véeobecnosti
dochddza k detabuizovaniu smrti a umierania. Smrt je v jednotlivych divadelnych
dielach zobrazovana mnohymi sposobmi a v rdznych kontextoch. Na zaklade
uvedenych faktov a prikladov roznych znazorneni smrti by sme rozdelili jednot-
livé zobrazenia do niekolkych kategdrii. Detabuizuji smrt rozdielnymi spdsob-
mi, ¢i uz formou humoru a komickych zobrazeni v podobe postavy, samotnej
témy diela alebo prostrednictvom brutality.

Zobrazenie smrti ako antropomorfnej postavy

Najcastejie sa smrt v divadle zobrazuje ako antropomorfnd postava. V divadel-
nych inscenaciach, ktoré sme spomenuli v tejto podkapitole, je smrt zobrazena ako
antropomorfna postava, ¢iZze postava s atributmi ¢loveka. Ako priklad mézeme
uviest inscendciu Starého divadla Karola Spisdka v Nitre v rézii Jakuba Nvotu - Ze-
na, Pdan Boh, Certisko a sedem zakliatych (2010). Hlavné postava menom Kleopat-
ra tazi po laske, no odmieta samotného Pdna Boha. Nasledne je konfrontovana
niekolkokrat so smrtou, a to najma v postavach jej napadnikov z rozpravok Pav-
la Dobsinského. Sprevadza ju Smrt v podobe ¢loveka na choduloch. Nie je v§ak
jasné, o aké pohlavie ide, pretoze smrt je v tomto pripade hermafrodit. Rovnako
je zobrazovana ako konkrétna postava, spominané bolo zobrazenie smrti ako
matky, starej Zeny ¢i zeny v bielom. V diele ¢eského medzinarodného stboru Teatr
Novogo Fronta Causa Fatalis sa objavuje po apokalyptickom konci ludstva zena
v bielom so zaviazanymi o¢ami, nestica hrozno ako symbol vzkriesenia. Pri tomto
obraze sa nam ponuka viacero interpretacii v zavislosti od uhla pohladu a prih-
liadnuti na naboZenské ucenia ¢i mytoldgiu. Je zobrazenim smrti, nic¢iacej slepo
celé Tudstvo na zaklade jeho omylov a agresivity. Smrt je pritomna v stelesneni
inych postav. Zoskupenie Wariot Ideal (CR) vytvorilo performanciu vo forme
procesie vedenej hrobarmi s nazvom Funebrdci (2013). Rovnako sem moéZeme
zaradit zobrazenie smrti ako upira, napr. Majster a Margaréta.

69 Problematike zobrazenia smrti v divadelnom diele sa podrobne venoval Miroslav Ballay v prispev-
ku Reflexia zobrazenia smrti v inscendciach Majster a Margaréta (2015b, s. 145 - 152).
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Zobrazenie smrti ako zoomorfnej postavy

Umelci posobiaci v pouli¢nych divadelnych stboroch, jednotlivci, pripadne
divadla vytvarajice pouli¢né predstavenia, smrt zobrazuju pomocou zvieracich
postav, ¢o vychadza z roznych kultdrnych konvencii. Smrt sa v divadle objavuje
ako vtak, motyl smrtihlav, macka atd. Smrt je zastiipena v podobe zvierata ako jej
nositela. Explicitnym prikladom je opét inscendcia Starého divadla Karola Spisa-
ka Zena, Pdn Boh, Certisko a sedem zakliatych — samotna antropomorfna postava
smrti sa meni na motyla smrtihlava, vyskytuje sa aj v podobe zavyjajuceho psa.

Zobrazenie smrti ako kostlivca

Vychadza z tradi¢nej predstavy smrti ako kostlivca ¢i kostry s kosou, ktora si
chodi po ¢loveka v poslednych chvilach jeho Zivota. Toto zobrazenie sa va¢sinou
vyskytuje v inscenaciach urcenych pre deti a mladez ¢i v pouliénom divadle,
kde azko suvisi s tancom smrti, vychadzajucim z historickej tradicie pouli¢ného
divadla.” Postava nadimenzovaného kostlivca pomocou chodul sa objavila
v predstaveni polského stiboru Teatr gry i ludzie Ballada o Janie Wneku (2005),
kde hlavna postavu v noci méta prave postava bieleho kostlivca v ¢iernom richu.
Zhodne modzeme badat vyskyt antropomorfnej naddimenzovanej postavy v in-
scenacii dalSieho polského stboru Teatr Biuro Podrozy Carmen Funebre (Pawel
Szkotak, 1994). V tomto pripade sa v hlavnom sujete z vojnového prostredia ob-
javuje v situdcii, ked st hlavni protagonisti popravovani. Prichadza na choduloch
s kosou, pri tanci odkazujiicom na stredoveky tanec smrti postupne zapaluje sto-
jany s koselami hlavnych postav, ¢im im metaforicky berie Zivot.

Abstraktné zobrazenie smrti

V tomto pripade smrt nevidime, ale je ndm jasné, zZe je pritomna. Postavy
v divadelnom diele sa s fiou vyrovnavaju polemizuju s nou. Je pritomna, avsak
nie je nijako zbytostnend, personifikovand. Jej pritomnost je badatelna najma
v scénografickej zlozke - vo farbe svetla, kostymov, ale napriklad i v podobe brany
ako prechodu zo zivota do smrti.”’ Monumentalna horiaca brana bola pouzita
v inscendcii Carmen Funebre ako symbol prechodu na druht stranu. Rovnako sa
smrt nachadza od prvych momentov v inscenacidch slovenského suboru Teatro
Tatro, napr. v diele Prorok Ilja, sa pokusaju jednoduchi nevzdelani dedinc¢ania

70 V polskej inscendcii Carmen Funebre (1994, Teatr Biuro Podrozy, Poznan) sa v jednom obraze
zjavuje nadimenzovand smrt v podobe kostlivca a za¢ne ,,kosit Zivoty“ postav bez ohladu na ich
postavenie.

71 Branu ¢i dvere ako prechod zo Zivota do smrti pouzil napriklad slovensky rezisér Ondrej Spisak
v polskej inscendcii Nasza klasa (2010, Teatr na Woli, Varsava). Postavy, ktoré pridu o Zivot,
prechadzaju cez dvere a zasadaju do lavic.
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pri pokuse o spasenie ukrizovat samozvaného proroka Ilju. Teatr Novogo Fronta
pouziva hlavne symboliku svetla a farby — ¢iernej a ¢ervene;.

Realistické zobrazenie smrti a umierania

Smrt sa dostava do filozofickej a psychologickej roviny inscendcie, kde sa odrazaju
jednotlivé fazy vnimania a vyrovnavania sa so smrtou. Patri sem realistické na-
podobenie zomierania a vrazd. Sem patria viaceré inscenacie spominanych sd-
borov, napr. inscenacie Tulavého divadla reZiséra Jakuba Nvotu odkazujuce na
hry Wiliama Shakespeara — Macbeth alebo vela krvi pre ni¢ (2002), Romeo, Jilia
a virus (2010) ¢i Hamlet alebo ndlez lebky (2001). Vo velkom mnozstve diel je
vyuzivany $pecificky typ humoru, odlah¢enie samotnej smrti a jej humorné
ponatie, do popredia sa dostava uz spominana groteska. Vyjadrovacimi pros-
triedkami grotesky su aj babka a maska, ktoré st povazované za groteskné od
svojej podstaty. V su¢asnom pouli¢nom divadle sa objavuju vietky typy grotes-
knosti. Modernistickd groteska a strasidelné typy grotesknosti su zriedkavejsie.
Grotesknost je bazalnym postupom pouli¢ného divadla, ktory vychadza princi-
pialne z karnevalizacie. Grotesknost nebola len doménou stredovekej smiechovej
kultary. Jej pociatky by sme nasli eSte v mytoldgii, archaickom umeni v$etkych
narodov ¢i v antike. Od staroveku mozeme v dejinach sledovat jej kontinualny
vyvoj a metamorfézy az do sicasnosti. Casto prezivala mimo oficialneho umenia
arozvijala sa v tzv. ,nizkych“ formach umenia. Groteska ako taka poskytuje dife-
rentny ndhlad na svet, ktory je vzdy v protiklade s oficidlnym nazeranim a ideolé-
giou. Grotesku najdeme vo vSetkych formach pouli¢nej divadelnosti. Groteska
presla svojim kontinualnym vyvojom a od 20. storocia zaziva svoju renesanciu.
Vytvorili sa dva hlavné prady, ktoré nadvizuju na tieto dva typy grotesky: linia
modernistickej grotesknosti, vychadzajuca z tradicie romantickej grotesky, a linia
realistickej grotesknosti, ktorej bazélne korene by sme nagli v tradicii grotesk-
ného realizmu, fudovej kultdry a karnevalovych prejavov. (Bachtin, 2007, s. 55)
Z tohto faktu logicky vyplyva samotné zobrazenie smrti v pouli¢nom divadle.
Bud sa objavuje vo forme démonickej entity ¢i postavy, alebo v zosmie$nenej ¢i
karnevalovej verzii. Realistické a groteskné zobrazenie smrti je typické napriklad
pre spominané inscenacie Teatro Tatro.

Smrt je to, ¢o je dennodenne pritomné, obklopuje nds, varuje nas, bojime
sa jej, preto sa ju v sucasnej hedonistickej spolo¢nosti snazime vytlac¢it. Zaroven
moze byt vykupenim a jej pripomenutie alebo detabuizacia formou umeleckych
obrazov nastrojom na zmenu nasho vedomia ¢i postoja. Uz v najstarSom diele -
v starovekom Epose o Gilgamesovi sa autor zaoberal otazkou smrtelnosti a ve¢ného
zivota. Kone¢nost Zivota i to ¢o nastane potom umelcov fascinuje od pociatkov.
Doékazom toho je poulicné a kocovné divadlo ako vobec jedna z najstarsich
divadelnych foriem uzko spitd s ritudlom, prejavujica sa v roznych podobach
pocas celej histérie. Ako sme dokazali, jeho samotny vyvoj tizko suvisi so smr-
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tou, najméa v obdobi stredoveku. Umelci volia smrt ako tematiku, objavuje sa ale
i v réznych symbolickych a znakovych rovinach. Ich podoby sme deklamovali
na vybranych inscenaciach divergentnych suborov a roznych typoch a podobach
poulicného divadla, kde md smrt a jej pripomienky diferentné podobizne.
Pouli¢né divadlo, ale i ritualy smrti st bezpochyby spité s performativitou. Na
konkrétnych prikladoch predstaveni dvoch vybranych suborov mozeme sledo-
vat variabilitu zobrazeni smrti u tvorcov, ¢im dochddza k jej detabuizacii. Oproti
medialnym obsahom je tu smrt ¢asto zobrazovana cez prizmu naznaku a grotes-
knosti. Bez pochyb mézeme konstatovat, ze sme smrtou obklopeni a konfronto-
vani kazdy den a tomuto stretu sa nevyhneme. Umierame, odkedy sa narodime.
Smrt nas od tohto momentu sprevadza, presahuje nas a ni¢ s tym nemozeme
spravit, i ked by sme v mnohych pripadoch chceli. Americky spisovatel Kurt Von-
negut v tejto stvislosti vo svojom romane Bitiinok ¢. 5, ktory je doslova tancom so
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smrtou, pouziva vystiznua vetu vidy, ked sa smrt objavi - ,,Tak uz to chodi.

Zaver

Smrt ta neuplatnd sluZzebnd... Smrt je lidem zfejmé potrebnd, stejné jako
vino, hic i mrdz... Smrt véf mi, Ze jé mdm na to Cich... Smrt se vZdycky
poznd na ocich, tak jak vsechno, véechno co je v nds... Smrt je slovo krdtké
jako nic... Smrt jen rdna zazni ze zvonic, a pak uz jen dlouhy véény klid...
Smrt nejkratsi jméno podstatné... Smrt na tu si platis predplatné, bez ni
totiz nelze, nelze Zit...“ (piesen Sasa z kultového muzikélu Dracula v rézii
Jozefa Bednarika).

Na Uplny zaver moZeme poznamenat, Ze tvorcovia divadla pod holym nebom
v stiicasnosti stale siahaju po ve¢nej téme, ktorou je smrt. Predostreli sme nie-
kolko stiborov a ich diel , koketujicich® s danou problematikou. Okrem smurti,
objavujucej sa v tematickej rovine, zaznamendvame pocetné vyuzivanie symbolov
aznakov smrti, jej personifikacii a zbytostneni v najroznejsich podobach od matky
po kostlivca. Pocetné st reminscentné odkazy na vyvojové fazy daného typu di-
vadla. Smrt umelci v ramci pouli¢ného divadla detabuizuju prostrednictvom roz-
manitych prepracovanych obrazov, ¢astou metédou, ktort vyuzivaju, je nazeranie
na nu a jej zobrazovanie cez prizmu humoru a najroznejsich typov grotesky. Pri-
nasaju vo svojich dielach témy ako vojna, holokaust, genocida, umieranie bliz-
kej osoby, vrazdenie, ale navracaju sa aj k veénym nametom, napriklad biblicka
problematika. Domnievame sa, ze tento fakt stvisi najmé s jednotlivymi vyvo-
jovymi $tadiami, ako sme naznacili, pouli¢né divadlo je tzko spojené s ritual-
nostou ako i s miestami posledného odpocinku. Vychadza z obdobia, ked bola
nasa kultdra zna¢ne nekrofilna, napr. stredovek. Hoci v divadelnych dielach
prevazuje symbolika smrti, nemozeme opomenut fakt, ze pouli¢né a koc¢ovné
divadlo je do zna¢nej miery karnevalizované, jeho sprievody, ale i inscenacie su
oslavou zivota, ¢ize je tu stale pritomna biofilnost.
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(De)tabuizacia smrti v literarnom
zobrazeni pre deti a mladez
(kvalitativna obsahova

analyza vybranych diel)

Veronika Moravcikova

Zamerom kapitoly v ramci generalnej témy monografie je detabuizacia smrti v li-
terarnych zobrazeniach pre deti. Vo vybranych dielach poukazeme na variabil-
nost jednotlivych vyobrazeni motivov smrti v literatre pre detského recipienta.
Pozornost zameriame na konkrétne stratégie autorov a autoriek pri zachytavani
smrti, umierania. BliZ$ie ozrejmime opisované stavy pred smrtou, situdcie
umierania (smrti), postmortdlne motivy. Dalej budeme analyzovat réznorodé
personifikacie smrti, symboly smrti, detsky aspekt vyrazu v konfrontacii so smrtou,
postmortalny typ humoru, princip paralelného sveta ¢i rozne tivahy o smrti vo
vybranych dielach. Okrem zazitkového imagenu, deskripcie ¢itatelského zazitku,
je integralnou sucastou literarnych diel pre detského citatela aj zlozka ilustraci,
ktoré sledovant tému obrazovo dopliajti a umociiuju.

Cielom kapitoly je zachytit niektoré konstantné trendy, tendencie vybranej
selekcie autorov a autoriek (K. Crowther, W. Erlbruch, M. Stavari¢, A. Lindgrenova,
J. Gaarder) v ich uchopeni smrti a dospiet tak k modusu vyrazovych priblizeni
tejto tematiky detskému recipientovi.

Z hladiska metodiky vyskumu sme pri hodnoteni vybranych diel pouzili ako
vyskumnu stratégiu kvalitativnu obsahovu analyzu a jej vysledky sme interpre-
tovali pomocou dalsich metdd, najmé syntézy, dedukcie a kompardcie. Kvalita-
tivou obsahovu analyzu sme si zvolili najma preto, Ze pontka moZnost zamerat
sa aj na jednotlivosti, $pecifikd skumanych textov, ¢o je pri vyskume detskej lite-
ratiry so zameranim na problematiku smrti nevyhnutné. Dal$ou vyhodou tejto
vyskumnej met6dy st lepsie moznosti interpretacie $pecifickych vyznamov a zo-
hladnenie kontextu vzniku diela, ale aj charakteru cielovej skupiny recipientov.
KedZe ide o kvalitativnu vyskumnu stratégiu, neformulovali sme pri vyskume
hypotézy, ale v§eobecnejsie vyskumné otazky, ktoré mozu v budicnosti vytvorit
podklad pre iné vyskumné zamery s cielom zovSeobecnit vysledky. My sa v tej-
to kapitole pokusame iba nacrtnat a charakterizovat niektoré tendencie, ktoré
je mozné pozorovat v sicasnej literarnej tvorbe pre deti orientovanej na pro-
blematiku smrti.

Na zaklade uvedenych skuto¢nosti sme formulovali tieto vyskumné otazky:
Akym sposobom je vo vybranych dielach pre deti a mladez st¢asnych autorov zo-
brazovany motiv smrti? Aké symboly vyuzivaji autori v stvislosti s vyobrazenim
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motivu smrti v literatdre pre deti a mladez? Akym sposobom je smrt v literarnych
dielach pre deti a mlddez detabuizovana/tabuizovana? Aku tlohu zohrava ilus-
tracia v dielach orientovanych na problematiku smrti, ktoré st ur¢ené detskému
a mladeznickemu recipientovi?

Vyskumna vzorka a zakladny stbor vybranych textov, ktory analyzujeme, po-
zostava z diel autorov literatiry pre deti a mladez. Diela sme vyberali na zékla-
de viacerych kritérii: dielo urcené pre deti a mladez, téma diela stvisi s pro-
blematikou smrti, autor alebo autorka diela reprezentuje sucasnu literatiru
(20. a 21. storocie) pre deti a mladez, v diele prevldda prekonavanie tendencii
tabuizovania sledovanej problematiky, vekova kategéria od 7 rokov, ale aj od
12 rokov, rozsah diela je variabilny: rozsahom kratsie aj dlhsie publikacie, motiv
smrti je vyobrazeny dvomi spdsobmi: personifikovana smrt, smrt hlavnej postavy
alebo blizkeho.

Moznosti vyberu boli, pochopitelne, tymito kritériami ziZené a v zavere¢nej
selekeii zo Sirsieho suboru diel sme zvolili dostupny vyber, vysledky nasho vy-
skumu teda nie st reprezentativne. Napriek tomu si myslime, ze vybrana vzorka
diel vzhladom na $pecifickost rieSenej problematiky dostato¢ne reprezentuje
sii¢asnu situdciu v oblasti literatiry pre deti a mladez, v ktorej nachddzame mo-
tivy smrti. Pri vybere sme napriklad zohladnili rozsah diela, do zakladného su-
boru sme zaradili rozsiahlejsie diela, ale aj také, v ktorych dominuju ilustracie,
aby bola vyskumna vzorka ¢o najvariabilnejsia. Toto kritérium v$ak priamo stvisi
aj s vekom recipientov, ktory bol jednym z faktorov vyberu. Kedze kritérium -
dielo uréené pre deti a mladez — je pomerne $iroké, usilovali sme sa vybrat diela
pre deti od 7 rokov, ale aj pre deti od 12 rokov. Z hladiska pritomnosti motivu
smrti, sme analyzovali publikacie, kde je smrt personifikovana, ale aj také, kde
je motiv smrti zobrazeny prostrednictvom udalosti — smrt hlavnej postavy, smrt
blizkeho.

V ramci vyskumu sme vyprofilovali nasledujiice kategdrie, na ktoré sme sa pri
kvalitativnej obsahovej analyze zamerali: sposob vyobrazenia smrti, symboly, kto-
ré autor pouziva na zobrazenie smrti, hlavny hrdina diela, rozsah diela, pritom-
nost komickosti vyrazu v pripade pouzitia personifikovanej smrti, ilustracie.

Smrt v literarnom zobrazeni pre detského adresata

So smrtou sa osobne nestretivame, smrt je v sicasnosti ¢oraz viac institucio-
nalizovana, odohrava sa akoby mimo domova. Akoby prestala byt beznou suc¢astou
zivota ¢loveka a jeho nevyhnutnou fakticitou. Deti maji ¢asto obmedzeny styk
so svojimi starymi rodi¢mi, ¢im nie st natolko konfrontované s ich starnutim
a umrtim, ako to bolo v obdobi, ked prevlddalo viacgenera¢né spolunazivanie
rodin. V minulosti sa napriklad véetky lekarske tkony, ale aj pohrebné ritualy
odohravali v domacnostiach neboztikov. V stcasnej spolo¢nosti stale viac do-
chadza k tomu, Ze choroba, ale aj zomieranie sa odstiva z domova a deje sa tak
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v $pecializovanych instituciach - ¢i uz v nemocniciach alebo hospicoch. V tejto
suvislosti je zaujimavou tendenciou aj odstranovanie alebo minimalizacia ritualu
trachlenia, a to nielen vo v§eobecnosti, ale aj v suvislosti s detmi. Ako uvadza
¢eskd sociologicka Marie Pridalova: ,,Moderni racionalita do jisté miry sebrala
smysl tradiénim ritudlim kolem smrti. Ritual pfipravy neboztika na pohfteb,
ktery vykondvala rodina a sousedé, vymizel s profesionalizaci pohibt. Ritudl
truchleni je pro racionalniho ¢lovéka v $ir$im socialnim prostfedi neptijatelny.
Odstranénim rituald, které smrti davaly smysl, nebo alespon poskytovaly utéchu,
vznikl prazdny prostor, ktery zbavuje moderniho ¢lovéka schopnosti opravdové
Celit smrti vlastni a smrti druhych® (1998, s. 354).

Aj to je dovod, pre ktory je zaujimavé sledovanu problematiku tematizovat
cez prizmu detského adresata. Negativne emodcie zo smrti a strach z nej su este
umocnené v spojitosti s dietatom. Ide o detsky aspekt vyrazu, pri ktorom sa
zohladnuje dieta a jeho pohlad na svet. Podla publikacie Lubomira Plesnika a ko-
lektivu v publikdcii Tezaurus estetickych vyrazovych kvalit, pritomnost det-
ského aspektu predstavuje esteticku vypoved, ktord je uréend primarne detskému
recipientovi. ,,Detsky aspekt vyrazu je odvodeny od spolo¢enského postavenia
dietata. V porovnani s dospelymi a z ich uhla pohladu dieta nema dostato¢ne
rozvinuté dusevné a spolocenské spdsobilosti, poznatky a zaujmy, chybaji mu
zru¢nosti a skdsenosti zo sveta dospelych, hoci jeho ,obmedzeny” svet sa tomu
dospelému postupne priblizuje. KedZe dieta e$te nema nalezité poznavacie, so-
cidlne a jazykové schopnosti, v dospelom zvdcsa vzbudzuje pocit ochrany, nehy
a spolupatri¢nosti, no ¢asto aj pocity nadradenosti a potreby poucat. Komunikacia
s dietatom sa na jednej strane vyznacuje tsilim o zjednodusenie a sprehladnenie,
na druhej strane snahou o vyjadrenie prevazne priaznivého citového posto-
ja. Takéto postoje sa premietaju aj do estetickej vypovede” (2008, s. 71 - 72).
Motiv smrti v literarnom zobrazeni pre deti a mladez problematicky z dovodu
pretrvavajuceho ochrandrskeho postoja a moznosti traumatizujuceho zazitku.
Avsak nemozno hovorit o platnosti principu, ,ked o nie¢com nebudeme hovorit,
prestane to existovat®, a to ani v stvislosti s detmi. Spolo¢nost pocituje zo smr-
ti strach, obéva sa nezndmeho a nepoznaného. Dieta by vsak malo byt na kon-
frontaciu so smrtou pripravené skor, ako smrt vstapi do jeho Zivota (napriklad
formou umrtia niekoho z blizkych). Prostrednictvom estetickej vypovede, ktora
zohladnuje detsky aspekt, sa dielo uréené detskému adresatovi vyjadruje k prob-
lémom, ktoré presahuji hranice detského sveta.

Predstavitel existencialnej psycholdgie Irvin Yalom zdoraziuje nevyhnutnost
implementacie smrti do Zivota ¢loveka. Akceptovanie smrti obohacuje Zivot ¢lo-
veka, oslobodzuje Iudi od banalit a diva im priestor na to, aby zili Gcelnejsie
(2006, s. 65).

Jednym z dévodov, pre¢o v spolo¢nosti prevlada tendencia smrt tabuizovat
(dovolime si tvrdit este viac v stuvislosti s detmi), je neschopnost s istotou odpo-
vedat na vsetky otazky, ktoré sa tykaju smrti a umierania. Literatdra s motivom
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smrti moZe v mnohom odpovedat namiesto rodi¢ov alebo pedagdgov, modze
sprostredkovat emocie, ktoré postavy v diele prezivaju, a tym navodit isté vzorce
a modely spravania v obdobnej situdcii v realnom Zivote, pripadne evokuje
v dietati existenciu paralelnych svetov alebo posmrtnej existencie, ktord moze byt
v takychto traumatizujucich situaciach pre dieta utechou.

Existuje mnoho literarnych diel adresovanych detom a mlédezi, a to predo-
vSetkym z obdobia prelomu 20. a 21. storocia, ktoré tematizuji v predchadzajui-
com obdobi, v suvislosti s touto vekovou kategériou, tabuizovanu tému smrti
v spojeni s otdzkou zmyslu a naplnenia Zivota. Ako sme to uz naznadili na
viacerych miestach, o Zivote nemozno uvazovat bez uvazovania o fakticite smrti
a naopak. ,Teprve s poznanim tajemstvi smrti se vynofuje tajemstvi Zivota, nelze
o nich uvazovat oddélené. Smrt neni tragickym a obavanym momentem, pokud ji
dokazeme vnimat jako nezbytné vyusténi zivota. Nezfidka smrti ¢eli sami hlavni
hrdinové ptibéhi a pravé definitivni uvédoméni si vlastniho konce je privadi
k daleZité reflexi zivota“ (Subrtova, 2006, s. 1).

V sucasnej slovenskej literdrnej tradicii sa zobrazenie smrti v dielach pre deti
a mladez neobjavuje prili§ frekventovane. Samozrejme, nemozno opomenut
napriklad slovenské fudové rozpravky a tvorbu Pavla Dobsinského, v ktorych do
popredia nevystupuje zddraznovanie smrti ako takej a skuto¢nosti smrtelnosti
a umierania. Aj z toho dévodu sme siahli po pracach zahrani¢nych autorov, ktori
tato tabuizovand a z istého uhla pohladu v detskej literature kontroverznua tému
spractvaju.

V stvislosti so spracovanim motivu smrti v dnesnej literatire pre detia mladez,
ale aj vo vytvarnom umeni mozno zaznamenat jednu z hlavnych tendencii -
personifikaciu smrti, ktora dostava svoju vlastnu podobu. T4 sa v8ak v porovnani
s dielami pre dospelych li8i pozitivnym zobrazenim, smrt v dielach pre deti a mla-
dez ma vlastnosti a pocity pribuzné cloveku, ¢im sa tato abstraktna postava
lahsie priblizuje detskému recipientovi. V pripade diel pre dospelych obycajne
ide o ludské pozostatky alebo kostru, tieto symboly vychadzaju zo zdpadnej
krestanskej symboliky. Ku kostre ako k symbolu bytosti, ktora predznamenavala
a navodzovala koniec pozemského Zzivota, pribudaju dal$ie symboly - kosa,
presypacie hodiny. V slovenskej ludovej kultire sa tiez objavovala postava Smrti.
Oznacovala sa napriklad pojmami ako Smrt, Smrtka, kmotra alebo kmotricka
Smrt, tetka Smrt a podobne. Casto dochadzalo aj k tomu, Ze zo strachu pred
vyslovenim jej mena, ktoré mohlo znamenat privolanie tejto bytosti, sa zauzivali
opisné pomenovania, ktoré odkazovali na jej charakter, napriklad zubata, ta
s kosou a podobne (Nadaska — Michalek, 2015, s. 120).

Ako uvédza slovenska esteticka Mariana Cechova, dévodom je aj to, Ze ,,... tra-
gickost, eo ipso tragicky zaver, nie je pre rozpravky typicka. Naopak, univerzalne
sa $tandardizuje ponimanie detskej literattiry a v nej klasicky svet rozpravok ako
prijemna odza, preziarena nadskuto¢nou idylou a mirakuléznymi motivmi, ktora
umoznuje mladému citatelovi prezivat zobrazené deje az do konca ,,z bezpe¢nej
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vzdialenosti“ (...) Tato enklava pritom akoby bola protektorsky od¢lenend od
zavazného poznania Zivota v jeho naro¢nych a tzkostnych situdciach, a teda aj
od faktu smrti v takej vyznamotvornej perspektive® (2011, s. 39 - 40). Ak autor
siahne namiesto klasického rozpravkového optimizmu k zlozitej$im témam, mo-
Ze sa stretnut s negativnou kritikou spojenou s ndzorom, ze dieta by malo byt od
takychto zazitkov a emo¢nych otrasov oslobodené.

»Smrtje v sicasnej konzumnej medialnej kulture ¢asto vinimana ako komodita
a vyhodny predajny artikel. Aj ked sa moze zdat, ze je vdaka médiam do velkej
miery detabuizovand, u dne$ného ¢loveka pretrvava strach z nej ako z nie¢oho
neznameho a ma tendencie ju véemoznymi spoésobmi oddialit ¢i vytesnit. (...)
Autori v roznych oblastiach kultdry, literatiry a umenia vSak podavaju casto
aj pohlad diametralne odlisny od mainstreamového zobrazenia“ (Morav¢ikova
(Kudlac¢akova), 2015, s. 194). Ako priklad ndim moze sluzit prave zobrazenie smr-
ti a jej atributov v konkrétnych skimanych literarnych dielach.

Interpretacia vyskumu

V nasledujuicej Casti sa zameriame na zobrazenie tematiky smrti vo vybranych
literarnych dielach, ktoré st uré¢ené detskému citatelovi s akcentom na prekona-
vanie tendencii tabuizovania sledovanej problematiky. Problematika detabuizacie
smrti je pomerne citliva, preto si vyzaduje $pecifické pristupy a interdisciplinarny
pohlad. V st¢asnosti ¢asto dochadza k nespravnej interpretacii hodnot, napriklad
aj prostrednictvom posobenia médii. Dieta Casto vytvara a buduje svoj eticky
amravny rozmer na pozadi vplyvov obsahov, ktoré mu sprostredkivaji novodobé
masovokomunika¢né prostriedky. Na ceste za zachovévanim a sprostredkovanim
noriem, pravidiel alebo hodnot zohrava délezitu tlohu umenie, v kontexte
s predmetom nasho zdujmu aj literatira pre deti a mladez. Dieta je v procese
budovania etického rozmeru svojej osobnosti. Literatiira ma ambiciu tento proces
v mnohych ohladoch ovplyvnit a zjednodusit (Morav¢ikova (Kudla¢dkova), 2015,
s. 189, 191).

Symbiodza textu a ilustracie v diele Kitty Crowtherovej

Belgicka spisovatelka Kitty Crowtherova v diele Ndvstéva malé smrti (francuzsky
La visite de Petite Mort, 2004) zachytava ako jednu z tstrednych postav, ktorej pripi-
suje konkrétne biofilne, zZivotné vlastnosti a ktord priamo zasahuje do deja. Smrt
je zobrazena ako velmi smutnd, melancholicka, citlivd, nezna a predovsetkym
osamela. Pribeh harmonicky a emocionalne vyrovnavajico dokresluja ilustracie
autorky. Dielo je bohato ilustrované, ¢im sa autorka vacésmi priblizila detskému
citatelovi. Mozno povedat, Ze ilustrécie st nosnymi piliermi textu a ¢asto vypove-
dajui viac nez samotny stru¢ny textovy komentar. Si plnohodnotnymi nositelmi
sujetu pribehu. Knizné dielo je preciznou symbidzou ilustracie a textu, ktory
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je vystizny, ale pomerne kratky, ¢o pravdepodobne suvisi aj so zameranim die-
la na deti od sedem rokov. Ilustracie st veselé, humorné pribehové a rovnako
nezné ako hlavna hrdinka. Detsky ¢itatel nema pocit tazivosti uz aj tak pomerne
naro¢nej témy. Kresby akoby kreslené pastelkami a farbickami jasne odkazuji na
adresata diela, na deti, ktoré ilustracie lahko precitaju a su im blizke. Uz rozsah
diela napoveda, Ze autorka sa zaoberd smrtou velmi jednoducho, s lahkostou, ¢o
je paradoxné, kedze ide o naro¢nu tému.

Postava malej smrti je vyobrazena v ¢iernom plasti, s kapucnou a typickou
kosou, no v postave dietata, ktoré ma tvér $tylizovani do podoby masky. Kniha
provokuje k dialégu uz na avodnych stranach, kde mala smrt hra bedminton
s neznamou postavou, ktorej je vidiet iba ¢ast noh. Citatelovi tak nie je zrejmy ani
spoluhra¢, ani miesto, kde sa hra odohréva. Je evidentné uz z vyzoru malej smrti,
ze jej je hra prijemna a v kontexte s jej charakterom je vyobrazena s ismevom na
tvari. Charakter miesta, kde sa postavy hraju, udava honosny luster, ktory dava
hre $ibalsky nadych a prekrodenie hranic a pravidiel, ¢o je tiez prizna¢nou vlast-
nostou deti.

Obr. 28 Kitty Crowther: Ndvsteva malé smrti.
Praha: Baobab, 2013.

Autorka opisuje navyknuty spdsob, akym si mala smrt chodi po [udi. Ludia ju
povazuju za zIu, nelutostnu bytost, boja sa stretnutia s fiou, ked ju vidia, su smutni
a plact, hoci sa mala smrt pokusa byt k nim mila. Pride za nimi, zaklope na dvere,
vezme ich za ruku, odvedie ich, nikto s nou nekomunikuje. Na mala Smrt to
posobi frustrujuco, vetci placu, ak zakuri v krbe, aby sa mftvi zohriali, st z toho
vydeseni, lebo si myslia, Ze si v pekle a podobne. Inovativny pristup autorky
k motivu smrti sa prejavuje nielen tym, Ze dielo je urc¢ené detskému recipientovi,
ale aj tym, Ze autorka smrt nezobrazuje ako zIu, skaredu bytost, z ktorej maju
vietci strach.
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Uz spominany Gsmev na tvari smrti vrati az stretnutie s chorou Evelinkou.
Mala smrt je prekvapena, Ze dievcatko, po ktoré si pride, z nej nemd strach, te$i sa
z nej a vita ju: ,Konec¢né jste tady!“ (Crowther, 2013, s. 9). Evelina je ind nez ludia,
s ktorymi sa smrt doposial stretla a ktori ju neprijimali s radostou a vlidne. Nielen
pre Evelinku je stretnutie so smrtou nie¢im novym (z ¢oho v$ak nema strach, ale
berie to automaticky a radostne, ako nie¢o nové), ani smrt nikdy predtym nezazi-
la u nikoho radost z toho, Ze ju vidi. Pripomina jej to, Ze je tiez dieta. Detsky Citatel
tak na otazku, ¢i sa boji smrti, dostava negativnu odpoved. Zomierajiica Evelin-
ka opisuje svoju chorobu a neprestavajticu bolest, tesi sa z toho, ze od navstevy
malej smrti ju uz ni¢ neboli, mdze sa smiat a bezstarostne te$it. UZ ju netrapia
bolesti a choroba a moze s malou smrtou robit v$etko to, ¢o dovtedy nemohla.
Obe postavy sa spriatelia, Evelinka u¢i smrt hrat sa ako dieta, ukazuje jej, ¢o vSet-
ko vie, ¢im ju vtahuje do Zivota, zatial ¢o smrt ju zo sveta vyprevadza. Hra je
v pribehu vyrazom istej spontannej radosti a detskej bezstarostnosti. Prave pros-
trednictvom hry a priatelstva zbavila autorka smrt jej prizna¢nych negativnych
konotacii, ktoré sa so smrtou spajanti. Mald smrt zaziva Gplne nové veci, smeje
sa: ,Mala smrt se popada za bricho. Nikdy si neptipadala tak ziva“ (Ibid., s. 16).
Autorka dokonca na jednom z obrazov pripodobnuje Evelinu k malej smrti nielen
charakterovo (obe st deti a hraju sa), ale aj vizualne, ked si Evelina skusa jednu
z masiek zo zbierky malej smrti. Personifikovana postava smrti je tak pomyselne
identifikovana a prepojena s postavou malého dievéata. Pribeh je sam o sebe
naro¢ny, pretoze hlavnym motivom je umrtie malej Evelinky, no nenavodzuje
pocit smutku, je mily a Evelina vita smrt s radostou, jej prichod pre fiu znamena
vyslobodenie z choroby a trapeni, ktoré jej sposobovala. Mala smrt sa pod vply-
vom radostnej Eveliny meni zo smutnej a pochmurnej bytosti, ktorej sa vsetci
boja, na Ziva bytost, ktora sa tesi a smeje.

Bezstarostné chvile sa musia skon¢it a smutok, ktory chodi zvy¢ajne so smrtou
ruka v ruke, opit prichddza, ked sa mala smrt musi s Evelinkou rozlacit. Evelina
nemodze zostat v kralovstve mftvych, musi nastpit na cestu do nového Zivota.
Rovnaky motiv nddeje a viery v posmrtny Zivot ako forma postmortality v para-
lelnom inom svete bude pritomny aj v nasledujucich skimanych dielach. Nadej
a viera v dal$iu existenciu je spolo¢nym motivom diel s tematikou smrti, ktoré
st urcené detskému Citatelovi. Ten tak mozZe nendsilnym a netraumatizujicim
sposobom akceptovat a [ahsie pochopit princip a nezvratnost ukoncenia zivota
smrtou. Evelinkina cesta do nového Zivota malt smrt velmi rozlitosti, nechce sa
rozlucit, dievcatko sa stalo jej priatelkou a smrt nechce, aby zomrela, nechce o niu
navzdy prist. Mala smrt opét nebude mat nikto rad, vetci sa jej budu bat, opéit sa
citi opustend a sama, vSetko pre 11u stratilo zmysel, prechadza sa po svojom palaci
a hlada Evelinku. Stratila priatelku, je ne$tastnd a sama. Akoby pocituje to, ¢o
ludia, ktorych pribuznych alebo priatelov smrt preniesla do kralovstva mftvych.
Citi to, ¢o (itatel, ked zaZije stratu svojich blizkych. Pointa pribehu vrcholi
v momente, ked sa Evelinka opét zjavi, no uz nie je dievcatko, ale anjel. ,,Tak jsem
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si to prala, abych byla stéle u tebe, fekne Evelina“ (Crowther, 2013, s. 20). Pribeh
sa kon¢i: ,Ted chodi mald smrt a Evelina k umirajicim ruku v ruce. Kdyz lidé vidi
néznou tvar andéla, uz nemaji strach ze smrti. Je to tak lepsi“ (Ibid., s. 21). Navrat
Evelinky v podobe anjela, ktory bude smrt sprevadzat na ceste za zomierajicimi,
iba podporuje a zddraznuje vzniknuté priatelstvo a prepojenost medzi postavami.
Postava smrti sa spojenim s anjelskou tvarickou zbavuje atribatov strachu a hrozy,
ktoré navodzuje, a spolo¢ne sa stavaju dobrymi sprievodkynami umierajucich.

Kniha m4 silne pozitivne vyznenie, detsky ¢itatel zistuje, Ze smrt nemusi byt
zla a dieta je oboznamené pren prijatelnym sposobom s takou zloZitou témou,
ako je smrt a zomieranie. Pri sledovani hier na ilustraciach je uveritelné, Ze mala
smrt modze byt aj priatelska. Detsky Citatel sa tak mdze na smrt pozerat o¢ami
autorky, ako na malé hravé dievca, ktoré tiez tuzi po priatelstve a porozument, hoci
tajomstvo, ktoré sa s lou spaja, moze byt smutné a tazivé. Silnym a tstrednym mo-
tivom pribehu je priatelstvo, po ktorom tuzi aj nepochopena a zaznavana smrt.

Vyobrazenie postavy malej smrti navodzuje personifika¢nt predstavu, ktora
je v8ak krajne modifikovand v porovnani so zauzivanymi predstavami, s ktorymi
sa deti mozu stretnut uz napriklad v zobrazovani tematiky smrti vo folklére
alebo v Iudovych rozpravkach. Kitty Crowtherovd posuva postavu smrti blizsie
k detskému C¢itatelovi, lebo, ako sme na to upozornili uz vyssie, smrt zachytava
vo vyobrazeni dietata, nie ako stard zvraskavenu babiznu. Autorka takto uz len
samotnym obrazom zbavuje detského ¢itatela mozného strachu zo smrti.

Kitty Crowtherova sa narodila s poruchou sluchu, do $tyroch rokov bola ne-
pocujlca a nerozpravala. Svet okolo seba spoznavala a vnimala predov$etkym
prostrednictvom vizualnej stranky a obrazov. Tato skdsenost sa pozitivne od-
zrkadlila v poetike jej diel, akoby si uchovala detskil mysel a svojim citatelom
vyborne rozumie. Crowtherova vie, ¢o deti trapi, ¢omu nerozumeju, ¢oho sa boja,
a dava im navod na rozlistenie a pochopenie roznych tém - v naSom pripade
tematiky smrti a umierania. Citatela nezavadza polopravdami, no odkryva iny
pohlad na sledovant problematiku. Pribeh sa za¢ina tak, ako véetci smrt pozname
- smutne, je tazivd a chladna, vyvolava strach. Autorka potom diametralne meni
pohlad na Malu smrt - pride radost, veselost, priatelstvo, potom nadej na dalsie
stretnutie. Nddej, ktord je v kontexte so smrtou a umieranim taka dolezita.

Ak sa vratime k charakteristike ilustracii, musime opat zdoraznit ich jedno-
duchost a lahku ¢itatelnost pre detského adresata. Kresby su jednoduché nie-
len svojim vyhotovenim, ale aj farebnostou. Autorka dbd na detaily, napriklad
mozeme upozornit na zmenu vo vyraze masiek nad krbom v pripade ustracha-
ného zomierajuceho muza a v pripade veselej Evelinky. Tvorivost a vtip autor-
ky sa prejavuje aj v domyselnom rozmiestiiovani symbolov a opakujicich sa
predmetov, ¢im je toto dielo zaujimavé aj pre dospelého (itatela, pretoze dava
moznost roznej interpretdcii a priestor na dal$ie rozvijanie pribehu. Kniha sa
uzatvara ilustraciou, na ktorej Evelinka (uz ako anjel) s Malou smrtou ¢itaju
z knihy. Knihy poznania? Mozno. Tajomstvo a zdhada smrti a umierania na
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zadiatku (v podobe hry a neznamej postavy) je na konci pribehu vyobrazena
v harmonii poznania a priatelstva.

Postmortalny humor v diele Wolfa Erlbrucha

Podobne ako v pripade predchadzajuceho diela aj v pribehu nemeckého spiso-
vatela a ilustratora Wolfa Erlbrucha vystupuje smrt ako jedna z hlavnych postav.
Dielo Kacka, Smrt a tulipdn (nemecky Ente, Tod und Tulpe, 2007), ktoré je opat
urcené detskému adresatovi, sa zaobera smrtou a posmrtnym Zivotom. V pribe-
hu okrem smrti vystupuje aj kacka, stretava sa so Smrtou, ktora ju cely zivot
sprevadzala. Kacka sa najskor Smrti boji, no napokon sa spriatelia. Predovsetkym
spolu diskutuju o mnohych otazkach - o Zivote a smrti, o posmrtnom Zivote,
o tom, ¢o pride po tom, ako vyhasne Zivot. Zazivaja spolu aj bezné veci - plavaju
v jazere, lezti na strom. V pribehu sa vyskytuje viacero vtipnych a humornych mo-
mentov. Inicidtorkou humornych situdcii a komentérov je predovsetkym postava
kacice. V pribehu vtipne vyznieva napriklad pri rozhovore o tom, Ze iné kacky si
myslia, Ze po smrti sa zmenia na anjelov, budu sediet na oblaku a sledovat svet.
Smrt konstatuje, ze je to mozné, kedze kacice uz maju kridla. Postavy sa vsak
zhovéraju aj o pekle, kde budu zlé kacice opekat zaziva. Smrt vnasa do rozprava-
nia istu neurditost, pretoze za¢ne polemizovat o tom, na ¢o vSetko kacdice myslia,
kedZe ani ona sama presne nevie, ako to je. A odpoved na tito otazku sa ani
autor nepokusa detskému divdkovi nanttit. Napokon, s prichodom zimy kacica
skuto¢ne zomiera a Smrt ju odnasa k velkej rieke, postr¢i ju na cestu a dlho ju
sprevadza pohladom. Pribeh sa kon¢i: ,,Smrti sa v hrudi ¢osi pohlo. ,Taky je uz
raz zivot,“ pomyslela si“ (Erlbruch, 2013, s. 25).

Obr. 29 Wolf Erlbruch: Kacka, Smrt a tulipdn.
Presov: Slnieckovo, 2013.
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Hoci ilustracie v texte si redukované rovnako ako samotny text, pribeh ma
velkd vypovednt hodnotu a dramaticky obsah, ako je to aj v pripade Ndvstévy
Malé smrti. Atmosféra pribehu je hrejiva napriek tomu, Ze pojednava o smrti. Pos-
tava smrti je vyobrazena ako kostra odeta do karovaného kabata. V porovnani
s predchadzajucim dielom je vyobrazenie Smrti drastickejsie v podobe kostlivca,
no tato drastickost je zmiernena vtipnymi a humornymi momentmi, takze pribeh
ani samotné zobrazenie hlavnej postavy nevyznieva tvrdo, drsne a traumatizujuico.

Podobne ako v pripade ilustracii Kitty Crowtherovej aj v diele Kacka, Smrt
a tulipdn sa vyskytuji symbolické odkazy. Napriklad tmavy cerveny tulipan,
ktory sa v ilustracidch nachadza vtedy, ked sa kacka zoznami so Smrtou a uve-
domi si, Ze je jej Zivotnou spolo¢ni¢kou. Ked sa obidve postavy spriatelia a zazi-
vaju rozne dobrodruzstva, tulipan v ilustraciach absentuje, objavuje sa opit az
pri smrti kacky. Samotnd symbolika tulipanu ako kvetu je velavravna. Tulipan
znamena spolahlivost a vernost. Akoby symbolizoval spolahlivost Smrti - je isté,
ze raz pride a je vernou spolo¢nickou v Zivote ¢loveka. Tulipany tiez predstavuju
modlitbu, pokanie, ale aj oddanost.

Dej plynie prirodzene, autor na ziadnu skuto¢nost nekladie prehnany doraz
a detskému adresatovi tak ilustruje obraz smrti ako prirodzenej sucasti zivota
a jeho vyustenia.”

Symboly smrti v diele Michaela Stavarica ako vyznamna sucast pribehu

Spolo¢nym motivom troch doposial interpretovanych textov je zachytenie smrti
ako jednej z ustrednych postav. Aj v diele Dévcdtko s kosou (nemecky Die kleine
Sensenfrau, 2010) rakusky autor a prekladatel ¢eského povodu Michael Stavari¢
tematizuje naro¢ny motiv odlah¢ujicim a miestami humornym sposobom. Pre
vSetky tri diela je prizna¢né, Ze st dotvarané bohatymi ilustraciami, ktoré maju
hlboky vypovedny charakter. Detskému citatelovi tak napomahajt lahsie inter-
pretovat text a vyrovnat sa s ideovou tazivostou jeho obsahu. Dielo Michaela
Stavari¢a sa od predchadzajicich analyzovanych diel li$i najmi castej$im vy-
uzivanim roznych symbolov smrti, ktoré navy$e zohravaju pomerne ddlezité tlo-
hy v pribehu, predovsetkym v ich nev§ednom a inovativnom vyuziti.

V diele skuto¢ne na prvy pohlad zaujme vytvarny ilustrativny motiv knihy,
ktory tvoria koldze z mnozstva materialov, rdzne obrazky, utrzky z novin, fotky,
nedokonc¢ené obrazky, ¢maranice, dokonca aj pismo v texte je nejednotné. Tato
nesystémovost je detskému citatelovi blizka, vytvarné stvarnenie navodzuje do-
jem, akoby ilustracia bola tvorena detskou hrou bez pravidiel a obmedzeni. Ilus-
tracie plnohodnotne dotvaraju text diela, vizualizuji naro¢na tému pre deti pri-
jatelnym sposobom - prostrednictvom obrazkov, kresieb a rdznych obrazovych

72 Viac: Moravcikova (Kudla¢akova), V. — Kralikova, M. Téma smrti v umeleckych obsahoch zame-
ranych na detského recipienta. In: Petranova, D. - Vrabec, N. Perspektivy ochrany medidlneho
publika. Megatrendy a médid 2014. Trnava, 2014, s. 140 - 171.
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materialov. Autorkou ilustracii je ocefiovana vytvarnicka a ilustratorka Dorothee
Schwab.

Ako v pripade predchadzajucich diel, dej pribehu je jednoduchy. V expozicii
sa dozvedidme, Ze pan Smrtka je unaveny, spomina na svojho starého otca,
ktory mu hovorieval, Ze pride ¢as, ked sa kazdy odoberie na odpocinok, vsetci
otcovia odovzdaju svoje remeslo a vydaju sa vlastnou cestou (Stavari¢, 2015). Uz
v samotnom uvode je naznaceny motiv konecnosti, ktory je opisany ako fakt,
neprikraslena, no ani nie patetizujica skuto¢nost. Pan Smrtka nema syna, iba
dcéru, ktort nazyva Diev¢atko s kosou.

Autor s tematikou smrti pracuje velmi otvorene, dava priestor obraznosti
Citatela. Navodené filozofické otazky nezachytdva emocne precitlivelo. Dcéra sa
pyta otca, ¢o je smrt. Otec jej odpovie: ,Na to musi$ prijit sama“ (Ibid.). Otec ju
napokon posiela do sveta, aby sa naucila v§etko o umierani a o zivote: ,,...takovy
je koneckonct béh vsech véci.“(Ibid.). Zlozitd téma je opét odlah¢end pripodob-
nenim ku klasickému remeslu - otec vysiela dieta do sveta na vandrovku, aby
nabralo skusenosti, akoby aj smrt a zomieranie boli pre diev¢atko iba remeslom.
Otec posiela dievcatko, aby si hladalo svoju vlastnd cestu, aby samo pochopilo
vSetko o podstate Zivota, jeho plynutia az po smrt. A ono to naozaj robi svojskym
spdsobom. Postupne, akoby nahodou preziva rézne situdcie a ziskava skisenosti.

Michael Stavari¢ spolu s ilustratorkou Dorothee Schwabovou pouzivaju aj
klasické symboly smrti, ako je napriklad lebka s prekrizenymi kostami, kosa,
jazero, prievoznik, tien, zrkadlo, havrany, ¢ierny plast pana Smrtky a podobne.
Kostry a lebky mftvych st beznymi symbolmi smrti, pricom udy boli symbolmi
budiceho zmftvychvstania. Symbol kosy napriklad znamenal prerusenie Zivota
(Biedermann, 1992, s. 297). V sledovanom diele v$ak autori so symbolmi pracu-
ju vtipnym spdsobom, ktory je typicky aj pre predchadzajice dielo. Komickost
vyrazu vnasa zivot a odlahcenie do letdlnych motivov pribehu. Kreativitou a Zi-
vostou prekonavaju nekrofilne konotécie v spojeni so sledovanou problematikou.
Symboly smrti st odlah¢ené vyuzivanim prvkov humoru, ktoré su v suvislosti
s tematikou smrti v literattire pre mladsieho detského recipienta pomerne casto
vyuzivané. Tymto spdsobom autori odpatetizuji naro¢nu a clivd tematiku, ¢im
zbavuju (itatela strachu. V pripade tohto diela sa to deje napriklad vyuzivanim
symbolov na ¢innosti, na ktoré nie st primarne urcené, ¢o je dokreslené aj ilus-
trativnou strankou diela, ako napriklad kosa ako bleskozvod alebo kosa vyuzivana
ako pluh na oranie, kosou st upravované kriky, vyuziva sa ako stoziar na lodke,
na hojdanie chorého dievéatka a podobne. Vo vicsine pripadov sa vyuziva pri
hre deti. Ako sme uz naznacili, tematika smrti je v diele interpretovana pomerne
jednoduchym a priamociarym spdsobom. Ako priklad mézeme uviest puto-
vanie dievcatka po svete na priklade jej zazitkov. V jednom meste objavila stary
chatrajuci dom, ktory maliari natierali Zltou farbou. Autor v tejto symbolike na-
znadil prebuidzanie sa k novému Zivotu: ,,Aha, takhle se tedy mrtvi probouzeji
k novému zivotu, pomyslela si. Mozna proste sta¢i opatfit véci novym natérem®
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(Stavari¢, 2015). Na druhej strane, autor tato jednoducht interpretaciu opat vsadi
do redlneho sveta konstatovanim: ,,Obcas nejspi$ plati, Ze co se stalo, nemiize
se odestat” (Ibid.). Ponurost autor spolu s ilustratorkou vyvazuje napriklad aj
pouzitim veselej zltej farby, ktorou si dievéatko zamaze ¢ierny plast. Dievéatko
dalej prechadza svetom, rastie, zaziva vela novych situacii, spoznava priatelov.
Autor malt Smrtku vykresluje velmi pozitivne a milo, ako usmievavé hravé
dieta, ¢im umoznuje detskému (¢itatelovi lahsie sa s touto netradi¢nou hlavnou
hrdinkou stotoznit. Okrem bezstarostnych hier dokazala fudom aj pomahat —
zachrénila deti pred $tekajucimi psami alebo mesto, ktoré autor nazyval Tem-
nica, plné smogu a nestastnych Iudi: ,Vida, takze ja muzu nékteré véci obratit
k lepsimu, pomyslela si Smrtecka“ (Ibid.). Autor jednoduchymi vsuvkami v texte
vklada do vyznamu ddlezité a naro¢né filozofické odkazy, ktoré spaja s trivial-
nymi pribehmi, aby detskému ¢itatelovi ozrejmil ich vyznam. Priblizuje tak ne-
vyhnutnost plynutia Zivota, napriklad formou dospievania diev¢atka a jeho rastu:
»A Zivot plynul dal. Nedalo se s tim viibec nic délat® (Ibid).

Azda najsilnej$im momentom pribehu je zavere¢ny obraz, ktory sa kondi vy-
uzitim dal$ieho symbolu, s ktorym sa ¢asto zobrazuje tematika smrti — havranom,
ktory prichddza za diev¢atkom: ,Dévcatko s kosou se divalo na havrana, ktery
mu krouzil vysoko nad hlavou, nez se po ¢ase usadil vedle néj. Rika se piece, Ze za
kazdého, kdo umfre, pfijde na svét havran, aby bdél nad jeho pamatkou. Havran
zakrakoral. Dév¢atko s kosou se usmalo. A pak sa spole¢né vydali dal“ (Ibid.).
Havran je podla Lexikénu symbolov vtdk s rozsirenymi, prevazne negativnymi
symbolickymi vyznamami, je ¢asto nositelom zlych sprav, je vtadkom nestastia,
ohlasuje chorobu, vojnu, smrt (Biedermann, 1992, s. 87 — 88). Otvara sa tu via-
cero moznych interpretacii. MozZe ist o naznak smrti dietata v hlavnej hrdinke,
moze ist o koniec doterajsieho Zivota, ale napriklad aj o za¢iatok nového, ¢o naz-
nacuje samotné konstatovanie, Ze sa spolo¢ne vydavaja dalej na cestu.

Atmosféra literarneho diela md snovy a meditativny rozmer, ktory podporuje
v ¢itatelovi asociativny pristup k ¢itanému textu a vytvara priestor na jeho vlastné
osobné intimne interpreticie. Aj napriek vyraznej a dominujicej vytvarnej
stranke diela mozno povedat, Ze motiv alebo posolstvo pribehu nie je v tzadi
a vypoved je zretelna — dielo opisuje, hoci miestami humornym a nekonvenénym
stvarnenim, idel a nezvratitelnost smrti. Dielo nie je existencidlne postavené na
zlozitych axiémach, ale v inotajoch opisuje situdcie, ktoré dokaze detsky ¢itatel
pochopit, interpretovat a vyrovnat sa s nimi. V diele nie s zdlhavo opisované
vSetky udalosti postupného dospievania Dievcatka s kosou. To postupne opiso-
vanymi udalostami rastie tak plynulo, ako vyrasta zo svojho Zltého oblecenia,
mimochodom, rovnako netypického pre smrtku, ako je netypickd samotna at-
mosféra pribehu. Pribeh je spracovany lahko, poeticky, je ndznakovy, akoby ne-
dopovedany, ¢im zostédva otvoreny $irokym interpretaciam. Dievcatko s kosou je
napisané hravym nepatetickym spdsobom. Smrt je zachytend detskym ilustrativ-
nym a azda aj blaznivym spésobom. Viacvyznamovy text a s vtipom koncipovana
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obrazovo-vytvarna stranka diela vytvaraju pre detského Ccitatela platformu na
rozvoj kritického myslenia, estetického vnimania, vyrovnavanie sa so zloZitymi
otazkami Zivota, fantaziu a kreativitu v tej najcistejsej podobe.

Motiv eutanazie a samovrazdy ako efektny zaver pribehu
v diele Astrid Lindgrenove;j

Dielo Bratia Levie srdce (§védsky Broderna Lejonhjdrta, 1973) svetoznamej §véd-
skej spisovatelky Astrid Lindgrenovej (1907 - 2002) mozno zaradit do Zanru fan-
tasy, pre nas je vSak dolezita predovsetkym jej praca s paralelnymi, nadsku-
toénymi, moznymi svetmi (Nangijala, Nangilima), ktoré predznamenavaja ukon-
Cenie existencie v realnom svete a prechod do iného sveta. Tento prechod nevyh-
nutne znamena smrt postav. Nejde o predstavu krestanského posmrtného jest-
vovania, ale ¢isto o fantazijnd krajinu bez hlbsich symbolickych krestanskych
motivov. Mozno konstatovat, Ze autorka zvolila velmi podnetny a zaujimavy
sposob pristupu k otazke Zivota a smrti. Rozdiel v porovnani s predchadzajicimi
dielami spociva v tom, Ze test je uréeny pre starsieho Citatela, smrt nevstupuje do
deja ako jedna z postdv, ale je prirodzenou sicastou opisovanych situdcii. Citatel
sa s nou konfrontuje ako so skuto¢nostou, ktort nemozno zvratit, ako s nie¢im,
¢o je vopred urcené a jasné.

V diele vystupuji dve primarne postavy, na ktorych je postaveny sujet pri-
behu. St nimi bratia Karl a Jonatan, ktori st diametrélne odli$ni nielen pova-
hovymi vlastnostami, no autorka ich rozdielnost zdoraznila aj vizualnymi dife-
renciami. Jonatan je odvazny, mudry, silny, krasny chlapec, ktorého maju vetci
radi a vzhliadaju k nemu. Kym Karl je chorlavy, maly, ustrachany, navyse sa pred-
poklada, ze ¢oskoro zomrie. V deji zastdva funkciu rozpravaca pribehu. Postava
rozpravaca, ktora rozpoveda nieco, ¢o sa uz stalo v minulosti, ma v napinavom
dobrodruznom pribehu harmonizujtci G¢inok. Navodzuje pokoj, pretoze pred-
znamenava, ze udalosti su uz uskuto¢nené a dokonané. Detsky citatel je hned
v uvode, rovnako ako v pripade diela Pomarancové dievca, konfrontovany so
smrtou. ,Jonatan vedel, Ze ¢oskoro zomriem. Myslim, Ze to vedeli vSetci okrem
mna“ (Lindgrenovd, 2011, s. 5). Smrt je v§ak velmi jemne, nie priamo verbalizo-
vane zachytena uz vo vyklade nepritomnosti otca rodiny: ,,Ocko sa stratil, ked
som mal dva roky, no viem, Ze sa volal Axel Lev. Vraj vyplaval na more a od tych
¢ias sme o nom nepoculi® (Ibid., s. 5). O smrti otca sa dozvedame aj z matkinej
smutnej piesne o namornikovi:

Ak raz zhyniem ja na mori,
mozno raz v istej chvili,

k oknu tvojej komory
holubica sa prichyli.

Bude to moja dusa, vedz,
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Co tuzi po oddychu.
V objati tvojom nakoniec
spocinie Stastnd v tichu (Ibid., s. 10).

Holubica ako symbol nadeje, slobody, mieru a prostrednika medzi redlnym
a paralelnym svetom sa v deji vyskytuje Castejsie. Jednotiaci motiv nadeje sa
vyskytuje aj v diele Josteina Gaardera Pomarancové dievia.

Skuto¢nost Karlovej smrti a jeho existencidlny strach z nej je zjemneny
Jonatanovym objasnenim existencie paralelného sveta, kde buda obaja opit po
smrti v redlnom svete spolu — tym svetom je krajina Nangijala.

Podobne ako v pribehu o Pomarancovom dievéati sa tu vyskytuje motiv
nesmrtelnosti, resp. prechodu do iného paralelného sveta. Namet nesmrtelnosti
sa v kultdre a umeni objavuje pomerne ¢asto. Ako uvddza nemecky sociolég
Norbert Elias: ,Castou formou ako uginit velkt, nezvlidnutd detskt tzkost
zo smrti znesitelnou je predstava vlastnej nesmrtelnosti (1998, s. 10). S touto
témou sa spajaju filozofické a ndbozenské tvahy o Zzivote, zmysle zitia, tivahy
o jeho konci, ale aj o tom, ¢i je smrt definitivnym koncom Zivota alebo existuje ista
forma existencie aj po nej. Priznanie alebo akceptovanie paralelného mozného
sveta, resp. istej formy existencie po smrti, ponuka detskému citatelovi formu
uniku, brani pripadnému stresujucemu zazitku a umoznuje mu lahsie prijat smrt
a zmierit sa s fiou.

Nangijala je krajinou, ktora sidli na odvratenej strane hviezd. Je to krasne pros-
tredie, kde je neprestajne ¢as na rozpravanie rozpravok a rdzne dobrodruzstva,
dejt sa tam mnohé ¢arovné veci, véetky rozpravky pochadzaju z tejto ¢arovnej
krajiny. Nikto tam nie je chory, dokonca ani chory Karl nebude. Autorka opisuje
posledné chvile Karla naplnené starostlivostou jeho brata Jonatana, zachytava
jemnost a hlbku ich vzfahu v tych najcistejsich podobéach lasky a vzdjomnej
obety. Nie vSak pateticky a traumatizujico, ale s naddejou na blizke stretnutie
v ¢arovnej krajine. Karlov zdravotny stav naznacoval, Ze do Nangijaly odide ako
prvy z bratov, situaciu v§ak zmenil poziar domu, v ktorom byvali. Jonatan chcel
zachranit svojho brata, a tak s Karlom v narudi vysko¢il z okna. Pad prezil iba
Karl. ,Mohol som len lezat a do ticha si $epkat slova, ¢o mi Jonatan povedal pred
svojou smrtou, ked sme po skoku z okna dopadli na tvrda dlazbu. Najprv lezal
na bruchu, no potom ho ktosi obratil, takze som videl jeho tvar. Z kutika ast mu
vytekal tenky pramienok krvi a s namahou vyriekol: Nepla¢, Drobec, uvidime sa
v Nangijale!” (Lindgrenova, 2011, s. 14). Tento odvazny a obetavy skutok sa stal
motivaciou vzniku pomenovania Levie srdce. Vysada niest toto pomenovanie je
podmienena ¢inom, pre ktory si ho postava zasluzi. Na zdklade akého skutku si
toto pomenovanie zaslizi mladsi z bratov? Odpoved na tuto otazku prinasa au-
torka az v zavere pribehu.

Akceptovanie smrti ako nevyhnutnosti Karla nezbavuje strachu z nej, ale kra-
jina, do ktorej sa po smrti dostane, mu dava nadej. Autorka neupiera detskému
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citatelovi strach zo smrti, ale dodava mu nadej s istym terapeutickym, katarznym
uc¢inkom. Hoci je detsky citatel priamo konfrontovany so smrtou ako s nie¢im,
¢omu sa Ziadna existencia nevyhne, hoci moze byt akokolvek odvazny, silny,
zdravy, mudry, rovnako ako postava Jonatana, ktora tiez v deji zomiera.

Autorka smrt zobrazuje citlivo, no aj vzhladom na to, Ze postava Karla, ktora
rozprava o vlastnom zomierani a blizkom zaniku a tito skuto¢nost opisuje, pdsobi
dielo emocionalne. O to viac, Ze sa smrt priamo dotyka dietata. Ako sme to uz
spomenuli, emocionalne vyvazenie nachadzame v existencii posmrtného zivota
v paralelnom svete. Autorkin pristup k zobrazeniu smrti pdsobi mimoriadne
ludsky, a hoci hovorime o prvkoch fantasy, aj redlne. A to predovsetkym z toho
dovodu, Ze v postave Karla explicitne vyjadruje strach, obavy a neistotu zo smrti,
¢o su $tandardné ludské reakcie v stvislosti s kone¢nostou [udskej existencie.

Ustredny dej pribehu sa odohréva vo fantazijnom svete Nangijala, ktord mala
v Jonatanovom ponimani zmysel v ulahéeni alebo zmierneni Karlovho strachu
zo smrti. Po smrti oboch chlapcov sa opit stretajui v Cerestiovom tdoli, kde Karl
dostdva meno po svojom bratovi — Levie srdce. Avsak vsetky udalosti pribehu
naznacuju, Ze mladsi z bratov si toto pomenovanie svojimi skutkami este musi
zasluzit. Motivy deja st opisané ako zapas dobra so zlom, kde je dobro zastupené
bratmi Levie srdce, obyvatelmi Ceresiového a Ruzového, tdolia a zlo zradcom
Jossim, tyranom Tengilom a dracicou Katlou, ktori okupuju Ruzové udolie. Karl
svojimi skutkami postupne napliia symboliku pomenovania Levie srdce a obja-
vuje svoju odvahu skrze lasku, obetu a ohladuplnost vo¢i svojmu bratovi a pria-
telom z udoli Nangijaly. Posledné tazké dobrodruzstvo — zapas za oslobodenie
oboch udoli - je sprevadzané mnohymi stratami priatelov, takze v tejto Casti pri-
behu sa znova objavuje motiv smrti, nie vSak vlastnej, ale smrti blizkych Iudi. Naj-
odvaznejsi Karlov ¢in autorka zobrazuje v zavere pribehu, ked netvor Karla svojim
plameniom zasiahne Jonatana, ktory ochrnie. Karlovi este vyrozprava pribeh
o Nangilime - dalSom paralelnom svete, kam odisli ich priatelia — aby opat
laskavo a ohladuplne zmiernil Karlov smutok.

Zaver pribehu je teda do istej miery prekvapivy. Hoci tiez hovorime o te-
matike smrti, mozno ho interpretovat ako motiv samovrazdy, resp. v pripade
ochromeného Jonatana o motive eutanazie, kedze Karl Levie srdce vezme na
chrbat Jonatana a sko¢i s nim z ttesu (podobne ako Jonatan v redlnom Zivote
skocil z okna na chrbte s Karlom, aby ho zachranil). Dej sa cyklicky uzatvara.
Bratia skacu z vysky na luku, ktord symbolizuje novy rast, pokrok.

Povedal som si, Ze by sme mohli takto skolit este raz. Odtialto zhora na liku
rovno pod nami.

Dobre. Viem, ze zomrieme, ale potom prideme do Nangilimy, vsak?

Tym si bud isty. Len Co sa dotkneme pevnej zeme, uvidime svetlo. Nad
udoliami Nangilimy sa prdve zacina brieZdit.

Takze skocime rovnymi nohami do Nangilimy! (Lindgrenovd, 2011, s. 212).
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Karl tymto odvaznym skutkom naplnil zmysel mena Levie srdce. Zaver
diela Astrid Lindgrenovej moze byt z hladiska rie$enia etickych a mravnych
dilem v procese vyvinu dietata do istej miery problematicky prave v kontex-
te s motivom samovrazdy a eutandzie. Eticky problém vyplyva z polemiky, ¢i
je ¢lovek opravneny siahnut si dobrovolne na Zivot alebo ukoncit Zivot niekoho
druhého, hoci je to v stllade s jeho tuzbami. Problematika samovrazdy a eutanazie
je do istej miery kontroverznd o to viac, ak hovorime o jej zobrazeni v literatdre
pre detského adresata.

Zaver diela vSak neposobi kontroverzne, frustrujico ani traumatizujtco. Pri-
beh je rimcovany dvoma skutkami — skok Jonatana na chrbte s Karlom a skok
Karla na chrbte s Jonatanom. Pozitivne vyznenie zaveru je zapri¢inené tym, Ze Karl
zomrie z vlastného presvedcenia a rozhodnutia, zatial ¢o smrt v ivode pribehu je
spojena s nehodou (poziar) a s Karlovou chorobou. Karl naplnil zmysel a poslanie
mena Levie srdce tym, ze dokazal prekonat strach a skocil spolu s Jonatanom.
V zavere diela akoby mladsi z bratov prebera rolu toho starsieho, odvaznej$ieho.

Pribeh je teda ramcovany nielen obdobnym spdsobom tmrtia, ale aj nadejou
existencie paralelného sveta (v ivode je tymto svetom Nangijala a v zavere para-
lelny svet symbolizovany Nangilimou). ,,Och, Nangilima! Jonatan, vidim svetlo!
Vidim svetlo!“ (Ibid., s. 215), hoci nie je pre ¢itatela explicitne zrejmé, ¢i sa bra-
tia ocitnu v Nangilime, ako bolo uz uvedené, Jonatan spomina, Ze v Nangilime
sa v ¢ase pred osudnym skokom zo skaly briezdi, posledné slova diela evokuju
prichod do paralelného sveta.”

Zlozité filozofické otazky v dielach Josteina Gaardera

Dielo Pomarancové dievéa (ndrsky Appelsinpiken, 2003) ndrskeho spisovatela
Josteina Gaardera je urcené Citatelovi od 12 rokov. Rozdiel v porovnani s pred-
chadzajucimi pracami spociva vo vyobrazeni smrti. T4 v diele nevystupuje ako
jedna z postav, ale je dovodom, respektive motivom na vznik pribehu. Je filozo-
fickou otazkou otca synovi. Je osudovou nevyhnutnostou, ktora ¢akd kazdého
a nikto sa jej nevyhne. Autor sa Ustami mrtveho otca pyta viacero filozofickych
otazok, ¢o je vSak pre tvorbu Josteina Gaardera typické: ,,... nelze upfit snahu
oteviené zachytit problematiku smrti a posunout ji od zazitkového zobrazeni
k ur¢itému filozofickému konceptu® (Subrtova, 2006, s. 8). Nastoluje zloZité Zivot-
né a filozofické témy aj do diel ur¢enym detom a mladezi. Téma smurti sa vyskytuje
takmer vo vetkych jeho dielach uréenych detom a mladezi. Dielo Pomarancové
dievéa sme zvolili z toho dovodu, Ze je v iom tematika smrti istrednd a nosna (ako
priklad mozeme uviest aj diela V zrkadle, v zdhade, Anton a Jonatdn). Smrt sa osob-
ne dotyka hlavnych protagonistov diel, smrt ako taka v nich v$ak nie je podstatna.

73 Pozri viac: Morav¢ikova (Kudla¢akova), Zobrazenie smrti v literattire pre detského recipienta,
s. 189 - 194.
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Autor zdoraznuje usilie vyrovnat sa s potrebou umierajucich pochopit podstatu ich
existencie, ¢o im umozni pochopit podstatu vlastnej smrti a zmierit sa s iou.

Autor sa ustami otca pyta, preco existuje ¢lovek, pre¢o zomierame a kam sa
po smrti ubera nasa dusa, opisuje velkost vesmiru alebo polemizuje o tom, ¢i je
nas zivot nahodny alebo mame moznost volby, hovori o hladani $tastia, o najdeni
cesty, ide teda o naro¢né problémy pre detského Citatela. Dielo je vSak napisané
zrozumitelnym sposobom.

Pribeh sa odohrava v Osle, kde zije $trnastro¢ny chlapec Georg so svojou
mamou, nevlastnym otcom Jergenom a nevlastnou sestrou Miriam. Jeho biolo-
gicky otec Jan Olav zomrel pred jedendstimi rokmi. So smrtou sa Citatel stretava
hned v incipite: ,,Pred jedendstimi rokmi mi zomrel otec* (Gaarder, 2014b, s. 5).
Jeho smrt nie je vykreslena tragicky, neznamena absolttny koniec, ¢im je tento
fakt pre detského citatela znesitelnej$i. Paradoxné je, ze Georg dalej informuje
Citatela o tom, Ze knihu, ktorud ¢ita, napisal spolu so svojim otcom. Ten nadalej
zije v jeho spomienkach, jeho fantazii, na fotografidch. Autor vyuziva v diele
rozpravac¢ska kompoziciu, vystupuje tu vSak viacero rozpravacov. Jednym je zos-
nuly otec a druhym syn Georg. Kym otec rozprava k synovi ako k fiktivnemu
adresatovi, Georg Casto prehovara priamo k ¢itatelovi. Obaja rozpravaci, akoby
autori textu (ako to naznadil Georg v ivodnom rozpravaéskom parte novely)
prelinaji medzi sebou ¢asovu priepast jedendstich rokov, ked otec synovi napisal
pred smrtou list, ktory si mal precitat, ked bude dostato¢ne vyspely na to, aby
porozumel jeho obsahu. Hoci sa z textu nedozvedame chorobu, ktorou otec tr-
pel, nevylie¢itelnd choroba, ktora sa skon¢i jeho smrtou, ho motivovala k tomu,
aby uvazoval o zmysle Zivota aj o samotnej strate otca. List ukryl do ¢erveného
koc¢ika, v ktorom svojho syna zvykol vozievat. Po jedendstich rokoch rozsiahly list
adresovany Georgovi nasla jeho stara mama.

Komunikdcia medzi otcom a synom je zaujimava z viacerych hladisk. Je to
nielen preto, Ze hovori mftvy otec so Zijicim synom, alebo preto, Ze je medzi nimi
velky ¢asovy rozdiel a nie je mozné ich stretnutie v tom istom redlnom Ccase, ale aj
z toho ddvodu, Ze sa komunikujuci partneri takmer nepoznajt. Otec, ktory zomrel,
ked jeho syn mal necelé $tyri roky, hovori so svojim takmer patnastro¢nym synom,
ktory si na svojho otca iba hmlisto spomina. ,Mama mi neraz spominala, Ze otca
najvac$mi trapilo, ze zomrie skor, nez ma stihne spoznat“ (Gaarder, 2014b, s. 6). To
potvrdzuje v liste aj samotny otec: ,Casto som sa pokusal predstavit si, ako bude
vyzerat svet o niekolko rokov, no nikdy som sa ani len nepriblizil k tomu, aby som
videl, ako bude$ Zit. Poznam ta len takého, aky si bol“ (Ibid., s. 13). Otec stretnutie
so synom realizuje v dvoch ¢asovych obdobiach a rovinach, ¢im sa komplikuje dia-
logickost samotného pribehu ako pomyselného rozhovoru otca so synom. Jednym
je otcova pritomnost, ked list piSe, a druhym je pritomnost syna, ked list ¢ita. Otec
pocas pisania textu zapasi s fiktivnou hypotetickou predstavou o svojom synovi
v budticnosti. ,,V tomto nagom vyuctovani, pri tomto nasom poslednom stretnuti
mame teda dve doby. Citim sa, akoby sme stéli kazdy na zahmlenom vrchole svojej
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hory a pokusali sa dovidiet jeden na druhého. Medzi nami lezi imaginarna dolina,
ktoru si prave prekonal na svojej zivotnej ceste, no nikdy som ta fiou nevidel kracat.
Aj tak ta teraz musim vnimat takého, aky si, ked toto pisem, aj takého, aky si, ked
si to ¢ita$ v Case, ¢o patri len tebe® (Ibid., s. 16). Otec synovi rozprava pribeh o Po-
maran¢ovom dievcati a pomedzi opisy pribehu dava synovi zivotné lekcie o smr-
ti, Zivote, pravidlach, rozpravke a laske. Déva synovi rozne hadanky a dej pribehu
prerusuje opismi svojej sucasnosti, syna aj Citatela drzi v napati, kto je to zdhadné
diev¢a, a nasledne mu nastoluje dolezitejsie tajomstvd zmyslu ludskej existencie
a Zivota ¢loveka. List nie je iba spovedou otca, ale aj samotného ¢itatela motivuje
k zamysleniu o Zivote, o jeho zmysle a o ¢ase, ktory ma na Zivot uréeny. Otec kladie
synovi mnoho otazok — hadaniek, ktoré ma syn zodpovedat. Jan Olav bol lekar, jeho
racionalita mu neumoziovala verit v posmrtny Zivot. Aj to bol jeden z dovodov,
preco sa nedokdzal zmierit s chorobou a s bliziacou sa smrtou. Druhd stranka
jeho charakteru bola interesovana fantazijnym svetom, snovostou, nekone¢nostou
vesmiru a krasou prirody, ¢o dokumentuje aj jeho druhé (hoci nezrealizované, zato
zamyslané) povolanie — tizil sa stat basnikom. V zavere v$ak svoj racionalny postoj
ku koncu existencie modifikuje a odhaluje motiv nadeje. ,,Mam poslednt otazku:
Mozes$ si byt isty, Ze neexistuje Zivot po Zivote? Mdze$ si byt stopercentne isty, Ze
sa teraz — ked ¢ita$ tento list - nenachadzam na inom mieste? Nie, istotu nemam.
Lebo uz to, Ze existuje svet, prekracuje hranice v$etkého, ¢o je pravdepodobné. (...)
Uz teraz zasnem, Ze existuje svet, a neviem, ¢o by som robil, keby sa ukézalo, Ze exis-
tuje eSte jeden. Pamitam si, ako sme pred par dnami zabili par hodin pocita¢ovou
hrou. (...) No vzdy, ked sme v tejto hre zomreli, prila nova hra a novy zivot. Odkial
berieme istotu, Ze neexistuje takd nova hra aj pre nase duse? Neverim tomu, naozaj
tomu neverim. No sny o nepravdepodobnom maju svoje meno. Volame ich nadej“
(Ibid., s. 120).

Otec a syn, ktori sa v istom slova zmysle na zdklade dvoch ¢asovych rovin ich
zivotov nepoznaju, nachadzaji spolo¢ny bod zaujmu, a tym je zdujem o vesmir.
Sty¢nym bodom v kontexte ich spolo¢nej fascinacie je Hubblov vesmirny dale-
kohlad, ktory otec spomina v liste. Teleskop bol vyslany na obeznud drdhu v case,
ked bola otcovi diagnostikovana vdzna choroba. Prepojenie nespociva iba v jeho
spomenuti v liste a v tom, Ze Georg ako domacu tlohu spracoval prave tento
problém. Hubblov teleskop v otcovom ponimani plnt funkciu ,,... kozmického
organu zraku®“ (Gaarder, 2014b, s. 105), akéhosi vesmirneho oka, zatial ¢o list je
pomyselnym okom do Georgovej minulosti. Ako uvadza ¢eska odbornicka na
detskq literatru M. Subrtové: ,Co je ta pohadka, v niZ Zijeme a kterou kazdy
z nas smi prozivat jen kratickou chvilku? (...) To v$ak stale neni ta kardinalni
otazka avizovand pocatkem otcova dopisu. Tu si klade smrtelné nemocny ¢lovék,
ktery se bolestné lou¢i se svymi blizkymi a citi, Ze je hor$i néco drahého ztratit,
nez to nikdy nemit. Pfed¢asna smrt je pro néj kruta a sziraji ho vy¢itky svédomi,
ze pied podobné dilema postavil rozhodnutim mit déti i svého syna. Zivot -
asmrtjsoulicem arubem téZe mince. Ten, kdo voli Zivot, pfedem bere na védomi

144

i nadchazejici smrt. Otec se svého syna pta: Rozhodl by ses zit kratkou chvili na
Zemi a pak byt po par letech od v$eho odtrzen a nikdy nemit moznost se vratit?
Anebo bys s diky odmitl? (...) Tim, Ze kdysi synovi daroval Zivot, mu Zivot také
v budoucnu odnima. A jedinym prostfedkem, jak se smifit se smrti (a tudiz i se
zivotem) je potomek, ktery bude zdkony této pohadky Zivota védomé akceptovat®
(2006, s. 6).™

Tematika smrti v tomto diele nie je samotcelnd, nemd mat iba katarzny Gci-
nok, nenavodzuje prvopldnovo atmosféru pribehu. Nastoluje vazne otazky pomi-
nutelnosti fudského Zivota. Azda najddlezitej$im momentom pribehu je posledny
vecer pred odchodom otca do nemocnice, ked ho Jan Olav a Georg stravia spolu
pod hviezdnou oblohou, a ktory otec spomina v liste. V skuto¢nosti ide o jediny
skuto¢ny okamih, na ktory si Georg v stvislosti s otcom spomina. Citanim listu
od otca si Georg nespomina iba na neho samotného, no obsah listu ho nabada
k poznaniu samého seba. Otcovu otazku o volbe Zivota vztahuje na seba a az vte-
dy si akoby naplno uvedomuje konec¢nost a prchavost ludského Zivota.

Spociatku mozno az rozpravkova atmosféra pribehu o Pomaran¢ovom diev-
¢ati, kde je potrebné riadit sa pravidlami, ktorym nie je potrebné rozumiet, v zavere
listu Jana Olava odhaluje prepojenost s redlnym Zivotom. Georg sa dozveda, ze
Pomaranc¢ové dievca je jeho mama Veronika. Cely pribeh o Pomaran¢ovom diev-
¢ati je pribehom lasky otca k jeho matke, ktory otec rozprava svojmu najlepsiemu
priatelovi — synovi Georgovi.””

Zaver diela aj napriek naroénym otazkam, ktoré text nastoluje, vyznieva opti-
misticky. Ako sme uz uviedli, otec sa v poslednych okamihoch opiera o nadej,
ktora mu je svetlom na dal$ej ceste. Georg napokon odpoveda na otcovu otazku
a aj napriek uvedomeniu si svojej kone¢nosti si voli Zivot: ,,No napokon som sa
rozhodol. Som si stopercentne isty, ze by som si vybral Zivot na zemi, nech aj
len na kratku chvilu. M6zes si prestat robit starosti.“ Georg sa v uplnom zavere
obracia na redlneho adreséta, ¢itatela: ,,Zivot je giganticka lotéria, v ktorej vidis
len vitazné kupdny. Ty, ktory ¢itas tato knihu, si taky vitazny kupon. Lucky you.“

Jan Olav ¢asto zivot prirovnava k rozpravke, ktora mé svoje pravidld, ktorym
nie vzdy celkom rozumieme, no musime ich akceptovat a re§pektovat. Nie je to
rovnako aj v pripade nevyhnutnsti smrti a zomierania?

74 ,Pytam sa fa znova. Co by si si vybral, keby si dostal na vyber? Vybral by si si kratky zivot na
zemi, kde ta po par rokoch odtrhnt od vsetkého a nikdy nevratia spat? Alebo by si odmietol?
Mas len tieto dve alternativy. Také su pravidla. Ak sa rozhodne$ Zit, rozhodol si sa aj zomriet*
(Gaarder, 2014b, s. 119).

75 ,,Pred chvilou si sa ma prisiel spytat, ¢o tolko pisem. Odvetil som, Ze list svojmu najlepsiemu
priatelovi. Mozno sa ti zdalo ¢udné, Ze som taky smutny, ked piSem najlepsiemu priatelovi. Spytal
si sa: ,Mame?* Zda sa mi, Ze som zavrtel hlavou: ,Mama je moja laska. To je ¢osi celkom iné.“
»A kto som tvoj ja?* spytal si sa. Dostal si ma do pasce. Vzal som ta do narucia, mocne som ta
objal a zasepkal, Ze si m6j najlepsi priatel (Gaarder, 2014b, s. 116).
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Symbolika smrti v diele Josteina Gaardera Anton a Jonatan

Opit sa opierame o dielo ndrskeho autora Josteina Gaardera, ktorého tvorba pre
detského citatela a mladez, sa orientuje predovsetkym na zabavné a inovativne
zachytenie a spracovanie tém, ktoré su istym sposobom, minimalne v nasich
pomeroch, menej tradi¢né — tém, ktoré nastolujui zasadné existencialne otazky.

Predchadzajtca praca ilustrativinym spésobom nevynika, no v pripade die-
la Anton a Jonatdn (nérsky Anton og Jonatan, 2014) autor vsadil na uz overend
spolupracu s turecko-nérskym ilustratorom Akinom Diizakinom. Podobne ako
v pripade diel Kacka, smrt a tulipdn, Ndvsteva malej smrti ¢i Dieviéatko s kosou
aj v diele Anton a Jonatdn ilustracia nema iba obrazovo-ilustrativnu funkciu, ale
plni rovnocennu poziciu voéi stru¢nému, hoci obsahovo vypovednému textu
a doplna a fantazijne rozvija dej pribehu. Text je usporny, az minimalisticky, za-
tial ¢o obrazové motivy v mnohom doplajt pribeh diela.

Obr. 30 Jostein Gaarder — Akin Diizakin:
Anton a Jonatdn. Praha: Albatros, 2014.

Kniha je uréena ¢itatelovi od sedmich rokov. Prebal knihy evokuje na zaklade jem-
nej ilustracie hravy detsky pribeh, no rozsahom a formatom ttla kniha je v tejto rovi-
ne minimalne prekvapiva. Hlavni hrdinovia — chlapec Jonatan a jeho najlepsi kama-
rat medvedik Anton - zaZivali véedné krasne veci ako deti v beznom zivote. Chodi-
li na prechadzky bicyklom po meste, stretavali réznych Iudi, zhovarali sa s nimi,
prezivali svoje fantazijné a snové priatelstvo vo forme roznych hier - leteli na miesiac,
hrali sa na skryvacku v jeho krateroch, plavili sa v ponorke a pozorovali Zraloky
amorské Zivocichy, lietali vimaginarnej helikoptére a vozili sa na hrackarskom vlaciku,
zazivali mnoho dobrodruzstiev. Jostein Gaarder ¢asto experimentuje s principom
rozpravaca pribehu, ¢o sme uz naznacili aj v pripade diela Pomarancové dievca,
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v ktorom nachddzame dve roviny rozpravacskej perspektivy, zatial ¢o v pripade
Antona a Jonatdna je rozpravacom pribehu plySovy medvedik Anton.

Vsetky bezstarostné chvile, ktoré spolu zazivali, sa skondili tragicky. Na tomto
mieste je mozné identifikovat istt netradi¢nost tohto diela, ktort sme uz naznacili
v uvode. Tragickost pribehu alebo samotny tragicky zaver nie je pre literdrne
diela adresované detskému citatelovi symptomaticky a prizna¢ny. Jonatana pri
bicyklovani zrazi dodavka: ,Sedel som v trave a videl som, Ze Jonatin lezi ne-
hybne na chodniku. Krvacala mu hlava a muz z dodavky sa pokuasal ho prebrat.
Prisla zachranka. Jonatan sa este stale neprebral. Muzi zo zachranky ho polozili
na nosidla a vsunuli ich dovnutra. Jeden zo zdchranarov ma zbadal lezat v trave,
a tak ma zobral so sebou. Polozil ma Jonatdnovi na brucho“ (Gaarder, 2014a).
Rozmanitost a pestrofarebnost sveta a krasa priatelstva boli prerusené tragickou
udalostou a osamotenim plySového medvedika Antona.

Tragicka udalost a nasledné smutné vyvrcholenie je v diele vypovedané pri-
marne ilustrativne bez zbyto¢nych slov. Obrazova ¢ast diela ma meditativno-me-
lancholicky charakter a ilustracie Akina Duzakina tym rozvijaju detskd pred-
stavivost a fantaziu. T4 je iniciovana aj ilustratorovou pracou s farbami, pripadne
perspektivou, ktora nenasilne upriamuje pozornost na konkrétne detaily. Cita-
telovi funkéne dopomdha k vlastnému dokresleniu textom nacrtnutej témy.

Hoci v predchddzajucich dielach sa s témou smrti pracovalo explicitne, v tom-
to diele je skuto¢nost timrtia hlavného hrdinu iba tusend, naznacena a v ¢itatelovi
evokovana v ilustracii - medvedik letiaci vzduchom pri zrazke s dodavkou, osa-
moteny medvedik v ¢akarni v nemocnici, v policke s hrackami alebo zachytenie
opusteného medvedika obkoleseného sivym pochmurnym prostredim. Dovtedaj-
§1 pohyb nehybnej hracky bol realizovany prostrednictvom aktivity hlavného
hrdinu Jonatana, po jeho smrti je plySovy medvedik iba statickou nezivou hra¢-
kou ako ostatné hra¢ky na polic¢ke detskej izby.

Nosnou mygslienkou diela je zachytenie prchavosti okamihu a jedine¢nost pre-
zivania radostnych chvil s niekym blizkym, je fiou aj opis sveta ako krasneho
miesta, av$ak aj so zachytenim jeho smutnejsich stranok. Detsky Citatel nezostava
iba v neredlnej predstave, ale je prijatelnym a citlivym spésobom konfrontovany
so skuto¢nostou. Zaver knihy ma otvoreny koniec a moze evokovat v detskom
citatelovi diskusiu. Pribeh sa cyklicky uzatvara obrazom, ktory by mohol stat na
zadiatku samotného pribehu, ked st Jonatan a Anton opét spolu, bezia likou
v Ustrety bielemu zajacovi, ktory moze symbolizovat na jednej strane podnet
k dalsej hre, no ako sme to uz v praci uviedli, smrt sa v literattre ¢asto zobrazuje
aj v podobe bieleho zvierata, okrem iného aj zajaca. V Aztéckej risi bol kralik
(v symbolike a v [udovych poverach sa zajac a kralik nerozli$uje) symbolom $tastia
alebo v starej Cine zasa symbolom dlhého Zivota (Biedermann, 1992, s. 346 — 347).
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Zhrnutie

Vysledky obsahovej analyzy naznacuju, ze skiimané texty mozno rozdelit na dve
ustredné linie - jednou je tematizacia smrti ako jednej z hlavnych postav (¢ize per-
sonifikacia smrti), druha zachytiva smrt ako nemenny fakt, ako sucast bezného
zivota. V dielach Kitty Crowtherovej Ndvsteva malé smrti, Michaela Stavaric¢a
Dévédtko s kosou a Wolfa Erlbrucha Kacka, Smrt a tulipdn s smrti pripisované
biofilné vlastnosti, vystupuje v deji ako ziva bytost s [udskymi charakteristikami
a priamo zasahuje do deja.

Vo vietkych sledovanych dielach (hoci v niektorych iba naznakovo) sa vy-
skytuje motiv nddeje, pripadne viery v posmrtny Zivot ako forma postmortélnej
existencie v paralelnom nadskuto¢nom svete, ktory predstavuje posmrtnu exis-
tenciu, ktora je spracovana so zretefom a ohladom na adresata. Detsky recipient
sa iba tazko uspokoji s predstavou, Ze po smrti ni¢ nie je. Zo psychologického
hladiska to stvisi aj s tym, Ze deti e$te v mlad$om $kolskom veku maji obmedzené
vnimanie ¢asopriestoru.

V pripade diel s motivom smrti uréenych detom a mladezi ide o predstavu
idedlneho sveta, ktory po prechode prevladne nad redlnym svetom. Tato skuto¢-
nost sa spociatku navodzuje iba registraciou istej predstavy a obrazu tohto sve-
ta, neskor transgresiou hranice a prechodom akoby za registrovany obraz alebo
predstavu. Pricom prechod do iného sveta je realizovany nezvratnou skuto¢nos-
tou smrti postav vystupujucich v deji. Mozno zdoéraznit, Ze vo vybranych dielach
nejde jednoznac¢ne o predstavu krestanského posmrtného jestvovania, ¢o moze
byt pre dieta tiez tazko uchopitelné. Ide vo va¢sine pripadov o fantazijné vyobra-
zenie nadskuto¢nej zazraénej krajiny. Priznanie paralelného mozného sveta alebo
istej formy postmortalnej existencie umoznuje detskému citatelovi formu tniku,
zamedzuje pripadnému stresujicemu zazitku a umozituje mu lahsie prijat smrt
a zmierit sa s fiou.

Prave tato nadej, Ze existuje Zivot po Zivote, je spolo¢nym motivom skima-
nych literarnych diel uréenych detskému adresatovi. Umoznuju mu lahsie, menej
invazivne a traumatizujtico akceptovat a pochopit nezvratnost smrti a umierania.
Na zaklade analyzy mdzeme $pecifikovat viacero principov, ktoré je mozné vyuzit
v snahe zvolit emocionalne prijatelné spdsoby zobrazenia smrti — motiv nadeje,
komickost vyrazu a vtip, ilustracie.

Nosné vysledky kvalitativnej obsahovej analyzy mozZeme zhrntt v nasledu-
jucich bodoch:

Dve tstredné linie: V skiumanych dielach sme identifikovali dva spdsoby
zobrazenia smrti v literattre pre deti a mladez — personifikdciu smrti a smrt ako
sucast zivota vo forme tmrtia hlavnej postavy alebo blizkeho.

Motiv nadeje: Postmortalna existencia zohrava v analyzovanych dielach do-
lezitd ulohu z hladiska posilnenia detského recipienta v porozumeni takym za-
sadnym Zzivotnym témam, ako je smrt. Tragickost umierania autori vo vSetkych
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pripadoch zmiernuju vierou v posmrtny Zivot (nie v krestanskom zmysle, ale vo
forme nadprirodzeného prostredia, v ktorom ¢lovek pokracuje v Zzivote aj po
smrti), vSetci posmrtnd existenciu zhmotiuji do formy nejakej krajiny ¢i miesta
bez bolesti, strachu a negativnych pocitov, ¢im smutnu zivotnu situaciu v redlnom
svete odlah¢uju vidinou lepsieho Zivota.

Vyznam ilustracii: V dielach sme identifikovali obrazovo-ilustrativne casti,
ktoré v pripade publikacii pre mladsie deti (od sedem do 12 rokov) vizualizuju
textovu zlozku diela a svojou obraznostou zjednodusuji porozumenie posolstvu
pribehu.

Humor a komickost vyrazu: Autori vyuzivaju prvky humoru a komickosti
(primarne v ilustraciach), z analyzovanych publikdcii to mozeme pozorovat v die-
lach Kacka, Smrt a tulipdn ¢i Dévédtko s kosou. Pritomnostou komickosti vyrazu
je naro¢ny letdlny motiv odlahc¢eny. Nadhlad a primerana irdnia, ktord je pre hu-
mor priznaénd, potla¢a nekrofilné tendencie v spojeni s tematikou smrti a vhod-
nym spdsobom odlah¢uje tazivi tematiku a napomaha dietatu zbavit sa strachu,
ktory je s témou smrti spojeny. Avsak aj diela, ktoré primarne nevykazuju znam-
ky komickosti, podporuji bohatymi a citlivymi ilustrdciami vypovedny charakter
textu. Detskému citatelovi pomahaja spravne a citlivo interpretovat text, ¢im mu
umoznuju jednoduchsie sa emoc¢ne vyrovnat s ndro¢nym obsahom.

Vyvazené zobrazenie motivu smrti (realistické, ale citlivé): Vsetky diela
pracuju s tematikou smrti velmi otvorene, otvaraju filozofické a existencialne
otazky, no nerobia to emoc¢ne precitlivelo.

Volnost ¢itatelovi: Autori detskému citatelovi nediktuju odpovede, intuitivne
navadzaju k vlastnej interpretdcii a davaju mu priestor na vlastné interpretacie,
citatel tak moze odkazy pochopit a vyrovnat sa s nimi vlastnym sposobom.

Z uvedeného vyplyvaju aj odpovede na vyskumné otazky: Akym spésobom
je vo vybranych dielach pre deti a mladez stc¢asnych autorov zobrazovany motiv
smrti?

Smrt sa v analyzovanych dielach zobrazuje dvomi spdsobmi: ako postava
v pribehu (personifikdcia smrti) alebo ako sucast Zivota (imrtie hlavnej postavy
alebo jej blizkych). Zaujimava je skuto¢nost, Ze v snahe pribliZit tematiku smrti
detom, vSetci autori, ktori vyuzivaju personifikdciu smrti, zobrazuju smrt ako dieta.

Aké symboly vyuzivaju autori v stivislosti s vyobrazenim motivu smrti v lite-
rature pre deti a mladez?

Vyuzivanie symbolov je v skimanych dielach variabilné, niektori autori po-
uzivaju tradi¢nej$ie formy, ako je smrtka, ¢ierna farba, havran, ¢ierny plast s ka-
puctiou, kosa a podobne (napriklad v dielach Ndvsteva Malej smrti; Kacka, Smrt
a tupildn). Ini pouzivaju inovativne symboly, napriklad ¢ierny tulipan, pouziva-
nie kosy pri ¢innostiach, na ktoré sa zvycajne nepouziva (Kacka, Smrt a tulipdn;
Dievéatko s kosou). Vietci sa v8ak usiluju zmiernit symboliku smrti zjemnujicimi
motivmi, napriklad kostra v kdrovanom kabdte, hrajica sa smrt a podobne (Kac-
ka, Smrt a tulipan; Ndvsteva Malej smrti; Dievcatko s kosou).
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Akym sposobom je smrtvliterarnych dielach pre deti a mladez detabuizovana/
tabuizovana?

Detabuizacia smrti v analyzovanych dielach prebieha vo forme otvorenosti
autorov pri pomenuavani nezvratného konca zivota, dalej sa prejavuje vo vyuziva-
ni tradi¢nych ¢i menej tradi¢nych symbolov, ktoré staroc¢ia v ludoch evokuju ne-
prijemné pocity stvisiace so smrtou (kostra, smrtka, lebka, kosa a pod.). Autori
jednozna¢ne pomenuvaju aj negativne pocity sivisiace s umieranim, kazdé dielo
kon¢i smrtou, ktort zjemnuju nacrtnutim existencie po smrti.

Akt tlohu zohrava ilustracia v dielach orientovanych na problematiku smrti,
ktoré st urcené detskému a mlddeznickemu recipientovi?

Vizualizuje textovy obsah, podporuje lepsie porozumenie textu a zjemiuje
tematiku smrti. Zaroven je potrebné povedat, Ze v niektorych z analyzovanych diel
(ide najmi o diela ur¢ené mladsim detom, kde prevazuju ilustracie nad textom),
zohravaju ilustracie dolezitu tlohu, a to najmé v stvislosti so zvyraznenim de-
tailov, ktoré sa v diele v textovej podobe nevyskytuju (Anton a Jonatdin; Dieviatko
s kosou).

Literatura pre deti a mladez z nasho pohladu predstavuje vhodnu alternativu
a sposob, ktorym je mozné netraumatizujicim a zrozumitelnym spésobom dieta
konfrontovat s problematikou smrti. Tymto spdsobom moze umenie vo vsetkych
jeho podobach vratane umeleckej literatury pozitivnym spésobom ovplyvnit vy-

tvaranie povedomia o smrti u deti a mladeze, a tym citlivym sposobom odstra-
novat tabu, ktoré sa s tymto fenoménom spdja.




(Ne)umelecka fotografia v kontextoch
detabuizacie smrti v spoloc¢nosti

Jozef Puskar

Uvod

V kapitole (Ne)umeleckd fotografia v kontextoch detabuizdcie smrti v spolocno-
sti sa budeme snazit ¢itatelovi formou deskripcie pontknut exkurz do oblasti
zobrazovania smrti na fotografiach. Heuristickou metédou predkladdme mozai-
kovy kompilat fotografii, ktoré napriek svojmu tabuizovanému obsahu podnecuji
spolo¢nost k aktivite. Na zaklade prehladovej enumeracie si stanovujeme hypo-
tézu, ze i (nami vyselektované) fotografie zachytavajuce smrt obsahuju prvky
popkultirneho charakteru. V tychto kontextoch sa snazime poukézat na fenomén
detabuizacie smrti v si¢asnej spolo¢nosti.

Nemecky spisovatel Camille Recht vymedzuje fotografiu vo¢i malbe. Malbu pri-
rovnavak husliam. Tvrdi, Ze huslista musi ton vytvarat a hladat na krku hudobného
nastroja. Do opozicie stavia klavir, na ktorom konkrétny ton prislicha konkrétnej
klavese. ,Maliar aj fotograf maju k dispozicii nastroj. Kresba a nanasanie farieb
u maliara zodpovedaju tvorbe ténov pri hre na husliach, fotograf ma s klaviristom
predstih v mechanike podriadenej obmedzujucim zékonom, ktoré huslistu zda-
leka tak nezvazuju“ (Benjamin, 2013, s. 20).

Nemecky literdrny kritik a filozof Walter Benjamin hovori o jedine¢nosti fo-
tografie ako vytvarného umenia. ,,... najexaktnejsia technika dokaze dat svojim
vytvorom magicku hodnotu, akd pre nds uz nikdy nebude mat namalovany
obraz“ (Ibid., s. 12).

Zobrazovanie smrti sa v kontextoch fotografie objavuje uz od jej prvotného
vzniku.”® Za protozaklad k fotografii post mortem” mozeme povazovat malby ¢i
portrétomalby neboztikov a zosnulych.

Takémuto typu vytvarného umenia sa napriklad venoval v 17. storo¢i ho-
landsky maliar Anthony van Dyck. Medzi jeho najznamejsie diela zobrazujice
mitve telo patri Venetia, Lady Digby, on her Deathbed (1633). Portrétomalby ne-
boztikov sluzili ako spomienkové predmety. Najéastejsie sa tela $tylizovali do
polohy leziaceho ¢i spiaceho v posteli.

Fotografia (zobrazovanie zosnulych na fotografidch) v uréitom zmysle nah-
radila pracu maliarov.”® Tento fenomén reflektuje W. Benjamin v eseji Malé dejiny

76 Vynalez fotografie sa datuje od 1. polovice 19. storocia.
77 Tento pojem chapeme ako fotografické zobrazenie zosnulého ¢i aktu umierania.
78 Fotografia nielenze dokaze doveryhodnejsie a presnejsie zachytit realitu ¢i objekty, ale svoje sym-
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fotografie: ,,Skuto¢nou obetou fotografie sa vSak nestalo krajinkarstvo, ale por-
trétova miniatura. Veci sa vyvijali tak rychlo, Ze uz v roku 1840 sa vicsina zo
zalahy maliarov minjatar zmenila na profesionalnych fotografov, spociatku len
popri zamestnani, no ¢oskoro vylu¢ne® (2013).

Obr. 31 Anthony van Dyck: Venetia, Lady Obr. 32 Eddie Adams: Murder of a Vietcong
Digby, on her Deathbed (1633), malba. by Saigon Police Chief (1968).

Vytvarné dielo (druh malba) mozZeme povazovat za napodobnovanie sku-
to¢nosti, avSak fotografia zachytava realitu, je jej doveryhodnou képiou. Americ-
ka filozofka a estejistka Susan Sontag tvrdi, Ze pismo, obrazy, kresby etc. st iba
vizualnou vypovedou umelca, autorovou interpretaciou. Fotografiu nepovazuje
len za akusi vypoved o svete. ,,Fotografie jako by nebyly ani tak vypovédmi o své-
té jako spiSe jeho ¢astmi, miniaturami reality, které si kdokoli muze zhotovovat ¢i
privlastiiovat® (2002, s. 10). Zaroven dodéva, Ze fotografia ma k realite $pecificky
vztah. ,,At jsou (amatérské) nedostatky ¢i (umélecké) zaméry individuélniho fo-
tografa jakékoli, kazda fotografie se zda mit nevinnéjsi, a tedy presnéjsi vztah
k viditelné realité nez jiné mimetické objekty... Zatimco malba nebo prozaické
liceni nemuze nikdy byt ni¢im vic nez tzce selektivni interpretaci, fotografie
muze byt povaZzovana za Gzce selektivni otisk. Ale prace fotografii neni — navzdo-
ry predpokladu pravdivosti, ktery fotografiim proptjcuje autoritu, zaujimavost
a svidnost — druhovou vyjimkou z pochybného vztahu mezi uménim a prav-
dou... Prestoze fotoaparat v jistém smyslu realitu zachycuje, nikoli jen interpre-
tuje, jsou fotografie interpretaci svéta ve stejné mire jako malby a kresby“ (Ibid.,
s. 12). Platén v diele Ustava (cca 370 p. n. L.) vymedzil pojmy mimésis a diégésis.
Mimésis charakterizuje ako dokonald napodobu, zatial ¢o diégesis $pecifikuje
ako napodobu nedokonalu (Sladek, 2007). V skiimanej problematike mozeme
fotografiu chapat ako Platénovo mimésis a malbu povazovat za diégésis.

Francuzsky filozof a semiolég Roland Barthes tvrdi, Ze fotografia splyva so
zobrazovanym objektom. ,Jako by Fotografie nosila sviij referent stale s sebou

patie u (ne)umelcov si ziskala i vdaka ekonomickym a ¢asovym faktorom.
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a jako by uprostred svéta v pohybu obojimu nélezela taz zamilovand ¢i pohfebni
nehybnost: oboji je k sobé slepeno ¢lanek po ¢lanku, tak jako se v nékterych
druzich muceni pfipoutava odsoudzenec k mrtvému télu; Fotografie a jeji referent
je jako ony pary ryb (tusim, Ze podle Micheleta Zraloci), které pluji spolu, jako by
splyvaly ve vé¢ném koitu® (2005, s. 14).

R. Barthes hovori o stalej pritomnosti referenta. Av§ak v suc¢asnosti nemusi
byt pravda, Ze fotografia vypoveda o skuto¢nosti alebo ju zobrazuje takd, aka je.
Referent vo fotografii moze byt vytrhnuty z kontextu situdcie, v ktorej sa nachadza,
a zarovenl moze byt kontext umelo dotvérany. Ide o manipulativne techniky nie-
len médii. Technologickému napredovaniu v oblasti elektronickych a digitalnych
médii sa nevyhla ani fototechnika. Ci uz priamo vo fotoaparate alebo pomo-
cou pocitacovych softvérov dnes dokdzeme snimok modifikovat tak, aby zachy-
taval autorom cielene vykonstruované obrazce. Takymto spdsobom dokazeme
urcity objekt vymanit z prostredia, miesta, ¢asu ¢i kontextu a priradovat mu iné
vyznamy. Tento typ manipuldcie sa nevyskytuje len v oblasti umenia, ale vyuziva
sa najma na politické a ideologické tcely, kde ma fotografia ako médium zamerne
¢i persuazivne transformovat verejni mienku, alebo, jednoducho, ,,zmenit minu-
lost®, napriklad kvoli usved¢ujicim dokazom voci nastolenému rezimu. Fotogra-
fia v urcitych pripadoch straca svoju prvotnd podstatu, ktorou je zobrazovanie
reality takej, akd je. Stava sa formou bez obsahu, ktory moze autor lubovolne
dotvérat. Pomocou dotvarania obsahu dochddza k akémusi navadzaniu recipien-
ta k cielenym ¢i Ziaducim interpreta¢nym rovinam. K tomuto ,vyntitenému® javu
dochddza nielen v oblasti dokumentarno-reportaznej fotografie, ale rovnako i vo
fotografii umeleckej.

Sprvoti mali posmrtné fotografie alebo fotografie zobrazujuce fenomén smrti
charakter historicko-dokumentdrny ¢i reportazno-dokumentarny. V minulosti
sa fotografia spdta so smrtou vyuzivala na zachytavanie poprav, vojenskych ¢i
kriminalnych aktivit. Ako priklad uvedieme niekolko ikonickych snimok: Ame-
ricky fotograf a fotoZurnalista Eddie Adams zachytil tzv. Popravu zajatca Viet-
kongu (1968). Prislusnik nacistickej armady fotoaparatom zve¢nil popravu zida
pocas 2. svetovej vojny Last Jew of Vinnitsa (1941). Americky fotograf Lawrence
Beitler odfotil lyn¢ dvoch Afroameri¢anov Lynching of Young Blacks (1930).
V spominanom vztahu fotografia kontra malba sa aj v tomto odvetvi prejavila
praktickost fotografie.

V 19. storo¢i sa ¢asto fotografovali portréty zosnulych, ale i zosnuli s rodinou.
Fotografie sluzili ako pamiatka pre pozostalych. Pocas viktorianskeho obdobia sa
fotografie zosnulych nepovazovali za tabu, ako je to dnes, ale za trividlny objekt.
»Iéma smrti bylo dokonce béznym verejnym konverza¢nim tématem. Smutek ze
straty ¢i odchodu blizké osoby byl ¢astou a béznou soucasti verejného i osobniho
zivota. Hibitovy byly tvofeny vice jako rekrea¢ni a odpocinkova mista. Ackoliv
lidé velmi casto prichazeli o své blizké, posmrtné fotografie brali jako zcela
prirozenou soucast zivota“ (Kiss, 2015, s. 14).

155



Dalsim z aspektov, preco fotografia do urcitej miery a v urcitych oblastiach nah-
radila malbu, je fakt, Ze pomocou fotoaparatu dokazeme zobrazit jedine¢ny, pritomny
a zaroven prchavy moment, ktory sa uz nikdy nebude opakovat. ,,Fotografie repro-
dukuje donekonecna to, co se stalo pouze jednou: Fotografie je mechanickym opa-
kovanim toho, co se existencidlne nikdy opakovat nemohlo® (Barthes, 2005, s. 13).
Fotografia svojim charakterom a vlastnostami ,,... dostava ponékud hrozivého nade-
chu i toho, ktery m4 kazda fotografie jakozto navraceni mrtvého* (Ibid., s. 17).

Obr. 33 Last Jew of Vinnitsa Obr. 34 Lawrence Beitler: Lynching
(1941). of Young Blacks (1930).

Nielen kvoli autentickosti zobrazenia nebohého, ale uz spominanym ¢asovym
aspektom, ktoré s pre zhotovenie fotografie ovela prijatelnejsie; fotografia vy-
tlacila portrétomalbu zosnulych zo svojej pozicie. Tym nechceme povedat, Ze
malba sa prestala venovat tematike smrti; ale v kontextoch ,,umeleckej“ doku-
mentacie mrtvych prebera iniciativu fotoumenie.”

Ako uvadza cesky fotograf Robert Kiss: ,,... Lidé si najimali profesionalni fo-
tografy, kteri méli za kol zdokumentovat mrtvé telo jejich blizkych, nez se zpo-
pelnili ¢ ulozili do zemé. Slo totiZ o jakousi posledni vzpominku na doty¢ného,
o posledni $anci vytvorit si hmotnou pamatku na milovaného blizkého. Tato fo-
tografie se po vytvoreni rozeslala pribuznym, kteti z néjakych divodd nemohli
dorazit na pohteb. Snimky byly posléze vystaveny vdomovech rodin i ptibuznych,
kde se casto instalovaly na velmi exponovand mista“ (2015, s. 14 - 15).

Pohlad na smrt a jej vnimanie sa zacal postupne modifikovat v priebehu
20. storocia. Nastava radikalna zmena nazorov spolo¢nosti v kontexte smrti. Té-
ma sa stava pre societu nevhodnou, tabuizovanou a miestami az zakdzanou. ,,Fo-
tografie, obraz ¢i jen pohled na mrtvého se ndm v dnesni dobé zdé pfinejmensim
zvlastni, ne-li vylozené morbidni a zvraceny“ (Ibid., s. 14).

Mozno si v tomto zmysle polozit otdzku: Co je pricinou nahlych zmien v rdém-
ci zobrazovania a vnimania smrti? Americka spisovatelka s profesijnym zame-

79 Ako priklad uvadzame $tylizované fotografie zosnulych deti z viktorianskej éry.
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ranim na genealdgiu Elizabeth Kelly Kerstens tvrdi, Ze tento ,,prechod® ¢i stav
v spolo¢nosti je zapri¢ineny poklesom tmrtnosti. Svoje tvrdenie podklada $tatis-
tikami tmrtnosti v Spojenych §tatoch americkych. Avsak tato tedria moze platit
v kontextoch zobrazovania smrti ¢i akejsi cirkulacie a tabuizacie tematiky smrti
v spolo¢nosti. Osobny strach zo smrti pocituje pravdepodobne kazdy z nas. Zo
strachu zo smrti sa nestava tabu vo véeobecnosti (dmrtia ,,neznamych“ si nam
dennodenne predkladané, napr. v televiznom spravodajstve, do urcitej miery ich
pokladdme za sucast Zivota ¢i medidlneho éteru), ale zaroven marginalizujeme
predstavu o svojej vlastnej smrti alebo smrti nasich blizkych. Nemecky filozof
Arthur Schopenhauer vo svojom diele O smrti (1845) tvrdi, Ze strach zo smrti
sa zacal prejavovat s ,nastupom" rozumu: ,,... ze skusenosti zname tu nespornou
skute¢nost, Ze v souladu se svym prirozenym védomim se ¢lovék hrozi smrti vice
nez ¢ehokoli jiného, a to nejen své vlastni smrti, nybrz je hluboce otfesen i smr-
ti svého blizniho. Neni to jen sobeckd bolest ze své vlastni ztraty, je to i soucit
s bliznim, jehoZ potkalo velké nestésti; proto se také tomu, kto v takovém pripade
neplace a nejevi ani znamky zarmutku, vytyka, ze je nemilosrdny a bezcitny.
Podobné vyhledava vystupiiovana pomstychtivost smrt protivnika jako nejvétsi
zlo, jez 1ze na ného seslat. - Nazory se méni s ¢asem a mistem, hlas prirody v§ak
zstava vzdy a vude stejny a my mu musime pozorné naslouchat. Zda se, ze nam
ztetelné Fika, Ze smrt je velké zlo. V jazyce prirody smrt znamend zanik® (1996, s. 3).

Ak sa smrt poklada za nieco zI¢, neziaduce, absolutne, vyvolavajtce strach;
je prirodzené, Ze sa stane tato tematika, jej zobrazovanie akoukolvek formou,
v spolo¢nosti tabu. Otazne je, do akej miery je smrt tabuizovana. Ako sme uz
uviedli, tzv. reportazna fotografia® zobrazujuca teld nebohych jedincov sa vda-
ka periodikam, televizii a internetu stava nasou takmer kazdodennou sucastou.
Mohli by sme stihlasit s tvrdenim slovenského teoretika umenia Miroslava Halaka:
»S vyvojom informac¢nych médii a ich dostupnostou je prirodzené, ze moznosti
oslovit pocetnejsie publikum je viacero a st ¢oraz efektivnejsie” (2015, s. 106).
Hovorime o Iah$ej dostupnosti k informaciam a rovnako o Iahs$ej dostupnosti
vyhladania fotografie (reportaznej alebo umeleckej) zobrazujucej mftve telo ¢i
prostredie spaté s umrtim. Tato moZnost byt (sice nepriamo) konfrontovany
so smrtou je zapri¢inena technologickym rozvojom masovokomunikaénych
prostriedkov 21. storodia.

Avsaknielen vminulosti,aleidnesjetazké ur¢ithranicu medzifotografiou ume-
leckou a fotografiou neumeleckou.®” Ak ide o portrétovanie ¢i zachytavanie pries-
toru miesta ¢inu, hranice medzi dokumentaristikou a umeleckostou sa stieraju.

Reflektujeme problematiku definovania rozdielu medzi reportaznou a ume-

80 Za reportaznu fotografiu povazujeme fotografiu zachytavajicu spolecensky zivot ¢i dobové
sociokultirne zmeny.

81 Internet ndm umoziuje zverejiovat a zdielat fotografie akéhokolvek charakteru v kyberpriestore.
Verejna virtualna siet pocitacov sa tak stava akousi spolo¢nou velkou galériou, v ktorej moze
vystavovat doslova kazdy.
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leckou fotografiou. Prichddzame k poznaniu, Ze jedinym kritériom je institucio-
nalizacia umenia ako taka. Nesuhlasime s faktom, ze fotografia umiestnena a vy-
stavovana v galériach musi byt zasadne umeleckého charakteru a fotografia z ob-
lasti publicistiky je automaticky ramcovana ako reportdzna, ¢ize neumelecka. Ne-
byt tohto rozdelenia fotografii do dvoch skupin, nepocitovali by sme Ziadne mar-
kantné diferencovanie. Zastavame totizto nazor, ze i dokumentarno-reportdzna
snimka moze byt umenim, resp. esteticky krasna. Dokumentarny film ¢i doku-
mentéarne divadlo etc. sa tieZ povazuju za umenie. Okrem iného sa v texte poku-
sime zhodit konven¢né bariéry a nediferencovat fotografie do réznych skupin ¢i
podskupin. Skiimané fotografie maji pre nas osobne rozhodne esteticky alebo
umelecky charakter, mnohé z nich sa dokonca stali su¢astou popkultury.

V ramci kapitoly nie je mozné obsiahnut ¢i ponuknut véeobecny, univerzalny
klae¢ k vsetkym (ne)umeleckym fotografiam v kontextoch zobrazovania smrti.
Budeme sa snazit svoje deskriptivne nahlady predstavovat na vybranych foto-
grafickych dielach, ktoré s verejnosti pomerne zname. Ide o akysi mozaikovy
vynatok zo skimanej problematiky zobrazenia smrti na fotografiach.

Obr. 35 Hippolyte Bayard: Self Portrait Obr. 36 Nilufer Demir,
as a Drowned Man (1840). fotografia z roku 2015.

Zajednu z prvych, ak nie prva, z tzv. umeleckych fotografii v kontextoch smrti
sa povazuje dielo z roku 1840 s nazvom Self Portrait as a Drowned Man. Autorom
vyhotovenej snimky je franctzsky fotograf a vynalezca Hippolyte Bayard (1801 -
1887). Samotny autor stvarnuje na fotografii seba samého ako utopeného jedinca.
Fingovanu samovrazdu zachytdva ako gesto voci vtedajsej spolo¢nosti. Bayard
sa sam $tylizuje do postavy ¢i polohy utopeného. Fotografia ma vyjadrit protest
voli spolo¢nosti pre nedostatok uznania v ramci zasluh pri vyndjdeni vynélezu
fotografie. Bayard sa uz momentalne povazuje za akéhosi priekopnika fotogra-
fie. Vynasiel totiz proces vytvarania fotografii, ktory nazval ako priamy pozitivny
proces. Autor reaguje na metaforicka prehru v stiiboji s francuzskym maliarom
a vedcom Louisom Daguerrom, ktory vynasiel metédu zhotovovania daguer-
rotypie. Napriek neuznaniu verejnostou i vedeckou obcou sa Bayardov snimok
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oznacduje za prvua inscenovand ¢i tzv. zmanipulovanu fotografiu (Willette, 2015).
Je pozoruhodné, Ze tento Stylizovany autoportrét ako jedna z prvych zhotovenych
fotografii vobec zobrazuje prave tematiku smrti. Autor inscenuje svoju vlastnd
samovrazdu, mimeticky stvariuje vlastna smrt, ktord ¢ini ako (metaforické) ges-
to voci verejnej mienke. Tento transgresivny krok mozeme rovnako chapat ako
akysi prehovor v dialégu autora so spolo¢nostou, ktora samotného umelca a ved-
ca v jednej osobe akoby ustvala svojim konanim a myslenim az k samovrazde.
Smrt v tomto kontexte chdpeme ako uréitt reakciu voci vtedajsim skuto¢nos-
tiam. Fingovanie vlastného imrtia moézeme povazovat za ur¢ity nemoralny ¢in.
Okrem zhotovenia fotografie Bayard svoje morbidne protestné dielo (Self Portrait
as a Drowned Man) umocnil textom, ktory sa nachadza na druhej strane objektu.

Toto télo patii H. Bayardovi, vyndlezci procesu, ktery pravé vidite. Pokud
vim, tento nevinavny experimentdtor byl tfi roky zaméstndn svym vyndle-
zem. Vidda, kterd tolik dala panu Daguerrovi, fekla, Ze nemiize nic udélat
pro pana Bayarda, a ten nestestnik se utopil... Ach, ta rozmanitost lidského
Zivota! Byl v mdrnici nékolik dni, nikdo jej nepoznal, ani si na ného neu-
platrioval ndrok. Ddmy a pdnové, méli by ste radéji poodstoupit, aby nebyl
ranén vds cich, jelikoz - jak miiZete vidét - tvdr i ruce dZentlmena jiz zaci-
naji zahnivat (Hippolyte Bayard, 18. fijna 1840).

V Bayardovom texte je citelna atmosféra osamelosti, opustenosti, odvrhnutosti
a odstrcenia, ¢o vyplyvalo z osobného vnutorného rozpolozenia umelca. Rovnako
vystihuje svoju anonymitu v oblasti vynalezu fotografie, ked jeho meno nie je
spajané s novym fenoménom. Reaguje tak na odopretie zasluh az ignoraciu jeho
prace ¢i prinosu. Fotografiou sa zaroven snazi ukazat na to, k akym ¢inom dokaze
jedinca dohnat jeho okolie a spolo¢nost.

So zobrazenim smrti sa stretivame aj v sicasnosti. Podobnost reflektujeme
pri ¢inskom umelcovi, disidentovi a aktivistovi Aj Wej-Wejovi. Svoju umeleckd
autorsku ¢innost povazuje za nesuhlasnt aZ protestnu reakciu na sicasny stav ¢i
naladenie spolo¢nosti (Eurdpy). Reaguje najmé na problematiku tzv. imigrantskej
krizy, na zaklade ktorej rozvija svoje myslienkové pochody a kritiku.

Aj Wej-Wej zobrazuje na jednej so svojich fotografii fenomén smrti prostred-
nictvom samého seba. Rovnako ako Bayard svojim spdsobom imituje, napodob-
nuje mrtve telo (zhodou okolnosti tiez telo utopeného). MoZeme tu identifikovat
»rovnaky“ mimeticky princip ako pri fotografii Self Portrait as a Drowned Man.
Na oboch snimkach autori inscenuj ¢i $tylizuji samych seba do polohy stvériu-
jlicej mftveho jedinca. Cinsky umelec viak svojim dielom odkazuje na fotografiu,
na ktorej je zachyteny nebohy syrsky chlapec (Aylan Kurdi), ktory umrel pocas
migracie do Eurdpy. Jeho telo bolo najdené v septembri 2015. Aj Wej-Wej sa
nechal odfotografovat na pobreZi ostrova Lesbos v rovnakej polohe, v akej bol
zachyteny Aylan Kurdi. Autor napodobenim mrtveho syrskeho chlapca sa snazi
upozornit a poukazat na problém, tykajuci sa uteceneckej krizy z roku 2015. Troj-
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roény Aylan Kurdi sa stal vdaka médiam jej ikonickym symbolom. Cinsky akti-
vista snimkou recipientovi neposkytuje iba pohlad na smrt, resp. telo neboztika,
hovori skor o nasledkoch necinnosti, ktora moze moéze viest k strate mladého
zivota. Konkrétne kritizuje pasivitu a lahostajnost niektorych eurdpskych krajin
voci imigrantom, utekajticich z vojnou poznacenej krajiny (Syria) za slobodou
avidinou lepsieho, minimalne bezpe¢nej$ieho Zivota. Zaroven fotografiou reaguje
na krizu humannosti, taktiez reflektuje moralny upadok stcasnej Eurdpy. Aj Wej-
Wej nehovori len o necinnosti politickych organov, ale o akomsi ,,zatvarani o¢i“
pred problémom kazdého z nas. Ako sam uviedol pre média: ,Pokud hladame
vymluvy, abychom snizovali lidské hodnoty, je to lidska tradédie. MiiZze se odra-
zit v politice i v osobnim Zivote. Pokud nemame zakladni uctu, je to skute¢na
tragédie“ (CT24, 2016).

Cinsky aktivista sa svojim umenim snaZi (rovnako i fotografiou, na ktorej
mimeticky zobrazuje nebohého Aylana Kurdiho) cielene pontkat recipientovi
zasadné otdzky. Nepontuka Ziadne odpovede, ani rie§enia. Nesnazi sa vnucovat
svoj vlastny ,,spravny“ pohlad ¢i nazor na situdciu. Cieli k hlb$iemu zamysleniu
sa recipienta nad danym spolo¢enskym problémom. ,V Cine je mnoho lepsich
umélct, nez sem j4, ale ja své uméni pouzivam k tomu, abych kladl otazky o nasi
spole¢nosti. V tom je rozdil. Mdme (v Cine) spole¢nost, kde se nikto na nic nepta.
Umélci tam nebrani zdkladni hodnoty a jen se vymlouvaji, aby dostali prostor
a prezili“ (Ibid.).

Aj Wej-Wej svojou aktivitou poukazuje na problém v kontexte fudskych prav
(pre kazdého zijuceho jedinca). Pomocou spominaného diela ¢insky umelec vy-
jadruje osobnd nespokojnost s nedodrziavanim zakladnych Iudskych prav voci
tzv. uteCencom. Fotografiou sa nesnazi vyvolavat len otazky a poukazovat na
negativa spolo¢nosti, ale dolezitym faktorom je pre neho vyvolanie diskusie, kto-
ru mozeme pokladat za obsah jeho diela. ,VSechny moje malé internetové pro-
testy nebo snimky na socialnich sitich vyvolavaji velkou odezvu, lidé o nich dis-
kutuji, coz je dulezité“ (Ibid.).

Autorovu fotografiu moézeme chapat ako urcité vycitavé gesto voci eurdpskej
verejnosti a spolo¢nosti. Snazi sa ndm vyobrazit svoj osobny pohlad na tento
vzrastajuci globalny problém. Svoju kritiku smeruje nekompromisne a ostro.
»Z nasich srdci se vytraci humannost. Testujeme hodnoty, na kterych je zalozZena
nase spole¢nost a ony utikaji mezi prsty“ (Ibid.). Pre Aj Wej-Weja ma snimka
osobny katarzny ucinok a reflektuje svetové dianie, ku ktorému sa mal potre-
bu nejakym sposobom vyjadrit. ,,Jsem umélec, ale predevsim jsem lidska bytost
se svymi emocemi. Nevyna$im soudy, neptind$im feseni. Nevim, jestli mohou
umélecké projekty néjak pomoci. Ale pomahd to mné, moji existenci, pomaha mi
to vnimat a pochopit svét. Neni to ale otazka vybéru, je to otdzka tcasti na déni
svéta, respektu k zivotu® (Ibid.).

Na zdklade zverejnenia imitovanej snimky sa verejnost prostrednictvom
internetu rozdelila na dve skupiny. Tych, ktor{ vnimaju dielo ako umelecky prejav
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solidarity a presadzovanie humdannych idei, a tych, ktori o fotografii pochybuju,
povazuju ju za morbidne hanobenie ¢i liberalny, klamlivy politicky krok voci
spolocenskej protiimigrantskej mienke. Podla teoretika vytvarného umenia
M. Haldka: ,Vdaka pluralizacii a hyperinformovanosti sme svedkami vyraznej
polarizacie publika na akceptujucich a polemizujucich. Obidve skupiny sa na
vysledok virtualnej semidzy divaju inak. Kym pre jednych je dovodom na zamys-
lenie a odmietnutie neludského spravania v akychkolvek podmienkach, pre
druhych sa superznakova mozaika obrazkov stava podozrivym celkom a efek-
tivnym nastrojom v rukich informaénych manipulatorov, konspira¢ne identi-
fikovanych zaujmovych skupin® (2015, s. 109).

Aj Wej-Wejova fotografia vychadza, ako sme uz niekolkokrat spominali, zo
snimky zobrazujicej utopeného syrskeho chlapca, ktorého zachytila na pobrezi
mora v Turecku fotoreportérka Nilufer Demir. Vo verejnosti koluju dohady, ze
fotografia bola zmanipulovana a telo nebohého dietata $tylizovali. Ak by sa dohady
preukazali ako skuto¢né, do istej miery by potom islo o fotografiu umelecky,
pretoze objekt, ktory ma byt snimany sa manipulaciou inscenuje. I$lo by o umenie
priam morbidne ¢i transgresivne, pretoZe verejnost uz negativne reagovala
na moznu manipulaciu s telom za tcelom ,,dokonalej“ fotografie. Zaujima nas
Aylan Kurdi ako symbol. Rovnako ako dielo ¢inskeho aktivistu vyvolava otazky
humanity, eurépskej morélky ¢i solidarity vo¢i nie¢omu nezndmemu, cudziemu,
neosobnému. Zaroven snimku povazujeme za akysi symbol slobody. Zobrazuje
tazbu za volnostou i za cenu smrti. Stal sa ikonickym obrazom obeti cesty za
slobodou. Fotografia prenikla medzi verejnost do takej miery, az sa stala svojim
spdsobom populdrna. Nielen umelci, ale i verejnost zacali reagovat na médiami
predostrent fotografiu. Snimka Aylana Kurdiho sa stala ndmetom a in$piraciou
na mnoho umeleckych diel, ktoré mali predstavovat rovnakd ideu - prejav
solidarity ¢i kritiku eurdpskej imigrantskej politiky. Okrem inych je jednym
z pozoruhodnych diel aj plastika Until the Sea Shall Him Free, ktora doveryhodne
zobrazuje vyjav z fotografie a transformuje ho do trojrozmernej podoby. Au-
torom je finsky sochar Pekka Jylh4, ktory toto dielo vystavoval v Helsinskej galérii
stcasného umenia v ramci vystavy We Have Inherited Hope - the Gift of Forget-
ting, ktora trvala od 4. marca 2016 do 3. aprila 2016. Mftveho Aylana stvarnili
i karikaturisti z franctzskeho satirického magazinu Charlie Hebdo. ,,V septembri
minulého roku, kratko po tom, ¢o emotivny zaber ovladol svetové titulky, Char-
lie nakreslil chlapca, leziaceho na bruchu na plazi pred bilbordom, ktory zobra-
zoval akciu na McDonald's. ,,Dve detské menu za cenu jedného” - hlasal obrazok,
ktory chcel upozornit na posadnutost konzumom. Ina septembrova karikattra
hovorila o ,ddkaze, ze Eurdpa je krestanska“. Vyobrazeny bol na nej Jezi$ a mftvy
chlapéek. Kresbu sprevadzal takyto komentdr: ,,Krestania chodia po vode, mos-
limské deti sa topia“ (Turonova, 2016). Ako pocta malému ute¢encovi vzniklo
nespocetné mnozstvo malieb, in§pirovanych fotografiou tureckej fotografky a fo-
tozurnalistky Nilufer Demirovej, ktoré kolovali na socialnych sietach, pricom aj
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dnes je mozné najst ich na internete (internet ako globalna kyberpriestorova ga-
léria). Fotografia neinspirovala len umelcov tvoriacich vizualne umenie, ale stala
sa sucastou tzv. akéného umenia. Akysi umelecky hold zloZilo Aylanovi 30 Iudi,
ktori si na plazi lahli tvarou smerom do piesku v podobnom obleceni, aké mal
oblecené chlapec na fotografii (¢ervené tricko a modré nohavice). Autorkou idey
bola marocka herecka Latifa Ahrar, ktora prostrednictvom internetu mobilizova-
la svojich kolegov. V tejto polohe skupina marockych umelcov lezala 20 minut
(Evans & Wheatstone, 2015). Cielom performancie® bolo vyjadrenie solidarity
nielen Aylanovi, ale tieZ ostatnym ute¢encom.

Domnievame sa, ze tzv. reportazna fotografia sa moze stat suc¢astou umenia.
Zaroven reflektujeme ako fotografia mrtveho dietata (ide, bezpochybne, o tabu
v spolo¢nosti) dokaze zmobilizovat verejnost k ¢innosti. Fotografia v kontextoch
smrti dokdze byt akymsi hnacim motorom pre spolo¢nost, zarovenn podnecuje
societu k roznym (i umeleckym) reakciam.

Podobnym prikladom zainteresovanosti verejnosti je fotografia, ktort zhoto-
vil juhoafricky fotograf a Zurnalista Kevin Carter s nazvom The vulture and the
little girl (1993). Ide o notoricky znamu a $okujticu fotografiu, kde sup vyckava
na smrt vyhladovaného sudanskeho dietata. K. Carter bol suc¢astou zoskupenia
fotografov s nazvom The Bang Bang club, ktori dokumentovali apartheid (rasova
diskriminaciu ¢ernochov) v Juhoafrickej republike. Na zaklade ich diela a zivota
vznikla filmova drama s rovnomennym nazvom The Bang Bang club (2010, Kana-
da/Juhoafrickd republika). Film bol natoceny podla skuto¢nych udalosti, ktoré
dvaja z The Bang Bang club (Greg Marinovich a Joao Silva) spisali do kniZnej
podoby s nazvom The Bang-Bang Club: Snapshots from a Hidden War.

Obr. 37 Kevin Carter: The vulture Obr. 38 Malcolm Brown:
and the little girl (1993). Burning monk (1963).

Kevin Carter ziskal za fotografiu supa a vyhladovaného dietata Pulitzerovu
cenu. Fotografia $okovala verejnost a ta zacala fotografa psychicky atakovat - bol

82 Performancia (ak¢né umenie) sa viaZe na $tyri aspekty: as, priestor, umelcovo telo a vztah medzi
umelcom a recipientom. Performancia nema pravidla a tvori sa priamo pred publikom.
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oznacovany za nehumanneho tvora az hyenu, ktora tazi z morbidnej tragédie bez-
mocného dievéata. AvSak po zhotoveni snimky Zurnalista supa odohnal a zach-
ranil tak ohrozeny zivot. Navzdory tomu sa Carter utapal v tazkych depresiach,
ktoré verejnost umocnovala svojou kritikou na jeho osobu pre spominanu fo-
tografiu. Napokon nétlak spolo¢nosti nevydrzal a vo svojich 33 rokoch spachal
samovrazdu (otravou vyfukovymi plynmi). Tu badat paralelu s Bayardovou fo-
tografiou Self Portrait as a Drowned Man (1840) a jeho myslienkou, kam az
dokaze spolo¢nost ustvat jedinca.

Snimka z Juhoafrickej republiky nevyvolala az takd markantnt odozvu medzi
vytvarnikmi a maliarmi ako Aylan Kurdi. Stal sa predlohou piesne waleskej rocko-
vej skupiny Manic Street Preachers, ktord nesie rovhomenny nazov ako meno
fotografa. K songu Kevin Carter bol natoc¢eny i videoklip, v ktorom sa okrem
dominujicej kapely ¢asto vyskytuju zabery objektivov, fototechniky ¢i bleskov
z fotoaparatov. Objavuje sa tam akysi hybrid medzi fotoaparatom a strelnou
zbranou, ktorou su kapelnici zneskodnovani. Metaforicky tak prirovnavaju ob-
jektivy k vrazdiacim mechanizmom ¢i technike dokazujucej zabit. Rockeri ex-
plicitne odkazuju na osobu a tvorbu fotografa nielen vizudlom, ale aj samotnym
textom, ktory kontextudlne odkazuje na fotografiu The vulture and the little girl.

Hi Time magazine hi Pulitzer Prize
Tribal scars in Technicolor
Bang bang club AK 47 hour

Kevin Carter

Hi Time magazine hi Pulitzer Prize
Vulture stalked white piped lie forever
Wasted your life in black and white

Kevin Carter
Kevin Carter
Kevin Carter

Kevin Carter
Kevin Carter
Kevin Carter
Kevin Carter

The elephant is so ugly he sleeps his head
Machetes his bed kaffir lover forever
Click click click click click

Click himself under (Manic, 1996)
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Dalsia zaujimava fotografia, ktord prenikla do roznych sfér umenia a zéroven
sa stala ikonickou pre 60. roky minulého storo¢ia, pochddza od amerického no-
vindra Malcolma Browna. Ten nebol fotografom, napriek tomu zachytil nie¢o, ¢o
nadobudlo globélny charakter. Fotoaparatom zve¢nil vietnamského budhistické-
ho mnicha Thich Quang Dic, ktory sedel (v meditativnej polohe nazyvanej lotus)
v plamenoch. Stalo sa tak v roku 1963 vo vietnamskom meste Saigon. Mnich sa
stal svojou mucenickou smrtou akymsi budhistickym martyrom. Jeho konanie
malo byt protestom voci vtedajSiemu nastolenému juhovietnamskému rezimu.
Rezim, zalozeny na tradicii a ideach katolicizmu, schvaloval zakony zakazujuce
a diskriminujuce budhistické nabozenské vierovyznanie, napriklad zakaz budhis-
tickych vlajok v krajine. I$lo o suboj krestanského Vietnamu s budhistickym na-
bozenstvom. Fotografia Malcolma Browna zachytavajtca horiaceho mnicha, kto-
ry spachal svojsku ritualnu samovrazdu, vyvolala vo svete silné reakcie. Snimka
sa zacala globalne $irit a objavila sa na titulkoch mnohych tla¢ovin a periodik.
Po zverejneni snimky bol na Vietnam vyvijany globalny natlak, ktory vyustil do
uspesného konca a prinatil mocnosti v krajine zmiernit diskriminujtice zdkony
voci budhistom. Sebaupalenie mnicha sa stalo revolu¢nym skutkom v ramci obra-
tu dejin tzv. budhistickej krizy a zaroven prispelo k zosadeniu ideologického dis-
kriminujticeho rezimu Diem.

Thich Quang Dtic v plamenoch sa stal ikonickym symbolom slobody. Foto-
grafiu napriklad pouzila hudobnd skupina z Los Angeles Rage Against The
Machine ako cover svojho prvého $tidiového albumu, ktory taktiez nesie nazov
Rage Against The Machine. Toto hudobné zoskupenie je revoluc¢ne a politicky lavi-
covo orientované, svoju hudbu a texty orientuju proti korporaénym systémom,
kultdrnemu imperializmu ¢i ideologickému natlaku voci spolo¢nosti. Emoéne
silna fotografia sa stala sucastou crossoverovej a politicky ladenej kapely, ktorej
ideové postoje ¢i nazory vystihuje a reprezentuje prave horiaci budhisticky mnich.
Fenomén slobody je dolezity a priznaény pre obe spominané entity. Rovnaky
fenomén je prezentovany v prvom oficidlnom singli kapely, ktory je najzname-
j$im az ikonickym songom, s ndzvom Killing In The Name. Najsymbolickej$im
je vers$ ,fuck you, I won’t do what you tell me®, odkazujtci na protest vo¢i dikto-
vanému ¢i o¢akavanému konaniu. Text piesne rovnako kritizuje policajné zlozky
Spojenych $tatov americkych, ktorych ¢lenovia sa stali stcastou Ku-Klux-Klanu.
Vyjadruje tak radikalny postoj vo¢i rasizmu v $tatnych zlozkach. Spojitost badat
v policajnej rasovej diskrimindcii s vietnamskou budhistickou diskriminaciou.
Fotografia horiaceho mnicha a hudobné zoskupenie Rage Against The Machine
spolo¢ne protestuju proti prejavom rasizmu a obmedzovaniu slobody. Text singlu
Killing In The Name je toho zjavnym dokazom:

Killing in the name of!
Some of those that work forces are the same that burn crosses...
Some of those that work forces are the same that burn crosses
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Huh!

Killing in the name of!
Killing in the name of

And now you do what they told ya
And now you do what they told ya...
But now you do what they told ya
Well now you do what they told ya

Those who died are justified, for wearing the badge, theyre the chosen whites
You justify those that died by wearing the badge, they’re the chosen whites
Those who died are justified, for wearing the badge, theyre the chosen whites
You justify those that died by wearing the badge, they’re the chosen whites

Some of those that work forces are the same that burn crosses...
Some of those that work forces are the same that burn crosses
Uggh!

Killing in the name of!
Killing in the name of

And now you do what they told ya

And now you do what they told ya...

And now you do what they told ya, now you’re under control
And now you do what they told ya!

Those who died are justified, for wearing the badge, theyre the chosen whites
You justify those that died by wearing the badge, they’re the chosen whites
Those who died are justified, for wearing the badge, theyre the chosen whites
You justify those that died by wearing the badge, they’re the chosen whites
Come on!

Yeah! Come on!

Fuck you, I won’t do what you tell me
Fuck you, I won’t do what you tell me...
Fuck you, I won’t do what you tell me!
Motherfucker!

Uggh! (Rage, 1992)
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Doékazom popkultirneho charakteru fotografii post mortem je fakt, ze snimku
budhistického martyra je mozné ziskat vo forme plagatu na internetovych stran-
kach. Fotografiou a ¢inom Thich Quang Dtca sa inspiroval britsky rezisér krimi-
néalnej komédie Seven Psychopaths (2012, Velka Britdnia) Martin McDonagh,
ktory situoval vietnamského budhistického mnicha do tlohy nasilného, hrie$ne-
ho krestanského knaza, ktory je napokon snovym preludom pred aktom seba-
upalenia. Odkazuje na vtedajsiu lokalnu krestanskd netoleranciu vo¢i inakosti
¢i inym nabozenskym vierovyznaniam, zaroven zobrazuje prvého budhistického
mnicha, ktory sa sam updlil na protest voci vtedajsiemu politickému zriadeniu
s vierou, Ze svojim ¢inom zmeni chod vietnamskej ideoldgie. Vo filme sa hovo-
ri o mnichovi, ktory si nezvolil cestu temnoty, ale cestu svetla, pricom svetlom
je jeho samovrazda, sebaobetovanie sa. Skutok in$piroval dal$ich budhistickych
mnichov, ktori sa na protest voci vtedajsiemu vietnamskému rezimu rovnako
upalili zaziva, ¢o nebolo vo vietnamskej histérii az take nezvycajné. V tejto loka-
lite sa pripady sebaupalenia vyskytovali po celé starocia, zasadne vykonavané na
pocest Siddhartha Gautama Buddhu. Takyto skutok opisuje aj A. Schopenhauer
vo svojom diele O smrti, poklada ho za kladny v o¢iach spolo¢nosti: ,,Zvitézi-li
poznani a ¢lovék kraci sméle a klidné smrti vstfic, ctime to jako néco velkého
a uslechtilého: oslavujeme triumf poznani nad slepou vili k Zivotu, jez je jadrem
na$i vlastni podstaty. Stejné tak pohrdame tim, u koho poznani v tom soubo-
ji podlehne, a kdo tedy bezvyhradné lpi na zivoté, vsi silou se vzpira blizici se
smrti a pfijima je pln zoufalstvi“ (1996, s. 5). Takto vyzdvihuje Thich Quang Dtica
na post hrdinu, ktory dokazal svoj egoizmus a Zivot obetovat za vyssie ciele. Okolo
vietnamského samovraha sa traduje niekolko mytov a faktov, umocnujucich he-
roickost a symbolickost jeho uslachtilého skutku. Napriklad pocas jeho opé-
tovného spopolnenia mnichovo srdce zostalo neposkodené a nezhorelo, ¢o sa
povazuje za akysi zazrak, srdce budhistického martyra sa nédsledne umiestnilo do
skleného kalichu v pagode Xa Loi. Srdce ako artefakt je povazované za symbol
stcitu. Zurnalista Malcolm Browne ziskal za tuto fotografiu Pulitzerovu cenu.

Daldim umelcom, ktory zobrazuje skutoént smrt na svojich fotografiach ako
istd formu slobody ¢i oslobodenia, je nemecky fotograf Walter Schels. Svoj pro-
jekt s nazvom Life before death realizoval spolu s novinarkou Beate Lakotta. Ide
o snimanie portrétov smrtelne chorych jedincov ante mortem a post mortem.
W. Schels svoje snimky zhotovoval v nemeckych hospicoch vo forme juxtapozicii.
Samotny priestor vypoveda o tom, Ze smrt je do uréitej miery v spolo¢nosti
vnimana ako tabu. Priestory hospicov slizia na akési ,,odlozenie“ blizkych tesne
pred ich tmrtim. Spolo¢nost sa vyvaruje osobnému kontaktu so smrtou a umie-
ranie doma v kruhu svojich najblizsich sa tak stava neziaducim. Hospic je ideél-
nym miestom, kde médzeme dozit a umriet bez toho, aby sme rodine dévali na
vedomie svoju pominutelnost. Tymto spdsobom sa umieranie a smrt blizkych
marginalizuje z nasich osobnych Zivotov. W. Schels sa nesnazi len poukazat na
fakt, ze smrt je v dne$nej spolo¢nosti tabu, ale zaroven komponuje fotografie do
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Obr. 39 - 42 Walter Schels: z projektu Life Before Death.

formy diptychov ako svojsku arteterapiu. Fotografie formuje do ,,dvojic, kde na
lavej stane je portrét zivého jedinca a na pravej strane je zachyteny portrét tvare
tesne po smrti. Schels tak komparuje vyraz tvari na fotografii. Snimky po smrti
vyvolavaju v recipientovi pocit pokoja nebohého. I ked je zname, Ze telo post
mortem uvolni véetky svoje svaly, umelec interpretuje priam blaZeny, bezstarost-
ny vyraz v tvarach mftvych ako pocit oslobodenia. Hovori o akomsi uvolneni
od starosti Zivota a interpretuje smrt ako nie¢o vyprostujuce a oslobodzujtce.
A. Schopenhauer tvrdi, Ze smrt je vykapenim z trapeni zivota a akymsi pokoj-
nym a zasluzenym odpocinkom: ,,Zatukejte na hroby a zeptejte se mrtvych, zda
by chtéli znovu vstat — asi by odmitli (1996, s. 4). Nemecky fotograf sa na fotogra-
fidch snazi zobrazit smrt ako nie¢o pozitivne. Snima smrtelne chorych Iudi, pre
ktorych je mozno smrt vykdpenim. Snazi sa sam seba konfrontovat s danou prob-
lematikou, pretoZe osobne ma traumu z prichddzajicej smrti a vnima ju ako
nieco zIé ¢i vyvolavajice strach. Rovnako ako pri ¢inskom umelcovi a aktivis-
tovi Aj Wej-Wejovi ma pre tohto nemeckého umelca fotografovanie smrti osob-
ny katarzny uc¢inok, umelec sa tak konfrontuje s danym nastolenym problémom,
ktory ma potrebu reflektovat.

Zaverom

Formou analyzy a deskripcie sme sa snazili poukazat na autorov a ich diela, ktoré
detabuizuji tematiku smrti. V texte hovorime o tom, Ze zobrazenie nebohého
moze konotovat a symbolizovat rozne hodnotové presvedéenia, napr. slobodu.
Rovnako zistujeme, Ze mnohé skumané fotografie, zobrazujuce akt umierania ale-
bo jedincov post mortem, sa stali ingpirdciou pre kontinuadlnu umeleckd tvorbu,
ktort treba vnimat kontextudlne s odkazmi na myslienky pévodného diela. Nie-
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len samotnymi snimkami, ale i nadvizujicimi dielami sa konkrétne vyjavy post
mortem stavaju sicastou verejného priestoru ¢i kyberpriestorového univerza,
a tak aj sucastou nasich Zivotov. Zobrazovanie a prezentovanie nebohych jedincov
vo verejnom éteri povazujeme za relevantné priklady a prejavy detabuizacie smrti
v sucasnej kulttre. Vdaka fotografidm, ktoré dokazu zachytit jedine¢ny a prchavy
moment, sme konfrontovani priamo s realnou alebo inscenovanou smrtou (ako
estetickou entitou) ¢i smrtou ako metaforou pre humanne idey solidarity.
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Marginalie k reflexii smrti v su¢casnom filme

(interpretacia filmu Trogdr)
Miroslav Ballay

Aj vo filme sa o¢ividne vyskytuje smrt v mnohych variantoch, tematickych li-
niach (réznych mortalnych, prip. postmortalnych scénach) i viacerych zanrovych
odtiennoch.® Sveddi to o velkej pritazlivosti a zrejmej fascinacii smrtou, vyvolava-
jucej zaujem filmovych tvorcov ako aj divakov. Zamerom kapitoly bude marginalne
osvetlit i zastoj smrti ako konstantnej témy pre umenie vobec (vratane filmu) a na
parcialnom priklade osobitne poukazat a interpreta¢ne ozrejmit, ako je vo filme
vzbudzovany.

Vo filme sa obzvlast v markantnej miere vyskytuje smrt ako ve¢énd téma
pre umenie s univerzalnym zavojom tajomstva ako zdhady ludskej existencie,
bytia, resp. jej konca. Film je uz svojou povahou technicky najdokonalej$im
zaznamenanim reality vaudiovizualnom rozmere ako verna reprodukcia, imitacia
sveta. Zachyteny svet v kontexte tychto ,,pohyblivych obrazkov® predstavuje uz len
odraz, vyrez zo skuto¢nosti (exteriérovej alebo interiérovej) a v zaznamenanej
podobe je zve¢neny. Vdaka schopnosti filmového média (technicky zaznamovo
zachytit svet obrazom i zvukom) sa vo filme doslova mihotajt zve¢nené pohyblivé
obrazy. ,,Svet filmu je maximalne blizky viditelnému zovnajsku zivota. Iluzia re-
ality, ako sme videli, je jeho neodlucitelnou vlastnostou. Av$ak tento svet charak-
terizuje jeden zvlastny priznak: nejde o celt skuto¢nost, iba o jej ¢ast ohrani¢ent
rozmermi platna (...) To, Ze svet na platne je vzdy castou nejakého iného sveta,
urcuje zakladné vlastnosti filmu ako umenia“ (Lotman, 1973, s. 33).

Pohyblivé obrazky st reprodukciami tohto sveta (odrazom Zivota, dejinnej
epochy, ideovej linie a pod.) v najrozmanitejSom spektre. ,,Film jednoducho (...),
¢i chee, alebo nechce, realitu reprodukuje. A aj ju transformuje, $tylizuje, meni.
Vytvéra vlastné iluzivne svety. V dokumentdrnej oblasti sa podriaduje logike ,rea-
lity“ so vSetkym, ¢o k tomu patri. V hranej, pripadne experimentélnej oblasti ju
derealizuje, ale stale je jej analogicky® (Ciel, 2006). Ako vidiet film predstavu-
je svet ohraniceny, transformovany a takto zve¢neny raz a navzdy nakruteny na
zdznamovy material - je istotne predizenim odlesku Zivota, ktory v predkamer-
ovej realite skondi tu a teraz.

Zachyteny obraz (zvuk) je v tomto pripade uz nezvratny vo svojej transfor-
movanej podobe. Stéva sa iluziou sveta registrovaného, ,vykrojeného® filmovym
tvorcom (rezisérom i kameramanom), ktory ostane natrvalo zachyteny. Filmové

83 Filmovi tvorcovia priamo tenduju k smrti, resp. je leitmotivom diel viacerych filmovych
rezisérov: Ingmar Bergman, Luchino Visconti, Federico Fellini, Andrej Tarkovskij, Krzysztof
Kieslowski, Lars von Trier a mnoho dalsich.
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umenie vyznamne uchovava pamét miesta, ¢asu, ideoldgie pretoze do neho jeho
tvorcovia vtla¢aju myslienky, interpretacie dobovej, spolo¢ensko-politicko-kul-
tarnej situacie atd. Film ich nehybne (ve¢ne) konzervuje, v ¢om spociva prapo-
vodnd dokumentarna povaha i podstata uz prakticky od samotného vzniku kine-
matografie. Okrem imaginativnej transformacie fiktivnosti filmového média sa za-
znamendavana realita projektuje aj v jej naturalistickej deskripcii. Touto dispozi-
ciou film nielenze zachovava pre filmovu tedriu, histériu, ale, dozaista, archivne
predlzuje tzv. mritvy svet - zasly, zaniknuty (film pominutelnt skuto¢nost doku-
mentuje).

Svet (fiktivny, iluzivny) je vo filme vzdy zaslou minulostou. Kazdou filmovou
projekciou oziva. Prebudza sa archivny, mftvy svet (neexistujici, neraz i vymys-
leny, fiktivny) — jednoducho, svet umeleckej reality. Vo svojej zachytenej (zve¢ne-
nej) podstate ide ani nie tak o mftvy svet (mftvolny, zahrobny) ako skor o faktické
uchovanie aj nie¢oho, ¢o je post mortem (zaroven i ante mortem). Dokonca smie-
me uvazovat o tzv. postmortalnom charaktere filmu. To, ¢o sa objavi na filmovom
platne, je prakticky vzdy ex post (zaznamenané, transformované, zachytené, na-
kruatené vo faktickom, materidlnom rozmere/dimenzii zve¢nenia), a preto vo fil-
me najdeme postavy hercov/hereciek uz nezijucich (zo sicasnej perspektivy), ¢im
si ich prostrednictvom filmovych artefaktov neustale pripominame, spomienko-
vo spritomnujeme. V tom tkvie, dalo by sa povedat, spominand ,,postmortalnost®
filmu. Ako dodéva slovensky filmovy teoretik Martin Ciel: ,,... pre filmového diva-
ka st zakladom svetelné skvrny, z ktorych rekonstruuje obrazy podobné realite.
Na rozdiel od obrazu visiaceho v galérii, ktory moze divak obchadzat a vracat sa
k nemu, filmové obrazy st v pohybe. Okamzite miznt a ziadaju si od svojho diva-
ka zvySenu mieru aktivity, participacie a tym padom vyvolavaju vacsie napitie
(...) Na rozdiel od mentdlneho obrazu filmovy materidlny obraz, ktory mentalny
vyvolava, existuje objektivne. Ale tieZ je obrazom nepritomnej reality. Je obrazom
nejakej reality, ktora sa v kine nenachddza, reality, ktora sa kedysi nachadzala
niekde inde. Zaznam tejto reality sa moze kedykolvek premietat, je zachyteny na
filmovy pds a premietanie je teda aktualizaciou poskladanou zo zaberov® (2006).
Kym v divadle ,umiera® de facto kazdy jednotlivy okamih,* vo filme sa naopak
kazdy technicky zaznamenany okamih predmetne zve¢nuje na celuloid. Hotovy
filmovy artefakt je findlnou entitou (nakruteny materidl je prezentovany vo svojej
nemennej konec¢nosti a z pohladu tvorcov je sled pohyblivych obrazkov inertny
na rozdiel od ,,menlivého autentického divadelného umenia).

Kratuc¢kou a ¢iasto¢ne zjednodusujicou komparaciou divadla a filmu sa oci-
vidne otvorila $irokd problematika smrti ako témy reflektovanej filmovymi tvor-
cami relevantne a tieZ celého radu situacii, ked je smrt vo filme (de)tabuizovana.
Je nutné na tomto mieste istotne odliSovat smrt vo filme a smrt filmu (v zmysle
napriklad uréitej krizy navstevnosti, zanikania kin a pod.). Smrt vo filme ma kaz-

84 Pozri viac o tom v kapitole (De)tabuizdcia smrti v sucasnom divadle.
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dopadne viaceré moznosti uchopenia. Rozhodne mnohé Zanre by sa bezpochy-
by neobisli bez brutalnych, drastickych scén plnych mortality (napriklad thriller,
horor atd.). Osobitt skupinu hororovej zanrovej proveniencie tvori pre kinema-
tografiu stale pritazliva a fascinujuca tzv. liminalna bytost — upir, ktorou sa kon-
tinualnejsie zaoberd esteticka Michaela Mali¢kova. Podla nej sa upir ,,... nachad-
za v analogickej situacii ako ucastnik prahovej fazy prechodu s moratériom ako
klt¢ovou udalostou - je zaseknuty medzi Zivotom a smrtou, ¢lovekom a zvie-
ratom, ¢asom a bezc¢asim. Upir je bytost, ktorej sa nepodaril prechod na druha
stranu“ (2013, s. 37).

Smrt, ako sme uz predtym poznamenali, v§ak vanie z nejednych filmovych diel
ako pamaétova dolezita pripominajuca kategoéria. Film ako taky zaiste moze mat
dokonca vyrazova akost mftvosti, smrti, umierania alebo aj ,postmortalnosti®
Stoji za tym tzv. ,,archivna povaha filmu“ (napr. vynikajica éra tzv. nemého filmu
a jeho konvencii silne asociuje a spritomnuje obdivuhodny, a predsa len zasly
»mitvy® svet urcitych postupov nemej kinematografie: zaniknutej, ktorych rarit-
ny vyskyt i do dnesnych ¢ias moze rozhodne upttat. Mritve (nemé) postupy v ki-
nematografii si zve¢nenymi vyjavmi tejto univerzalnej tematiky. Archivne dielo
je pre filmovu histériu svedectvom o technickej dokonalosti (tej ktorej dejinnej
epochy dejin kinematografie) a zve¢nuje dokumentarnym sposobom ex post to,
¢o uz z dne$ného pohladu zaniklo. St to zaroven dve liSiace sa rozmery ponatia
smrti vo filme: smrt v tematickej rovine a smrt zaroven v zmysle: technického re-
produkovania /ne/Zivota: na celuloidovom materidli pohyblivych obrazkov spri-
tomnujicich prostrednictvom filmovych diel: imaginarny ,meliésovsky“ svet
fantazie, iltzie alebo dokumentarne ,lumiérovské® vyjavy vsedného, civilného
sveta — zve¢nené a nezivotné — iba ako odlesky, vyjavy, tiene, zablesky mihota-
juceho sa sveta prchavosti.

Cim viac sa stal svet zaznamendvany, tym vi¢$mi sa otvarali nové moznosti
jeho uchopenia - ¢asto efemérnych javov. Film poskytol moznosti komunikacie
obrazkami natolko, Ze zo zachytenych fragmentov (zaberov sukcesivne za sebou)
Struktdroval novy svet, filmovu realitu s uréitym narativom a kompresivnym c¢a-
som: ¢im sa zachytend realita stala umelou (a teda na celuloidovom filmovom po-
tahu inertnou). Zachyteny obraz, zvuk uz ,nezil“ Predstavoval fascinujuci, re-
produkovany odlesk umeleckej reality na platne — autonémny a svojbytny, urceny
len na percepciu i nedotknutelny a nezivy (ergo v podobe neskuto¢nej, umelej
mrtvosti). Zivé pohyblivé obrazky uz len reprodukovali ¢asto nezivy (minuly) zasly
jav prchavej reality (autentickej) skuto¢nosti, ktord v ohrani¢enosti filmového platna
uz viac nebola skuto¢nostou, ale transformovanou realitou. Podobne aj navstevnici
prvého verejného filmového premietania v Grand Caffé na Ulici kapucinov v Parizi
dnia 29. 12. 1895 museli zazit $ok pri projekcii filmového diela Prichod viaku bratov
Augusta a Louisa Lumiérovcov. Rutiaci sa vlak uz nebol skuto¢nostou, ale len za-
znamenanou realitou ex post, ktora v ten dany moment uz neexistovala/netrvala tu
a teraz v autentickosti divadla (divadelnej iluzie), prip. performancie.
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Svet na platne oziva vdaka premietacej (dnes uz digitalnej technike) a pohyb-
livé obrazky mihotajtce sa na projekénom platne z pozicie tmy hladiska kinosaly
budia zdanlivo dojem naturalistickej skuto¢nosti (skomprimovanej) vizualne do
ramu filmového platna, pochopitelne! Zistenie, Ze to, ¢o je na platne, nie je naozaj
(Prichod viaku bratov Lumiérovcov), je vysledkom konvencie umeleckej - odde-
lenia umeleckej reality od beznej, civilnej skuto¢nosti. Filmovy percipient to vie
oddelit a rozlisit, Ze to, ¢o je na filmovom platne, je skuto¢nost. Lepsie potom prij-
me fakt, ze pohyblivé filmové obrazky predstavuju iltiziu napodobenia skuto¢no-
sti. Odraz reality (vzdy transformovanej i pri non-fiction kinematografii - t. . do-
kumentarnom filme) pdsobi v di§tanénom kontexte z pozicie tmy hladiska ki-
nosaly akosi slobodne, oddelene, autonémne. Vznika potom situdcia akejsi tesnej
konfrontacie zivého (potencialne Zivotaschopného, Zivot pripominajiceho) fil-
mového obrazu v mihotavej sukcesivnosti, ktora je prakticky neziva ako zjavna
projekcia obrazov/odrazu sna, imagindcie tvorcu z nevéednej pestrosti realne-
ho zivotného sveta. Postavy z filmového platna neoziju, rovnako ani ni¢ rutiace
sa (podobne ako vlak z lumiérovského filmu) nevystapi z dvojrozmernosti pro-
jekénej plochy premietacieho platna.

Tymto spdsobom mozZeme evidentne film chépat i v suvislostiach so smrtou.
Ozrejmuje sa ako osvedceny tien/tiene v znamej platénskej metafore (rozpo-
minanie sa na svet idef). Mézeme ho na zaklade toho spajat so silnou asoci-
ativnostou: prevazne rozpoznavajuceho charakteru. Film zavSe moze prispiet
k spritomneniu sveta v Cistej idealite/potencidlnej snivosti niekedy na trov-
niach samotnych archetypov a kolektivneho nevedomia. Prave v tomto rozmere
smieme reflektovat implicitnt smrt, doslova vyvolavanu filmom.

Ako uz bolo neraz spomenuté, smrt sa nevdojak vyjavuje najmé v tematickej
rovine (nielen uz zo samotnej implicitnej povahy vobec). Prenika, pochopitelne,
do tvorby viacerych filmovych rezisérov, ktori sa ju pokusaju véemozne pertrak-
tovat, ale najma (de)tabuizovat. Vyplyva to uz z vlastnosti filmu spritomnovat
zivotny svet vo zve¢nenej kontinuite zaberov za sebou. Smrt, reflektovand v tem-
atickej rovine filmu, je potom recep¢ne dvojnasobne davkovana: raz v téme, ako aj
zo spominanej fragmentarnej (evokacnej) vlastnosti zachytavanej pominutelnos-
ti ¢istych filmovych obrazov. Aj preto sa smrt priliehavo primkyna, ba priam ex-
trémne vanie z konkrétnych filmovych diel, ktoré by sme doslova monotematicky
mohli nazvat ,,mortalnymi*

Interpretacia filmu Trogdr

Kratka $tudentska snimka mladého slovenského reziséra Adama Felixa s ndzvom
Trogdr (2013) je pars pro toto ukazkou zjavného tematického uchopenia smrti

85 Adam Felix: Trogdr. Hraju: Zdeno Khun, Alena Dusovd, Ivan ,,Ayala“ Matejovi¢, Branislav ,,Br-
niak® Ivani¢, Rendta Rynikovd, Danica Hudakova, kamera: Peter Duizek, zvukovy dizajn a hudba:
Tomas Gregor, produkcia: Juraj Spisak, asistent kamery: Lukas Teren, scenar a rézia: Adam Felix,
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a zaroven vhodnou prilezitostou na jej interpreta¢né ozrejmenie. Vyber filmu pria-
mo suvisel s tematickym ramcom skimanej problematiky (de)tabuizdcie smrti
hned v niekolkych rovinach. Hlavna, Gstredna téma tohto kratkeho filmu sa vys-
lovene tykala smrti. Rovnako aj ndzov filmu kore$pondoval zaroven s tstrednou
postavou vo filme: taxikarom, ktory ako uvadza anotdcia k tomuto filmu, pred-
stavoval aktualizovant podobu pomyselného povoznika, zvazajiceho mrftvych
pocas morovej epidémie v Nitre roku 1794. Zaroven trogdr (z nitr. narecia) je
pomenovanie pre zIého chlapca z Nitry.

Je mozné povedat, Ze kratka snimka je filmom o smrti, vyplyvajtcej z hlavnej
dejovej linie. VSetko vo filme k nej dsti a vyznamovo ju pripomina. Jednotlivé
tematické kategorie — priestor, ¢as, dej, atmosféra i postava — priam ukdzkovo
koresponduju s prejavmi dominantne rozprestretej, doslova zintenzivnene roz-
$irenej epidémie morbidneho zaniku/zanikania celkovej zobrazenej nezivotnej
»mritvosti“ (postav, prostredia, $pecifického koloritu) vo filme. Interpretaciou te-
matickej roviny filmového diela sa prioritne pokusime osvetlit fenomény spri-
tomiujlice mrtvost (nezitie) vsade navokol.

Zac¢nime napriklad priestorovou kategoriou tejto kratkej snimky. Rezisér
A. Felix vytvoril film o Nitre a jej obyvateloch (o personifikovanej smrti v po-
dobe konkrétnych postav mestskych figurok sa budeme zaoberat neskdr). Do-
volujeme si konstatovat, ze priestor filmu je v drvivej va¢$ine urbanny s mi-
nimom exteriérovej zelene, prip. prirodnych motivov (zvic¢$a sa ozrejmuju az
v zévere¢nom katarznom dazdi). Dej sa odohrava v Nitre pocas letnej (uhor-
kovej) sezony, t. j. v ¢ase evidentného odlivu $tudujicej mladeze z mesta, ¢o je
kazdoro¢ne badatelné v enormnom vyludneni, ochudobneni celkovej zabavy,
vzruchu entuziazmom presytenej vysokoskolskej mladeze z oboch nitrianskych
univerzit. Inymi slovami povedané, letné obdobie charakterizuje v Nitre istd
»MItvost®.

Ospanliva nalada jedného vyprahnutého mesta v znakovej rovine prispievala
k celkovej atmosfére doslova mrtveho, nudného i pustého prostredia. Zdanlivo
vSedny, mlady taxikar brazdi ulicami oboch sidlisk (Klokoc¢ina, Chrenova) mesta,
ktoré je z perspektivy filmovych tvorcov naschval $eredné. RezZisér jednostaj
reflektuje Nitru z aspektu estetiky $karedosti. V ¢astych, temer dokumentarne
zachytavanych zéberoch z iducej jazdy taxika (nie samotnej jazdy kamery) sa
zvacsa evidovali najmd opustené torza budov, osirelé kinosaly nitrianskych kin
(napriklad kina Lipa), v ktorych sa uz dobré desatrocie nepremieta® ¢i sidliskovu

pedagogické vedenie: Eva Borugovi¢ové, Juraj Duris, 2013, VSMU Bratislava.

86 Obdobnym pripadom opusteného kina, v ktorom sa uz roky nepremieta je v Nitre pomerne
vzacna kinosala vynimocnej architektonickej hodnoty — Kino Palace vyznamného nitrianskeho
architekta zidovského pévodu Friedricha Weinwurma. ,,V kine sa od roku 2006 nepremieta a bu-
dova bola zaradend do prebyto¢ného majetku mesta. V obdobi kandidattry Nitry na Eurépske
hlavné mesto kultiry 2013 mesto plinovalo premenit nevyuzivany priestor kina na kultirne
centrum,v ramci ktorej ateliér BARAK architekti bez ohladu na pévodny koncept navrhol jeho
nenalezita prestavbu. Aj ked Nitra nakoniec titul kultirneho centra Eurdpy neziskala, vedenie
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$edost a anonymitu. Jednoducho, i$lo o miesta, v ktorych zanikol ¢as (ako v meste
duchov). Torza budov (skelety nedostavanych budov alebo, naopak, chatrajtcich,
opustenych stavieb) v celkovom kolorite mesta, svojim dubiéznym vytf¢anim -
nevyslovnou ml¢anlivostou predstavovali dolezitu kulisu dominantnej mrtvosti
vo filme. Doslova zlé, negativnostou presiaknuté mesto, kore$pondovalo s asocia-
ciami chorobnosti, patologickosti, resp. vSeobecného tupadku (estetického, moral-
neho, duchovného a pod.). Vsetko negativne vyplyvalo z celkovej urbanizacie
prostredia: anonymita, agresia/agresivnost, drastickost a brutalita vzrastajica na-
jma na sidliskach, vulgarnost ¢i perfidnost najhrubsieho rozmeru. Taxikar/trogar
prevadzal pasazierov (vhodne by sa mohol pouzit i oxymoron zivych mftvol!)
v ¢iernom taxiku doslova takymto labyrintom.

Rezisér A. Felix zamerne navodil jednostrannost zobrazovaného mestského
koloritu. Pochopitelne, nevybral si ni¢ idylické z mesta, len aby va¢smi realis-
ticky (cez prizmu dokumentdrnosti) zachytil ,mortalny“ pddorys filmu (letmo
skuto¢ného, ale zaroven i s mnohymi, implicitnymi symbolmi, znakmi ¢i vari
prizrakmi smrti a zomierania). Dalo by sa povedat, ze uz samotné mesto, svo-
jou $truktdrou so spletitymi uzlami cestnych komunikécii, ich krkolomnou asy-
metrickostou, symbolizovali isty labyrint podsvetia (pripadne az akéhosi pomy-
selného zahrobia) s nevyhnutnou pritomnostou temného panoptika obskurnych
figtrok (bitkarov, trogarov, svojraznych razovitych postav a mestskych typov ako
takych). A. Felix podobne ako Luchino Visconti vo filme Smrt v Bendtkach (1971)
zachytil mesto: postupne umierajice, v ktorom este k tomu prepukla cholera,
¢im sa eSte viac zvyraznil v nom celkova mortalna atmosféra situovaného deja
rovnomennej novely Thomasa Manna. Vo filme Trogdr zrejmymi kulisami vSeo-
becného zomierania v rozsirenej vypuknutej chorobe doby bola najmi atypicka
urbanizacia, v ktorej postavy prevadzané taxikarom (nehercom)® zvicsia uviazli,
prip. ich toto prostredie uzemnovalo a sklu¢ovalo. Samotné mesto predstavovalo
viac-menej vyraznu patogénnu zoénu, v ktorej fudia (obyvatelia, postavy filmu)
prezivali, resp. v ur¢itej monotdnnej pasivite sa nechali prevazat svojskym taxi-
karom/trogarom. Kratky epizodicky film tvorili jednotlivé prevozy realneho ta-
xikdra réznymi spletitymi krizovatkami, labyrintmi podsvetia.

Ako sa uz neraz vyssie spomenulo, postavy boli vo filme prevazané sistavne
odniekial niekam. Hoci ich cesty mali konkrétny ciel, no za to ¢asto absurdny,
bez zmyslu. Film, postaveny na jednotlivych jazdach (prevozoch) jednym a tym
istym taxikarom, k tomuto motivu bliidenia v labyrinte pekla samotnej existencie
len prispieval. Nutne nastolil reflexie zastipenych postav vo filme - prevadza-
jucich a prevazanych. Kto je prievoznikom v tomto filme a kto st jeho prevazani

mesta prislibilo, Ze jednotlivé body projektu sa napriek tomu zrealizujt. Zial, ostalo len pri
sluboch. Ani myslienka poslednych rokov adaptovat kino pre potreby Féra mladych nevratila do
tejto budovy Zivot. Je stale nevyuzivana a v zlom stave® (Procka - Novék, 2016, s. 60).

87 Taxikara vo filme Trogdr (2013) stvarnil neherec Zdeno Khun, ktory vraj bol autentickym taxi-
karom.
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zakaznici/pasazieri? Koho a preco prievoznik prevaza? Kam ich vobec a preco
prevaza? Kam smeruju trasy jednotlivych transportov?

Pristavme sa pri charakteristike potencialnej symbolickosti postav v tomto
kratkom $tudentskom filme. Zacat by sme mohli hlavnou a tustrednou postavou
filmu - Trogarom, podla ktorého je koniec koncov tento kratkometrazny film
pomenovany. Novodoby Trogar (nitriansky zly chlapec) sa v niom prezentuje ako
chudobny taxikar na mizine, prezivajici z dila na den a netrpezlivo vycakavajtci
na akéhokolvek zakaznika, od ktorého je finanéne zavisly a ktory by ho aspon
Ciastocne vytrhol z biedy.

Od samého zaciatku ho vidime ako vnutorne rozorvaného, existencne na dne,
frustrovaného s evidentne nedostatkom penazi na ndjomné. Skidsa $tastie tymto
spdsobom vsade - naivne dokonca stierajicimi Zrebmi (lotéria nesie vystizny
nazov Prasa v Zite). Nelichotiva Zivotna (existen¢na) situdcia sa jednostaj podpi-
suje na jeho charaktere, rovnako i na jeho hlbsej citovej deprivacii. Trogar neved-
no ¢i stratil lasku, marne ju vyhladéva v chladnych objatiach sexu, bez trvalého
citového opitovania atd. V tomto zmysle sa z neho stava navonok zly chlapec -
trogar. Je novodobym reprezentantom ani nie tak pé6vodného vyznamu tohto slo-
va (povoznik mftvol poc¢as morovej epidémie v toku 1794), ale skor pre uz spome-
nuty nare¢ovy vyraz pre nositela pomenovania trogar, t. j. bitkara, zIého chlapca
a pod. Filmovy trogar je naozaj hruby, drsny, ba neraz vulgarny, neokrochany ¢i
nasilny. Nie je vyslovene plochou a jednostranne vyprofilovanou postavou. Za in-
dikatormi zdanlivého ,trogarstva“ sa skryva vedomy strach, citlivost, nedostatok
¢i absencia lasky ako hlbsieho citu. Ta si paradoxne kompenzuje nasilnostami,
agresivnostou, miestami i hrubostou, ako aj dal$imi vonkaj$imi manifestaciami
nitrianskeho ,trogarstva“ - ire¢itostou mestského slangu s nevyberanym vul-
garnym slovnikom, oble¢enim - tri¢cko s vulgarnym napisom ,DELI - ZEC MI
K...T CELY" ale aj interiérovym zariadenim auta - lebka na palubnej doske ako
nutnd dekora¢nd ozdobka taxikara — povoznika mftvol par excellence. Rovna-
ko by sme motiv smrti mohli ndjst aj v interiéri bytu 30-ro¢ného single muza,
v ktorom nachddzame popolnik v prizna¢nom tvare dutej lebky atd. Vonkajsi
vzhlad silnej$ieho, maskulinneho muza, ledabolo upraveného s neoholenym
strniskom z neho jednoznacne robilo prislusnika subkultiry smrti (v obliekani,
s viacerymi $tylovymi prejavmi v odievani, v spravani s typickou manifestovanou
hrubostou).

Je viac ako zrejmé, Ze v herectve bol zastipeny civilny, temer autenticky prejav —
kedZe i8lo o ozajstného taxikara v meste. Zdanlivo nejavil znamky symbolickosti
svojej filmovej postavy.®® Mohli by sme povedat, Ze az pod touto civilnostou sa
zretelne odkryvali jednotlivé historické suvislosti, asocidcie, a to najma s temati-
kou morovej epidémie v analogickom rozmere. Trogar sa stal nenasilnym spdso-
bom aktualizovanou obdobou historickej postavy. Netahal sice povoz s mftvolami,
toboz ich nezbieral z cesty. Ako sme uz niekolkokrat spomenuli, novodobym

88 Tykalo sa to vobec vetkych epizédnych postav tohto kratkeho filmu. 177



trogarom bol taxikar, ktory typovo zapadal do typickej $ablony profesie s rutin-
nymi charakteristickymi znakmi va¢siny mladych taxikarov.

Analdgia trogara s taxikarom sa preto len scasti dala vybudovat, nebyt niek-
torych nendpadnych, no za to tcelnych vonkajsich symbolov/znakov (niektorych
predmetov, napisov atd.). V celom filme sa takto prejavovala tzv. ,,implicitnd“
symbolika. Taxikdr az postupne odhaloval mozné rozmery, dimenzie mftvosti
svojej postavy — rovnako aj celej plejady dalsich postav a postaviciek zvacsa epi-
zddneho zjavu tohto filmu a ich monotdénne apaticky, nezivotny vyzor i mar-
kantne jednostrunnd vyrazovost: trafikantka (Danica Hudékovd), maliar (Bra-
nislav ,,Brniak® Ivani¢), tajuplny muz (Ivan , Ayala“ Matejovi¢), ucitelka (Alena
Dusova) a susedka (Renata Rynikova).

Zacat mdzeme unudenou trafikantkou, od ktorej taxikar v prvej kapitole fil-
mu vykupi celt hibu stieracich Zrebov s prizna¢nym nazvom Prasa v Zite za po-
sledné peniaze. Uz prvy obraz naivného vykupovania Zrebov implikuje v sebe
podmaniva prenikavost ¢ohosi zvlastneho, atypického, absurdného. Prave cez
tato cielend inakost (¢udnu atypickost, bizarnost) sa nestastny, scasti zafaly taxi-
kar prezrddza. Zo zdanlivej dokumentarnej nudy vo filme sa predsa len za¢ina
prebudzat zjavna mysteriéznost. Akoby sa zacalo prvotnym akordom vo filme
rovnomernejsie potemnievat (podobne ako vo filme Modry zamat (1986) Davi-
da Lyncha néjdenim odrezaného ucha). Mlady taxikar kiapou Zrebov Prasa v Zite
od tupo zazerajicej predavacky v malej sidliskovej trafike pri ceste demonstruje
(okrem motivu finan¢nej suchoty) aj hazardnejsiu hraésku vasen. Vsedny, stie-
raci zreb ma v sebe onen pritahujici moment riskantného adrenalinu - ¢o ak
nahodou sa mi podari zotriet $tastnt triddu rovnakych znakov? Inymi slovami
povedané - zakladnym principom lotérie je ndhoda. Aj pasivne stierajtci trogar/
taxikar akosi jednostaj podvedome a latentne tuzi po $tasti, a to naivnym privo-
lanim prostrednictvom principu nahody. Suvisi to paradoxne aj s prevadzko-
vanym povolanim taxikara, ktory je zavisly na ndhode, vobec $tasti, mat niekoho
na prevoz hlavne v lete, ked vsetci niekam chodia viac-menej peso. V pasivnom,
rutinnom stierani jednotlivych zrebov s nutnou cigaretkou v tstach, navyse, zial,
$tastena nepraje.

Néhoda vs$ak nenechala na seba dlhsie ¢akat a mizériu ,,hazardného” hraca
trogara/taxikara vyrusi bizarny Ziadatel o taxik s este bizarnejSou poziadavkou
ako jeden z dal$ich prikladov vnarajtcej sa, potemiujtcej inakosti, ¢udnej tri-
vialnej atypickosti vo filme. Ide o tajuplného pana pitoreskného vzhladu (Ivan
»Ayala“ Matejovic¢). Zvlastny je uz nielen jeho zjav (znenazdajky sa objavi a skisa
$tastie, ¢i je taxikarovo vozidlo volné, resp. k dispozicii), ako aj spdsob atypického
zjedndvania ceny jazdy taxikom do Leopoldova, ktory je excentricky vzdialeny
od Nitry az kdesi v hlohovskom okrese. Mohli by sme povedat, Ze cela prva trasa
nitrianskeho taxikdra md ponury az ¢udny charakter akéhosi generalneho po-
temnenia jednostaj s prvkami absurdnosti ¢i bizarnosti. Predstavovala zdhadnua
»exkurziu® s ur¢itym symbolickym pddorysom. Kym taxikar zjavne nemal $tastie
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v lotérii, tajomny muz ho svojim spésobom mal, ked vytipované vozidlo taxikara
vhodne vyuzil na transport na celkovo zvlastne vzdialené (nikdy sa uz potom
vo filme nedozvieme, ¢o bolo cielom tajomného pana v bielom obleku dostat sa
prave do aredlu chatrajiicej bytovky v nevabnej odlahlosti). Prevoz nev§edného
pasaziera, popretkavany komickou zastavkou na lango$* - ukoncena v izolo-
vanej $tvrti miestnej o$arpanej budovy so zanedbanym prostredim, vykazovala
evidentné znamky ¢udnej mftvosti, rozpadu, zahadnosti i tajomstva. Tajomny
pan v bielom odeve (so sakom a sivastou napadnou bradou) navy$e nemal ¢im
zaplatit, ¢o este viac znasobovalo naakumulované napatie situa¢ného osihotenia,
uviaznutia taxikara/trogdra v nepritazlivej zone nicoty. Trogar si je ¢im dalej, tym
viac vedomy, Ze sa stal povoznikom zjavnej ,,Zivej mftvoly“ - tajomného pana so
symbolickym nadychom, fluidom mysteriéznosti.

Co uz len mdze asociovat prostredie dubidznej bytovky, kdesi v periférii,
resp. dovezenie sa do takejto ¢udnej mrtvej zony (ne)zitia? Jednozna¢ne mozno
povedat, Ze i$lo o tajuplné miesto, ocitnutie sa doslova v slepej ulicke. Aj tajom-
ny pan sa po dovezeni na miesto zédhadne vypari - s odovodnenim, ze si ide po
peniaze. Ako zalohu nechava taxikdrovi svoj mobil, ktory sa po ¢ase ukaze ako
hrac¢kérska atrapa. Taxikar bol takymto naivnym sposobom oklamany. Tajuplny
pan sa elegantne vytratil v ¢udnom labyrinte chatrajiceho komplexu bytoviek
v celkovom $erednom prostredi. Dubiéznost prostredia va¢Smi umociioval zvu-
kovy kontrapunkt disonantnej koldze ruchov dynamickej valencie v hudobnej
zlozke (Tomas$ Gregor). Zahadné zmiznutie tajomného pana v bielom odeve bez
zaplatenia mozno v tomto pripade povazovat za znamenie v§eobecného potemne-
nia, anticipacie celkovej mrtvosti, taktiez mozno konstatovat, ze prostredie, okol-
nosti prevozu (bizarné zjednévanie ceny), ,mrtva“ nefunkénd atrapa mobilu ako
zaloha za nezaplatenie ho suverénne stavala do pozicie posla smrti. S¢asti by sme
ho mohli povazovat i za zZivého/mftveho a taxikara za jeho povoznika. Rozhodne
k tomu prispel motiv transferu (bizarného, cudného, ba az mysteriézneho), cesty
do neznama, konciacej v izolovanosti leopoldovskej periférie atd.

Kratky road movie je doslova popretkdvany viacerymi bizarnymi moment-
mi, ktoré dokumentarnu vernost kratkeho hraného filmu obohacuji o rozmer
tzv. pre-mortélnej, miestami i postmortalnej atmosféry. Realita filmu je, ako sme
uz niekolkokrat spominali, jednostranne ladena pochmurne - asociujuca vse-
obecne ponurt atmosféru fudského pekla (ne)zivota postav (banalne vsednych
s vyzyvavou, miestami az amoralnou tendenciou v konani, spravani, prip. rutin-
nou spustnutostou a celkovou apatiou).”

89 Bizarny pén si drzo pyta euro na lango$ od taxikdra. Vraj mu ho ma prirdtat k trzbe za prevoz.

90 Apatiu mdzeme badat zretelne u predavacky zrebov (trafikantky), susedky (lahsich mravov),
ucitelky (promiskuitne ¢asto meniacej partnerov). Vacsinou ich pocitovy stav vyplyva uz zo
spomenutych determinujtcich faktorov prostredia — mesta spustnutého, z ktorého sa jednodu-
cho vytratil Zivot pocas letnych mesiacov — mesta vyprazdneného, vyprahnutého a relativne
vyludneného.
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Dal3ou analégiou ku generalnej chorobnej pandémii spolocensko-kultirnej
klimy zobrazenej vo filme je v nasledujicom obraze smetisko/$rotovisko, ktoré
v kontexte tematiky filmu nabera opdtovne intenzivny vyznamovy rozmer. Trogar
po prevoze tajomného pana a naslednom uviaznuti v stratenej leopoldovskej pe-
riférii sa cestou spat do Nitry priam tematicky zastavi na smetisku so zZeleznym,
koréznym $rotom. Po navsteve oSarpanej zény bytového komplexu sa Srotovis-
ko sémanticky stava dal$im rozvijajicim variantom dominujicej, konstantnej
mirtvosti a gradujicej atmosféry rozkladu vo filme (moralneho, existenéného
a pod.). Akoby trogar svojimi jazdami taxikom smeroval, ¢im dalej, tym viac,
od jednej ndhodnej situicie s ,mortalnostou® k inému jej variantu. Smetisko
s korodujticim Zeleznym $rotom nepriamo predstavuje smrt v zmysle destrukcie,
zaniku, transformdcie nie¢oho v materidlovej podstate. Jednozna¢nu bezutesnost,
$karedost, odpudivost okolitej scenérie kontrastne vyvazovala postava maliara
(Branislav ,,Brniak® Ivani¢) v plenéri, ktory obkoleseny srotom, resp. odpadom,
vyznieva paradoxne pozitivinym dojmom.” Maliar stelesnil tichého, takmer ne-
mého posluchaca taxikarovho vyrozpravania, vyzalovania sa. Bezprostredne po
jeho verbalnom vyztreni kamera snima maliarove platno na stojane, ktoré sme
dosial nevideli. Divék by, pochopitelne, o¢akaval nejaky expresionisticky motiv
na maliarovom platne. Prekvapujtco je jeho dielo diametralne odlisné od cel-
kového kontextu smetiska, v tom zaroven spociva symbolickost tejto postavy, ked
v ¢udesnom prostredi absurdne maluje harmonizujice ndmety, nekore$pondu-
juce s obklopovanou $erednostou. Maliar vyznieva v kontexte celého filmu ako
jediny pozitivny nositel mftvosti. Jeho poloha pasivneho posluchaca a snivy
pohlad do neznama vytvarali vyrazovy protipol obrazu k realnemu okoliu. Stal
sa, inymi slovami povedané, symbolickym reprezentantom nadeje, vykupenia,
smrti mozno ako pozitivneho, ba az prijemného stavu. Maliarova mftvost tkvela
v nevnimani, resp. ignorovani okolitého sveta so svojou $karedostou. Duchom
nepritomny umelec upozornoval istym predznamenanim trogarovi marnost mr-
hania ¢asom, nahdnania sa (zvycajne za chabymi peniazmi) v bezbrehom toku
zivota. Maliar na tomto $rotovisku va¢$mi anticipoval zdanlivi nadej (nielen) pre
taxikdra v jeho topornom/bezcielnom bazeni po zisku v jednotvarnom prevazani
zakaznikov v urcitej mftvosti, strnulosti, stereotypii. Akcent zvlastnosti mu
dodavala vi¢$mi jeho vyrazna mikvost s lakonickym tskrnom, doslova az neZivej
pasivnosti.

Diametralne inym rozmerom nezivej existencie v pasivnom, inertnom pre-
miestiiovani sa zivotnymi trajektériami predstavovala vo filme mlad4 uditelka
v materskej $kolke. I8lo o zjavne byvalu priatelku taxikara, s ktorou udrzoval uz
len rutinné priatelstvo, pricom frivolne prelietavala z jedného vztahu k druhému
(napriklad s letcom, scenaristom a pod.). Frekvencia taxikarovych vyjazdov
s ucitelkou bola toho jasnym dokazom. Utitelkina prelietavost zaroven zna¢ne

91 Je to jedina usmievajica sa bytost vo filme.
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prehlbovala ziarlivost trogéra, pretoze k nej zrejme zo zotrvacnosti este precho-
vaval citové vazby. V tomto zmysle by sme ucitelkino promiskuitné premavanie
sa mohli povazovat za jeden z dalsich variantov reflektovanej mftvosti vo filme.
Signalizoval vyhasnutie citov, degradaciu lasky na Cosi kratkodobé, chvilkové
potesenie bez hlbsich vézieb. U¢itelku jednostaj charakterizovala tato citovana
nestabilita, relativita vzplanuti citov, ktord napokon vyustila do celkovej moral-
nej apatie, pasivity, otravenia zo Zivota (nezaujmu o skuto¢nu hodnotu vzta-
hov, lasky). Vysledné ,,nezitie“/mftvost postavy podciarkovala vyrazna castost
prevozov taxikdrom, ¢im zapadla do galérie postav a postaviciek so znakovym
atributom Zivej mftvoly. Prevozy mladej uéitelky v taxiku mali symbolizovat de-
tabuizovanu smrt. V symbolickom zmysle i$lo o vyznamové prevozy so zretelnym
symbolickym zmyslom koncentrovanej mrtvosti. Prave pocas jednotlivych fur-
maniek sme ju mali moznost najeklatantnejsie vystihnut. Pova¢sine sa nachadza-
la v dlhych pauzach, tichu, ml¢ani, (ne)prehovoroch postav ako vyraz nicoty,
prazdnoty, bezduchej monoténnosti Soféra i spolujazdca (t. j. toho, ¢o sprevadza
smrt, resp. likviduje/riesi jej dosledky — po pomyselnej morovej epidémii v mft-
vom meste uz len realizuje jednotlivé zvozy mrtvych ob¢anov s mftvym vyrazom
a findlnou bezutesnou bezduchostou par excellence).**

Pri interpretacii filmu nds jasne mozu zaujat konkrétne ciele jednotlivych
zvozov/povozov taxikara. Mierili povéacsine k aktualnym milencom ucitelky
v izolovanych, periférnych vilovych $tvrtiach s umelou, monoténnou mftvostou,
sterilnostou a unifikovanostou. Najmé tieto povozy stupniovali mrtvost oboch
pasazierov v taxiku - trogara so symbolickymi atribitmi prevadzaca vymretym
svetom a svojej pasivnej spolujazdkyne, prezivajucej unudene vedla $oféra
zuvacku alebo sa letmo $minkujucej pred svojim aktualnym rande s typicky
otravenym vyrazom. Dokonca by sme mohli miestami badat istd metamorfézu
jej mrftvej apatie od jedného vztahu k druhému vztahu bez znamky citového
vkladu. Navyse, dalsie rande, na ktoré si mlada ucitelka opat privolala taxikara,
sa dokonca malo odohrat na vyznamovo kuriéznom mieste. Cestu na rande
necakane prerusil taxikdr pocas realizovanej jazdy, ked znenazdajky zahliadol na
krizovatke dobre znameho tajomného pana v bielom odeve. Z ni¢oho ni¢ sa opat
nevedno preco objavuje v mftvom meste, odkedy zahadne zmizol bez zaplatenia
v patogénnej zéne Leopoldova. Nahle stretnutie vyustilo do brutélnej konfronta-
cie trogara s tajomnym panom, ktory sa navyse tvaril uplne nezainteresovane,
akoby doty¢ného taxikdra nikdy predtym ani nevidel/nestretol. Po tupom, aro-
gantnom (opét raz nezivom) ignorovani na taxikarove vymahanie dlhu sa Trogar
rezolutne vracia spét do taxika, odkial vyberd bejzbalovu palicu a brutalne stlcie
tajomného pana v typickom bielom odeve az do krvi.

92 Je jasné, Ze sa vo filme nenachadza, ale nahradza ju analogicky celkova kriza hodnét, chorobna
spolo¢ensko-kulturna klima atd.
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Po vyraznom intermezze plnom nasilia tohto ,,zIého chlapca z Nitry“ gradacia
mitvosti vo filme pokracovala dalej. Trogar paradoxne zaviezol mladu ucitelku
pred kino Lipa, v ktorom sa uz dobré desatroc¢ie nepremieta. Aj v tomto pripade
islo o znak mrtvosti. Citovo nestabilné, az apatické ziena, dovezené pred mrtve,
nefungujuce kino si rande napokon rozmysli (moZno ani nijaké nemalo byt -
v kine sa predsa redlne nepremieta). Namiesto toho sa svojim dvornym taxikdrom
necha doviezt az domov. Po¢ut uz len klopkanie kvapiek dazda na ¢elné sklo auta.
Z akejsi Iatosti chee pozvat roz¢arovaného trogara k sebe na navstevu. Povoznik
mirtvych si svoju tlohu splnil a pozvanie z akejsi hrdosti, ¢i skor z principu od-
mietol.

Ako vidiet - laska ani nijaky (st)cit sa v tejto road movie nekona. Nahradil ju
¢iasto¢ne rutinny sex v jedinej interiérovej scéne/kapitole filmu, odohravajucej
sa v trogarovom byte. Prezentovany citovo vyprazdneny sex trogara so svojou
milenkou, susedkou v sidliskovom byte, rozhodne vykazoval znaky bizarnosti,
mitvosti, ¢udnej zvratenosti. Konkrétne k tomu prispel zvukovy kolorit detskej
infantilnej zvonkohry (natahovanej na klucik). Tento predsa len infantilny,
obrazovo zvukovy kontrapunkt k biologicky naturalnemu aktu stloze posobil,
pochopitelne, rovnako bizarne, ¢udne. Postavy milencov, ktoré naschval nevi-
diet v chulostivych scénach,” predstavovali v prezentovanej rutinnej, stereotyp-
nej polohe opitovne mftvost i prazdnotu. Obaja sa stali pragmaticky hrac¢kou
jeden pre druhého, ¢o vhodne ilustrovala vo zvukovej rovine hra¢karska zvon-
kohra, natiahnuta na klu¢ik - analogicky akoby k ¢asu trvania rozkose. Moralne
vyprahnutie, absencia akejkolvek neznosti (degradacia citu len na mechanicku
zabavu) ich vaé$mi postavila na droven nezivych alebo len prezivajucich ludi
zo dna na den bez zmyslu bladiacich, otupenych a zna¢ne otravenych. Najma
mordlny relativizmus je z tohto filmu najzrejme;j$i. Morova epidémia v su¢asnom
svete sice nezuri, ale ¢o ak ju nezastupuje prave celkova apaticka klima, vintica
sa celym filmom ako klicovy indikator vyrazovosti? Pritomné zlo, rozsievané
trogarom, ako aj zlo, s ktorym sa dennodenne stretaval, rozhodne predstavovalo
evidentne novodobé zamorenie.*

Mohli by sme skonstatovat, ze trogar sa stal v rovnomennom filme zretelne
svedkom mrtvosti, stagnujicej nezivotnosti mesta (celkového urbanneho kon-
textu) a nezitia jeho obyvatelov v prenesenom zmysle (obyvatelstva vyzitého, apa-
tického, prip. otravene prezivajuceho alebo z aspektu vyludnenia atd.). Rezisér
zvolil otvoreny koniec — zdbermi jazdy z iduceho vozidla - ¢im sa zacdiatok
i koniec tohto kratkeho filmu zardmoval. V prezentovanych zaberoch suvislejsie
sledoval typicky kolorit jedného vyprahnutého mesta v letnej dobe so symbo-
lickymi znakmi zrejmého zanikania, vymierania (demografického), vyludnenia,

93 Nevidime im do tvare, iba ¢ast zdhlavia pri rytmickom kopulujiicom pohybe.

94 Trogar/taxikar ako stelesnenie zla a smrti - sa so zlom nielen konfrontoval, ale ho i sim pre-
zentoval ako reprezentant novodobého ,trogarstva“ vehementne svojim konanim, vulgarnymi
znakmi, nasilnostou typického nitrianskeho (mestského) zlého chlapca.
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relativnej prazdnoty i zretelnej kultdrnej stagnacie — v meste, kde sa z pohladu
filmovych tvorcov akoby ni¢ nedeje, iba zdanlivo preziva.

Interpreta¢nou sondou do tematickej roviny filmového diela Trogdr (2013) v rézii
Adama Felixa sa ndm vyjavila prilezitost na recepéné zachytenie i mozné dekéddo-
vanie smrti. Epizodicky kratkometrazny film o autentickom taxikarovi sa dotykal
v niekolkych rozmeroch zretelnej tematiky smrti i jej detabuizacie. Mozno
stuhrnne konstatovat, Ze rezisér osobitne smrt nezachytaval explicitne, ale v skry-
tej, latentnej pritomnosti — naznakovosti, analogickosti, symbolickosti a celkovej
priznacnej atypickosti. Prave tieto dominantné atributy obohacovali snimku
o generalne dominujuci ,,mortalny* nadych v ¢istej monotematickosti.

Interpreta¢nym kli¢om k pochopeniu filmu sa stala smrt - hoci v prenesenom
zmysle ako ustavi¢na nekrofilna tendencia jednotlivych obrazov, sekvencii, zdbe-
rov, jednostaj zaznamenavajucich tep aktudlnej doby s viac ¢i menej ustaviénym
odkazovanim na sucasné, prizna¢né nezitie. Opakovane tiez doliehala z tematiky
filmového diela zintenzivnena cudzota, anonymita, nuda, vychadzajica z pritom-
nej, zastupenej fudskej pasivnosti. To vSetko vysledne vyustovalo do konstantnej
mftvosti vo filmovom diele. A. Felix predostrel vo filme Zivot ako smrt - pasivne
prezivanie v jednostrunnej depresivnosti ako stav rutinného stereotypu (kolobe-
hu prace, denného rytmu z taxikdrskej pozicie) bez $tipky naznaku Zivosti. Dalo
by sa povedat, ze sa vSetko vo filme podriadovalo monoténnej praxi - mecha-
nického povoznika (Zivych) mftvych, sprievodcu $edivym peklom (ne)existencie
pominutelného Zivotného sveta.
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Zaver

Kolektivautorov vedeckej monografie (De)tabuizdcia smrtiv diskurzoch sti¢asného
umenia monotematicky sledoval v konkrétnych parcidlnych kapitolach, takpove-
diac, legitimnu pritomnost smrti v umeleckej kulttire (nielen sti¢asnej). V ramci
rieSenej grantovej ilohy VEGA 1/0410/14 (De)tabuizdcia smrti v sucasnej kultiire
realizovanej Katedrou kulturolégie FF UKF v Nitre dominantne klddol doraz na
jej prevazne sicasnu zvySenu, evidovanu hypertrofiu v umeleckej praxi.

Autori vo svojich kapitolach suavislejsie i rozsiahlo postihovali primarne
vSemozny vyskyt smrti najma v tematickej rovine jednotlivych skimanych, ¢asto
interpreta¢ne ozrejmovanych artefaktov. Svorne zaujimali kluc¢ovy interpre-
taény pristup, jednotlivé prehladové $tidie sa stali ¢asto reflexivnymi sondami
do skiimanej problematiky smrti. Pochopitelne, cieflom monografie sa nemal stat
enumerativny prierez konkrétnych vyjavov smrti, umierania, resp. zZivota po Zi-
vote, ale zintenzivnene hlbsi ponor (exkurz) do toho, ¢o je za touto latentnou
tendenciou umeleckej tvorby. Je viac nez isté, Ze umeleckou snahou viacerych
sucasnych tvorcov je rozhodne prinasat a sprostredkavat, prip. neustale ozrej-
movat univerzélne tajomstvo fudského bytia. Smrt nie je pre su¢asné umenie ob-
zvlast novou témou. Ide o ve¢nu, konstantna tematiku umenia vobec. Autorsky
tim sa prioritne usiloval dokézat, ¢o je do dnes$nych cias stile na fascinujicej,
vabivej i odpudivej tematike de facto tabu, ako sa z neho prostrednictvom oso-
bitych umeleckych postupov smrt predsa len postupne, procesudlne odlupuje,
transponuje v niekolkonasobnych davkach, rozmeroch i rozsahoch. Autori ka-
pitol monografie povazuju za zjavné indikatory jej zretelnej detabuizacie trans-
gresiu, resp. motivy transgresie, v zmysle prekrocenia, prelomenia istych noriem,
mortalnost doby, rekonstrukciu rekonstrukciu kultirnej paméti, vojnovu temati-
ku, eutanaziu, pandémiu chordb a i. Sumdrne tato tému nemozno ani uzavriet.
O smrti sa vyjadruje, resp. iou komunikaéne vplyva na svojho recipienta nemalé
mnozstvo umeleckych tvorcov. V. mnohych umeleckych dielach sa s niou velijako
dokazeme konfrontovat a ¢iasto¢ne aj vyrovnavat, pretoze chtiac-nechtiac sa tyka
nas vsetkych.

Miroslav Ballay
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Summary

The present scientific monograph (De)tabooing of Death in Discourses of Current
Arts is one of the key outputs produced as part of the VEGA 1/0410/14 grant
project headlined (De)tabooing of Death in Current Culture carried out by the
Department of Cultural Studies of the Faculty of Arts of the Constantine the
Philosopher University (FF UKF) in Nitra. The team of authors endeavoured to
make a thorough probe into the issue of tabooing and de-tabooing of death in
discourses of current arts from various points of view. The way of how the issue
would be approached as part of the joint undertaking was marked out by aesthe-
tician and music semioticist Julius Fujak. He delineated the chief motivic lines of
the monograph vis-a-vis its difficult and complex topic, which is not particularly
easy to speak about, although it concerns all of us. At the same time the author
collective did not lose focus from various related secondary phenomena having
nevertheless a dominant effect on how the general issue of death is being grasped.
This included, inter alia, transgression, ritual, mimesis, catharsis, post-mortality
and the related otherness of the afterlife, various expressions of post-mortal face-
tiousness, peculiar borderline states of consciousness and manifold forms of their
artistic depiction.

Six authors of this monograph Julius Fujak, Barbora Putova, Miroslav Ballay,
Marcela Kralikova, Veronika Morav¢ikova and Jozef Puskar chiefly reflected on
the treatment of death in various branches of arts (music, graphic arts, literature,
theatre and film). In individual chapters, they elucidated certain peculiar ways of
how the issue was expressed.

Julius Fujak in his chapter Transgression of Death/Mortality in Discourse of
Nonconventional Music articulated a human, personal encounter with the loss of
a close one as a cardinal reception experience linked to authentic human exis-
tence. Meanwhile, he paid close attention to displays of transgression in current
non-conventional music.

Barbora Putova focused on the phenomenon of Dance of Death in a chapter
oriented on historical anthropology entitled Dance of Death in Shroud of De-ta-
booing: Contribution to Historical Anthropology, providing a thorough excursion
into the selected historical topic, still being obviously reflected in certain displays
of how death is being dealt with in the present times.

Miroslav Ballay, for his part, reflected on an actual genesis of theatre from
death and funeral rituals. Based on this probe into the very foundations of the-
atre, he arrived at an effective reflection of certain current theatre approaches and
topical lines employed by contemporary theatre practice.
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Marcela Kralikovéd in her chapter focused mainly on outdoor theatre and
selected stage techniques used by nomadic theatre. She was mainly interested
in dominant symbolism concerning death in current stage practice of this quite
widespread theatre type.

Veronika Moravéikova opted for dealing with an evidently hard issue of le-
gitimate presence of death in literature for children, with a broad spectrum of
depictions and ways of how this topic is being handled specifically with readers
in tender age in view.

Jozef Puskar in his chapter elaborated on how photography and its peculiar
communication dimensions grasp the phenomena of death as to be seen mainly
in the media sphere on a daily basis.

Lastly, Miroslav Ballay in the last chapter entitled Marginalia of Reflection on
Death in Current Film (Interpretation of Film ‘Trogar’) partly turned his attention
to the youngest art type — film, presenting a pars pro toto interpretation of the
thematic level of the film Trogdr (2013).

We could observe that by carrying out these interpretation probes, the author
collective identified a wide spectrum of how death is being portrayed in current
artistic culture. The authors put a special focus on the process of death as dis-
played in relevant works of art. Doubtlessly, they advanced towards formulating a
functioning typology of individual artefacts giving a vivid picture of death. They
attempted to capture various necrophilic and biophilic tendencies in current ar-
tistic culture that obviously needed to be reflected on. One of the goals of the
monograph was to describe these tendencies and the colourful palette of their
functional expression elements. The fact that several art types were represented in
the monograph helped to provide a relatively more holistic view of the thematic
portrayal of death in various kinds of poetics, taking notice of specific handwrit-
ing used by many authors enriching current culture with peculiar touches of liv-
ing experience.
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Slovnik pojmov

brutalita, brutalnost — drastickost, drsnost a hrubost vyrazu v kontexte najma
tematizovania nasilia, smrti, mucenia.

detabuizacia - zdmerné zverejnenie, rezolitne odkrytie, uvolnenie nie¢oho ne-
pripustného, neziaduceho, zakdzaného.

estetizacia mortality — estétske akcentovanie, amplifikdcia a krajnd preferencia
estetickej dimenzie tematizovania, resp. zobrazovania smrti, umierania a réz-
nych prejavov (post)mortality v umeni a masmédidch na tukor dimenzie etic-
kej, filozofickej a spiritudlnej.

existencialna semiotika— novodobysmer semiotiky zameranynaakcentaciuare-
valudciu existenciality a zaka$ania bytia subjektu vo vézbe na pojmy pobytu
(Dasein), diania, transcendovania, modality, hodnoty, inakosti a lévinasovskej
etiky.

humor, humornost — prejav komickosti vyrazu ako jeden z dominantnych
zanrovych aspektov, privadzat niekoho v smiech s naslednym uvoliiujucim
katarznym vyznenim.

mortalnost/mortalny akt - pomerne $iroka skala jednotlivych umeleckych vy-
obrazeni smrti v celej komplexnosti realizacie.

karnevalizacia smrti - groteskna poloha tematizovania a réznorodého spritom-
novania smrti evidovana v ramci karnevalu/karnevalov, v ktorych je zretelny
princip svet naruby, vSetko naopak a povolena nespttanost.

katarzia (gr. katharsis — ocistenie od vas$ni) — ocistny stav bezprostredne po za-
zitku najmé tragického diela. Katarzia predstavuje skor ocistenie ako od-
stranenie (va$ni). Katarzia je uzZito¢nym, povznasajucim zazitkom, ¢i uz psy-
chologickym, moralnym, intelektudlnym, alebo ich kombinaciou.

mimézis - v najstarSom antickom chapani expresia vnatorného stavu pomocou
pohybu, zvuku a slova, ktora je uzko spitd s pojmom katharsis — olistou
duse sprevadzajucou percepciu mimetického prejavu; neskorsie aktivne na-
podobiiovanie prirody fysis, resp. napodoba tvorivymi ¢innostami techné;
Platon pripisuje mimézis znakovy charakter a zobrazovaciu funkciu; Aris-
toteles na rozdiel od neho neupieral umeniu poznavaciu hodnotu a na pozadi
mnohovrstvovych vztahov modelujiceho a modelovaného vyzdvihuje typi-
zéciu a idealizaciu ako umeleckt metddu, ako aj autonomizaciu umeleckej
kompozicie; samotny mimeticky charakter umenia nie je u neho ciefom tvor-
by, ale jej nastrojom tvorivej umeleckej napodoby a vytvorenia svojbytnej sku-
toc¢nosti sui generis.

mytologizacia - proces moderného zmytizovania a prizna¢ného precenovania
istych konvencionalizovanych socidlnych, resp. kultdrnych noriem, ritudlov
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a fenoménov, ktoré je mozné/nutné demytologizovat metédou investigativnej
semioldgickej R. Barthesa.

postmortalita — lekarsky termin vyjadrujuici stav nasledujuci po smrti, situdcie
post mortem, ale tiez posmrtny Zivot.

premortalita — lekdrsky termin pre stav vyskytujuici sa pred smrtou; prizna¢ny
pre Cas pred hranicou konca Zivota a smrtou, situdcia ante mortem/t. j. pred
smrtou.

tabu — vSeobecne daco nepripustné, zakdzané alebo posvitné, o ¢om sa nehovori
(napriklad o smrti).

tabuizacia - rezolitne nezverejiiovanie, potlacanie, eliminovanie, zakazovanie
niecoho.

detabuizacia - zamerné zverejnenie, rezolitne odkrytie, uvolnenie nie¢oho
nepripustného, neziaduceho, zakazaného.

tabuizovat > zamerne niec¢o z morélnych, spolo¢enskych, konvenénych pri¢in
skryvat, zatajovat, nezverejiovat, zakazovatalen ticho (implicitne) reflektovat.

ritual - opakujuica sa ¢innost s celkovym prejavom monotonnosti a Standardi-
zacie, Casto aj s ceremonialnym charakterom s vyslednym magicko-obrado-
vym uc¢inkom.

ritualizacia — dinnost suvisiaca s vykondvanim, realiziciou obradovych
predpisov - ritualizovat nie¢o v zmysle davat obradny zmysel alebo poriadok
ukonom, ritualizovat sa/seba v istych prejavoch nekazdodenného spravania
a pod. Ritualizacia v zmysle umeleckej tvorby, napr. tvorcovia art brut velmi
¢asto svojou ¢innostou ritualizuju nie v obradnom vyzname, ale v zmysle opa-
kovania ur¢itych ¢innosti alebo prinajmensom v urcitej ¢asti dna, napr. rano
a po obede.

symbolika smrti - znakové znazornovanie smrti dekddovatelné ako vseobecné
kultdrne symboly v kontexte umeleckej kultiry ako konvenéné symboly
smrti: jaskyna - slazili ako miesta spojené s ¢innostou kultu, v dosledku
ktorého vzniklo umenie v ich vntitornom priestore najmé v obdobi paleolitu,
symbolizuje oblast smrti v suvislosti s tmavymi priestormi s tajomnom,
v rozpravkach predovsetkym ako nieco tajomné, portal alebo brana do sve-
ta mrtvych, na druhej strane, symbol znovuzrodenia; mesiac — v stvislosti
s fazami mesiaca — nezvratnost osudu, podla zdkona ,,zomri a stan sa“; dalej
cyklického zrodenia, rastu, smrti a zmftvychvstania, symbol nezmenitelnosti
zivotného rytmu - narodenie a smrt - vznik a zanik, spojitost s matkou, ktorej
rast dietata v lone je povazovany za identicky s rastom Mesiaca; voda — dualna
symbolika — na jednej strane symbol Zivota, vitality, zdroj Zivota, na druhej
strane mdze byt zahubou Zivota, zahubou z hlbin, podobne ako Mesiac sym-
bol zivota, smrti a zmftvychvstania, v hlbinnej psycholdgii je temna a bezod-
na voda symbolom nevedomia, zoskupenia vody naznacuju vnemy duse;
uzol - je symbolom spojenia s bozstvami, v Egypte je symbolom Zivota,
v stvislosti so smrtou je to symbol rozviazania uzla; zima - ako ro¢né ob-
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dobie - symbol noci, smrti, sivislost so slnovratom, ktory mal charakter
zmftvychvstania, ro¢né obdobia a ich prechod symbolizuju nezmenitelnost
zivotného rytmu, ked zima predstavuje smrt; zobrazenie leZiaceho - na jed-
nej strane je symbolom choroby, umierania, smrti, na druhej strane v§éak moze
byt aj symbolom Zivota v pripade zobrazenia leZiacich postav v milostnom
akte; kostlivec — symbol smrti, stretdvame sa s nim uZz v neskorej antike,
vystupuje v legenddch, rozpravkach a piesiiach. Predtym sa zvykol zobrazovat
ako postava mladika, ktory drzi pochoden oto¢ent smerom dolu. Krestanska
symbolika ho zasa zachytéva, opierajic sa o presypacie hodiny s kosou v ruke;
moze vyzerat aj ako mlada dievka, Zena sediaca v blate, kosec alebo skupina
koscov ¢i nevesta v bielych $atdch; labut - biela labut je symbolom vznesenos-
ti, Cistoty a svetla, prenesene symbol nevinnosti Panny Mérie. Cierna sa, na-
opak, spaja s okultnou symbolikou. V neskorom stredoveku symbolom trpia-
ceho Krista; ,labutia piesen ako posledné slova pred smrtou, ¢ierna labut
sluzi ako oznacenie nepredvidatelnej udalosti s vyznamnym dosahom na zi-
vot jedinca alebo celej spolo¢nosti; noc — symbol temnoty neistoty smrti, sym-
bol moralnej skaredosti, hriechu a zla; biela farba - symbolika svetla, dokon-
alosti, ¢istoty, mieru, ale ma aj negativnu symboliku, je farbou duchov, smrti,
tajomnych bytosti; ¢islo 13 - symbolizuje nestastie. V rozpravkach je zakazané
vstupovat do trindstej komnaty — tabuizovany priestor; zvieracie symboly:
medved - v krestanskej symbolike predstavuje metaforu hnevu a zlosti, re-
prezentaciu diabla, smrtelnych hriechov hnevu a smilstva, symbol staroby
a smrti aj v suvislosti so zimnym spankom, ktory v$ak odkazuje aj na sym-
bol zimy; vlk — v rozpravkach casto ako negativna postava (Tri prasiatka,
VIk a sedem kozliatok, Cervend &iapocka...), hoci sa tiez spaja s odvahou,
vitazstvom, vernostou a podobne, spaja sa s motivom umrtia blizkej osoby,
démon temného sveta a stelesnenie zla; pes — symbol vernosti, ochrany, ktory
sa objavuje v antickej a stredovekej nahrobnej plastike — ,,pes — najlepsi priatel
¢loveka® a aj to je dovod, preco sa v mnohych kultarach spéja so smrtou ako
sprievodca na ceste do zahrobia, pes je schopny vidiet duchov a ohlasovat
smrt, v stredovekej Tudovej viere bolo vytie interpretované ako znamenie
nestastia a smrti; Anibus/Anup - v starovekom Egypte vlddca podsvetia,
sprievodca zomrelych.

transgresia - nasilné porusenie stanovenych spolo¢enskych hranic a pravidiel,
priestupok, detabuizacia hriechom; v libertinskej praxi bezohladne radikalne
oslobodenie jedinca (M. de Sade); na rozdiel od transcendencie ide o cestu
excesu a ndsilia v spatosti so strachom a extatickou baznou, o. i. v umeni, obe-
ti, sexudlnom akte (G. Bataille) - transgresiou moze ¢lovek zakusit nekonec-
no; suvis aj s karnevalizaciou a jej subverziou oficidlnej, resp. dominantnej
kultary (M. M. Bachtin).
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Zobrazenie/vyjadrenie smrti v umeni vyvoldva zdsadnii otdzku - kde sa konci Zivot
a zadina umenie? Pritomnost smrti tito hranicu velmi zahmlieva. Takymto spésobom
knizka ukazuje, Ze eurdpska predstava o umeni ako o hermeticky uzavretej oblasti
ludskej estetickej cinnosti, ako ¢innosti s prvotnou umeleckou funkciou je len krdtkym
casovym a priestorovym ohranicenim v estetizdcii sveta. Hranicnd situdcia, smrt, ndm
jasne ukazuje, Ze nase hranie sa na umenie a s umenim je len iltiziou, Ze pravé ludské
aj umelecké hodnoty leZia kdesi na prepdjani reality s obrazom reality. (...) O tom
svedCia aj dalSie otdzky, ¢o sa vyndrajui: Kde a kedy je smrt negativna? V Zivote, kde
je nevyhnutnd a nemd Ziadne plusové ani minusové znamienko? V ument, ktoré si zo
smrti robi aj posmech? V médidch, ktoré vo svojom kulte mladosti a krdsy smrt nere-
gistrujii? (...) Neviem, ¢i to bol zdmer, ale v knizke sa podarilo ndjst pribuzné linie
v zobrazovani/vyjadrovani smrti v réznych umeleckych druhoch. Asi preto, lebo smrt
je skutocne len jedna. (...) Knizku povaZujem v slovenskej estetickej a umenovednej
literatiire za vynimocny pocin.

prof. PhDr. Erich Mistrik, CSc.

Tematizdcia, artikuldcia a instrumentdcia smrti v umeni aj napriek &i prave vdaka
vysokej miere citlivosti vyistila v predkladanej monografii do legitimneho zastresenia
predmetnych tendencii a pristupov terminom detabuizdcia s priznanym spochyb-
nenim sémantiky a ndsledne pésobnosti samotného de- ako principu nariisajiiceho,
likvidacného, podvratného a pod. Nazddvam sa, Ze toto je aj kliic k porozumeniu
diskurzu, aky monografia nastavuje, prip. do ktorého vstupuje. Diskurzivne ¢itanie
naprie¢ jednotlivymi druhmi umenia prindsa relevantné odpovede tak na specifické
vyzvy jednotlivych ument, ako aj na univerzdlne platné otdzky suvisiace s kultiirnou
tabuizdciou smrti a jej transformdciami (napr. na jednej strane masivne odtabuizo-
vdvanie s evidovatelnymi désledkami na virovni miery vyrazu, na druhej strane silny
kult mladosti a vyhybanie sa témam staroby a smrti).

doc. PhDr. Michaela Mali¢kova, PhD.

ISBN 978-80-558-1098-0
9,788055 810980




	(De)tabuizácia smrti v diskurzoch súčasného umenia_ Titulka 2
	(De)tabuizácia smrti v diskurzoch súčasného umenia
	(De)tabuizácia smrti v diskurzoch súčasného umenia_ Titulka 2b

