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Prit’azliva nakazlivost’ divadlom
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Abstrakt

Predkladany prispevok o nakazlivosti divadla je letmou reflexiou o divadle v ¢ase pandémie.
Vznikol poc¢as nej a rozmanito ponima motiv vSeobecne Siriacej sa nakazy v aktualnej dobe
koronakrizy. Autor sa prioritne pozerd na situaciu celosvetovej pandémie ako na prilezitost’
tvorivého postihnutia fenoménu divadla v spolo¢nosti. V stvislosti so zavedenymi opatreniami
v naSej spolo¢nosti v snahe zabranit’ Sireniu virusu sa radikdlne zasiahlo do prirodzeného
fungovania jednotlivych divadiel ikonkrétnej divadelnej sezony, a preto sa nakazlivost
divadlom marginalne prirovnava k v§eobecne $irenej nakaze. V inscendcii Stalker (2018, Teatro
Tatro, Nitra) sa vyskytuje ako motiv nebezpeCenstva. Autor nielenze eviduje nakazu v tematickej
rovine inscenacie, ale dospieva aj k jej hlb§iemu ponatiu v recepénom zmysle: byt ,,nakazenym*
divadlom v stave aktivneho zasiahnutia.
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Uvod

Celosvetova (globalna) pandémia koronavirusu SARS-CoV-2, ktora sa enormne rozsirila po
vsetkych kontinentoch hlavne na zaciatku roku 2020, predstavovala mimoriadne komplikovana
situdciu 1 v naSej spolocnosti. Okrem viacerych preventivnych opatreni sa tykala aj pausalneho
zakazu organizovat kultirne podujatia. I$lo o pomerne suvislé obdobie bez pritomnosti realneho
divadelného zazitku v naSej spolo¢nosti (dovedna niekol’ko mesiacov za sebou zatvorenych
divadiel a kultirnych institlcii).V tejto situacii, po zavedeni drakonickych, karanténnych
opatreni, sa tazko mohlo reflektovat’ aktualne divadelné dianie. Efemérnost’ divadla sa celkom
vytratila. Zdanlivo akoby nebolo o ¢om pisat’. Divadelni kritici a teoretici pisali viac-menej zo
spomienok, nadobudnutej empirie, alebo sledovali nedokonalé live streamy divadelnych
inscendcii z archivov jednotlivych divadiel.!

I Ako voObec pisat’ o divadle, ked’ sa v iom vobec nehrd? Mozno o fiom skor len premyslat’ a zaroven
sumarizovat’ vSetky doterajSie recepcné skiisenosti z videnych, zazitych divadelnych diel. Takto v stave
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1 Umlcéané divadlo

V tomto momente stoji za to preskimat’ pretnutie tejto inscenacnej kontinuity z kultarno-
teatrologického hl'adiska a doraznejsie sa zamysliet’ i nad tym, ¢o tento pausalny zékaz sposobil.?
Tym, ze divadla ostali uzavreté (nehrali minimalne dva mesiace i viac), vyrazne zaznamenali
najma ekonomicky prepad. Nemozno vSak povedat’ o strate divackeho zdujmu. Hlad po divadle
nad’alej pretrval. Naopak, vznikla paradoxna situacia. Enormny zdujem publika na jednej strane
a nemoznost komunikovat’ divadlom na strane druhej. Nastalo dlhsie obdobie bez moznosti
artikulovat’ svojmu publiku aktudlnu vypoved’. Nasledkom takéhoto stiSenia ustal i divadelno-
kultarny ruch nielen v repertoarovych, ale aj nezavislych divadlach.

Co sa v takomto pripade mohlo diat”? Vyprazdnenim sal jednotlivych divadiel, ktoré takymto
sposobom zivali prazdnotou — nacas utichol rytmus prevadzok divadiel. Zjavna nepritomnost’
divadla spdsobila vo viacnasobnych rozmeroch ,atrofiu“ z celkovej kultirnej prazdnoty.
Opravnene by sme si mohli polozit’ otazku: akymi sposobmi by v ¢ase rozsiahlych zdkazov malo
prezit’ divadlo? Na tto akutnu pandémiu rozli¢ne zareagovali rozne zriad'ované, repertoarové ¢i
nezéavislé divadla.? Cast’ z nich prerusila svoju ¢innost, Gplne zastavila subor naplanovanych
¢innosti, resp. odpadla im realizacia obvyklych repriz. Ina Cast’ tvorcov zase pokracovala
v provizornych podmienkach tvorby rezidenéného rozmeru, kde v zjavne neruSenej izolacii
vynateného tvorivého azylu mohli divadlo predsa len skusat, resp. pracovat na naStudovani
konkrétnej divadelnej inscenacie v stave in statu nascendi, prip. sa zamerat’ na realnu tvorbu,
napriklad v podobe vyskumu atd’.*

Situacia uml¢aného divadla v ¢ase pandémie by sa vzdialene dala pripodobnit’ myslienkam
zo znameho esejistického diela Antonina Artauda: Divadlo a jeho dvojenec (1938), v ktorom
tento franctizsky rezisér a teoretik, proklamator idey krutého divadla, napriklad v prvej polovici
20. storo¢ia, metaforicky prirovnaval divadlo k morovej epidémii: ,,Mor sa zmociuje
driemajucich 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 vytvara retaz medzi tym, ¢o je,
a tym, ¢o nie je, medzi potencialitou mozného a tym, ¢o existuje v materializovanej prirode.

Preto by sme sa mohli od divadla, prirovnavaného k morovej epidémii tesnejSie dostat
k divadlu fiou obklopovanou (pokial’ vhimame aktualnu celosvetovli pandémiu ako morovu).
Verejnost’ sa tak nema prakticky ako dostat’ k divadlu, ktoré je dokladne zomknuté vSeobecne
Sirenou nakazou. Navsteva divadla je v ramci nej vyslovene nepripustna. Divadlo hra pre nikoho,
prip. vobec nehra.

istého utlmu — vakua ¢i straty bezprostredne videného divadelného diela sa dostava nalichava nostalgia za
ozajstnym divadelnym zazitkom.

2 Nejde pritom len o nevyéisliteInti ekonomicku stratu. Zmenila sa aj vyrazové akost divadelnej tvorby po
rozpusteni jednotlivych opatreni a nesporne sa zmenil i modus vnimania divakov. V tom sa bytostne
prejavil tento dlhodoby deficit.

3 O znaé¢nych stratdch na trzbach zo zruSenych repriz, ale aj presunutim napldnovanych premiér ani netreba
zvlast hovorit. Jednym z prikladov, ako sa s touto situdciou vysporiadalo jedno zo zriad'ovanych divadiel,
je Staré divadlo Karola Spisaka v Nitre (naplanovana premiéra inscenacie Stvorenie sa ditia 10. 3. 2020
v Case plosnej karantény odohrala on-line prenosom, t. j. bez autentickej pritomnosti publika na nej).

4 Prikladom by mohli byt realizované rezidenéné pobyty v Centre kreativity a umenia v Batovciach formou
kreativneho azylu a pod.

5 ARTAUD, A.: Divadlo a jeho dvojnik. Bratislava: Talia-press, 1993, s. 24.
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Aktudlne preruSenie vSetkych verejnych podujati do odvolania preto zrete'ne pripomina
urcita mrtvost’ divadla vo vyhrotenom (extrémnom) pripade — akym su realne kalamitné stavy,
zivelné pohromy, vojnovy stav ¢i spominana rozsiahla pandémia. T4 rozhodne nepraje Zivej
produkcii ani prevadzke verejnych divadiel. V celkovej kultarnej situacii zretelne dochadza
k stradaniu akychkol'vek verejnych spoloc¢enskych prejavov i podnetov. Bez nich sa istotne da
prezit’ (hoci s istym citelnym ochudobnenim) nejaké obdobie.®

Uvedeny stav nahleho plosného zakazu divadla v doésledku evidentnej pandémie ma vsak aj
niekol’ko d’alSich vyznamovych stvislosti. Okrem nutnej prevencie sa uzavretie divadiel méze
vnimat' aj ako signal, komunikujuci Cosi dolezitejSie: kolaps, ohrozenie, erupciu C¢i
v psychologickej sfére frustraciu na rozvrat, narusenie beznej vyrovnanej harmonie, stability —
¢ize opak sviatku ako Casu divadelnych slavnosti, verejnych prezentacii ¢i ceremonii. Ide
o nevyhnutnt reakciu na ¢osi vynimo¢né, necakané — zivotu ohrozujuce.

Zijeme, zial, v &ase narastajiceho vzopnutia rdznych kriz, v dobe rozsiahleho
environmentalneho rozvratu kolosalnych rozmerov (ekonomickej, ute¢eneckej, ako aj celkovej
hodnotovej krizy). Ked’Ze si spolo¢nost’ v tomto kontexte uvedomuje sami1 seba cez divadlo, tak
zatvorenie divadiel m6ze mat’ z dlhodobého hl'adiska d’alekosiahle dosledky. Podobne uvazuje
aj pol'sky kultarny teatrolég Wojciech Dudzik: ,,Divadlo je vzdy zakotveno ve spoleéenském
zivote jeho dulezity druh metaspolecenského komentaie Cili historie (jak to charakterizoval
Clifford Geertz), kteou kazda spole¢nost vypravi sama sob& a o sob&.*” Celoplodny zéakaz
kultarnych podujati signalizuje v tomto zmysle mimoriadny stav ohrozenia, s ktorym sa
spolo¢nost’ musi vyrovnat’. Pokial’ to nie je umoZnené na platforme institucionalizovanej alebo
neinstitucionalizovanej divadelnej kultury, nastupuje prenesena forma tzv. hranych
spoloéenskych dram v intenciach Victora Turnera, ktoré st jednotkami aharmonického alebo
disharmonického procesu v konfliktnych situacidch.® Stidobé opatrenia stimuluji vedomie
naliehavosti v radmci vSeobecnej prevencie voci nejakej zivot ohrozujucej situacii. Post od
verejnych spolocensko-kultirnych podujati preto znamend navrat k Sirokospektralnej
divadelnosti v 'udskej kultare (vSeobecného zastoja divadla v kultare). Jej prirodzenou st¢astou
je vobec bezprostredna interakcia spolocenstva divakov i ucinkujacich. Potvrdzuje to aj
zékladny model tzv. performativnej akcie v zmysle Richarda Schechnera: zraz, akcia/akcie,
rozchod.® Statom vynitena restrikcia vladou predstavuje vyslovene v tomto zmysle aj urdity
hrani¢ny extrém, ktory by sa minimalne dal pripodobnit’ k nejakému vojnovému stavu.
Nariadenim zastavené verejné podujatia sposobili koniec hier. V zone v§eobecného ohrozenia sa
ocitli nielen divadla, ale v SirSom zmysle akékol'vek 'udské performancie. Inokedy mali divadla
ako perfomativna (ludickd) ¢innost’ svoj dolezity zastoj v rdmci posobiacej krizy (spolocenskej,
vojnovej, kultirnej, environmentalnej, globalnej). Zapricinené to bolo spominanym zamedzenim
zhromazd'ovania sa, resp. vSetkych verejnych kultirno-spoloCenskych podujati v celej
spoloc¢nosti. Extrémnost’ tohto nariadenia totiz spocivala najmd v tom, Ze okrem divadiel sa

6 Nepretrzita realizacia repriz i premiér divadelnych diel by ani nemohla byt splnena, napriklad pocas tzv.
divadelnych prazdnin ¢i sviatkov.

7 DUDZIK, W.: Ke kulturni teatrologii. In KUNDEROVA, R. (ed.).: Tendence soucasného mysleni
o divadle. Brno: JAMU, 2010, s. 70.

8 SCHECHNER, R.: Performancia: tedrie, praktiky, ritudly. Bratislava: Divadelny ustav, 2009, s. 190.
°Ibid., s. 185.
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takisto zakazali verejné bohosluzby aj so svojim ritudlnym pddorysom v kontexte
performativnych odvetvi 'udskej ¢innosti atd’.

Je na mieste sa zamysliet — v akych formach divadlo pretrvalo po zavedeni tychto
reStriktivnych opatreni v spolo¢nosti. V zmysle kultirnej teatrologie by sa v takejto aktualnej
nepritomnosti malo presnejsie rozsirit’ pole vnimania divadla aj v §ir§ich horizontoch.

S divadlom, sa mozno konfrontovat’ aj ked’ sa uzatvoria jednotlivé spolocensko-kultirne
podujatia. V pretrvavajicej absencii autentického divadla v kontexte pandémie sa do popredia,
svojou frekventovanou u¢innost'ou, o slovo hlasi najmi performancia.!® Dolezité je v tejto
suvislosti poznat’ ovel’a SirSie ponatie divadla a kultury, jeho konkrétne uplatnenie v pribliznych
analogickych situaciach. Divadlo sa v takychto kontextoch pandémie jednoznacne ,,sublimuje*.
V intenciach performativnych $tadii rozhodne okrem neho bude aj nad’alej fungovat celé
spektrum d’alSich takychto I'udskych aktivit. Prizna¢né je v tomto zmysle hovorit’ ani nie tak
o divadle, ako skor o performancii v Sirokom zomknuti spolo¢nostou a kulturou. Vyplyva to
okrem iného zo samotného predmetu performativnych §tadii, do repertoaru ktorych zapada cely
rad dominantnych l'udskych ¢innosti (samozrejme, vratane divadla). Ked’ze sa ich zaber rozsiruje
aj na viacero d’al$ich pribuznych odvetvi l'udskej ¢innosti, pochopitelne, divadlo nevynimajuc,
tak v Case jeho absencie budu prevladat’ de facto alternativnejSie ,,ndhrady* ako Ciasto¢na
kompenzécia.'!

Inymi slovami povedané, divadlo v ¢ase pandémie saturuje rdznoroda performativna
tendencia v individualnych, sporadickych, nahodnych ¢i okrajovo kolektivnych prejavoch
s interaktivitou obmedzenou vylu¢ne na minimum.'?

Tato globalna pandémia nebyvalych rozmerov a otrasov nielenze spodsobila pausalne
zakazanie hier (ludus) v jednotlivych krajinach, v ktorych nasledne zaucinkovali masivne
reStrikcie, obmedzenia, zdkazy. Nasledovné rapidne opatrenia by sa dali nazvat’ rozsiahlou
prezivanou, tzv. spolotenskou dramou. Utastni sme jej vietci a jej mechanizmy sa naplno
realizuji. Zakazanim divadla (ako aj vSetkych verejnych kultirnych podujati) sa v spolo¢nosti
odohralo ¢osi dramatické. Divak uz nebol Gi¢astny inscenovanej (scénickej dramy), realizovanej
v nejakej instithcii, ale cela spolo¢nost’ sa mu stala dejiskom mnozstva radikalnych opatreni —
t. j. spolocenskej dramy.

10 Performancia v zmysle R. Schechnera je vSade v Zivote, od beznych gest po makrodramy. Divadelnost’
a narativnost’ sl v§ak va¢§mi ohranic¢ené, hoci len nepatrne. Rozdiely v rozmere vedu k rozdielom v druhu.
Estetické zanre — divadlo , tanec, hudba — maju divadelny ramec, ktory publiku signalizuje zdmery ich
tvorcov. Iné Zzanre nebyvaju Casto vyznacené tak zretelne — nie si tym vSak menej performativne.
In SCHECHNER, R. Performancia: teorie, praktiky, ritualy. Bratislava: Divadelny ustav, 2009, s. 278.

' Nahravanie online verzii divadelnych predstaveni, audiorozpravok, realizované koncerty pre seniorov
pod balkénmi domov socialnych sluzieb atd’.

12 Potrebné je preto rozsirit’ horizont ponimania divadla — pre jeho realnu nepritomnost’ v spolo¢nosti bez
moznosti v fiom fungovat. Co sa stane so spolo¢nostou, v ktorej sa nehré divadlo? Aké je postavenie
divadla v spolo¢nosti? Kde je jeho miesto? Domnievat’ sa mozno, Ze uplni hodnotu divadla v spoloc¢enskej
kulture si spolo¢nost’ dobre uvedomi az po zmierneni, resp. zruseni jednotlivych opatreni. Po ich ustipeni
sa dozaista dostavi dosledok tejto dlhodobej absencie: v podobe naakumulovanej energie tvorivych sil
divadelnikov a postupné bolestivé spamitavanie sa po takomto intenzivnom vakuu (t. j. eliminovani
umeleckej kontinuity).
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2 Nakazlivost’ divadla/nakazlivost’ divadlom (?)

V tomto pripade ide o nezvykli situdciu, ked’ je divadlo doslova nédkazlivé. Ohrozenie
zdravia ma na svedomi najmé vysoka koncentracia navstevnikov konkrétneho divadelného
predstavenia.'> Néakaza divadlom je preto zapri¢inend jeho kolektivnostou, z ¢oho vyplyva
zvySena rizikovost’ nakazlivosti v kontexte akychkol'vek verejnych podujati. Vznika tu do istej
miery paradox. Ked’ze tcast’ na verejnych divadelnych podujatiach je rizikovym ohniskom
nakazy pre spominant vysokt koncentraciu obecenstva, tak divadlo aj napriek tomu dosahuje
v divakoch zretel'nu ogistu prostrednictvom katarzie.'* V tom tkvie jeho doslovna lie¢ebna sila
i u¢innost’ na publikum, ktoré v lom odnepaméti hl'add nastroj sebapoznavania. Predstavuje
v bezprostrednom recepénom kontakte ,profylaktikum®. Kedze divadlo ma ocistujuce
posobenie na recipienta, obzvlast je potrebné zdoraznit’ rozmer jeho prioritnej ,,nakazy*. Je nim
konflikt ako nevyhnutny predpoklad dramatickosti. Zlo¢inné negativne vasne v iom preto
evidentne vedl k osobitej sile nasledného aspektu ,,divadelnej nakazy*“. V divadle sa napriklad
takymto sposobom tematizuje vo vselijakych rozmeroch i obdobach vasen i vasnivost. Ich
znasobenim dohromady vSemozne rozruSuje predovsetkym svojimi konfliktnymi stretmi.
V mnohom i provokuje a v spravnej miere Sokuje. Rozhodne tym neskodi, ale prave naopak
lie¢i. Tymto spdsobom nastupuje jeho spominana ,,profylakticka* funkcia.

Namiesto negativnosti sa divadlo nestava centrom nakazy ani v sucasnosti. Divadlo takto
zbavuje jednotlivych negativnosti. Nesiri ich, ale vyrovnava. Nasledne pdsobi prevencne,
napriklad uréitym tlmenim, zmierfiovanim — snahou o dosiahnutie rovnovazneho stavu
vSeobecnej napravy v harmonizujicom rozmere. Na to sluzi v divadle ukazujuca schopnost’
v citel'nej ucinnosti bezprostrednej autentickej zazitkovosti, ako aj tej bezpecnej presvedcovacej
»hakazlivosti“. Byt doslova nakazenym divadlom, vtom pozitivnom zmysle, stvisi
predovsetkym s intenzitou jeho U¢inku. V tomto zmysle ide o mieru otrasu, Soku z videnej
(zaktsanej) inscenacnej vypovede, ktord primarne podnecuje divacku vasnivost, resp.
»exponuje jeho vasne. Potrebné je v tomto zmysle spomenut’ pojem katarzia, pretoze s nim sa
najvyraznejSie spaja vzbudzovany zazitok v divadle. Podl'a amerického teatrologa Marvina
Carlsona: ,,...spomedzi inych ndzorov ten najrozsirenejsi povazuje katarziu skor za moralny, ako
lekarsky termin, skor za ocistenie, ako za odstranenie. (...) Pretoze v modernych ¢asoch zaujem
o moralny a psychologicky rozmer umenia podl'a mnohych teoretikov ochabol, neprekvapuje,
ze sa najdu interpreticie, podl'a ktorych je katarzia Cisto umeleckym alebo Struktarnym
terminom. Vyznamnym zastancom tohto nazoru je Gerald Else (1908 — 1982), ktory tvrdi, Ze
katarzia neprebieha v divakovi, ale v deji, ktory sa usiluje o dosiahnutie harmonie rozvratnych
prvkov. Divak teda reaguje skér na tito harmoniu, ako na zazitok z vyvolania a ocCistenia
emocie.“!> Aj preto by sme mohli divadlo naozaj pokladat’ za umelecky druh, ktory vzbudzuje

13 Casto sa tato nakaza divadlom méZe vnimat’ dokonca aj pozitivne, a to v tej situécii, ked’ je divék doslova
ocareny, okuzleny, zasiahnuty konkrétnym recepénym zazitkom. Vtedy by sa dalo uvazovat’ o vyslovenej
nékazlivosti divadlom. Tento pripad to vonkoncom nie je.

14 Beznd interpretacia poklada katarziu za grécky lekarsky termin a tvrdi, Ze na rozdiel od Platéna podla
Aristotela tragédia vasne nevyvolava, ale v skutocnosti divaka vasni zbavuje. Tragédia by teda mala
pdsobit’ ako homeopatikum, ktoré lie¢i tazkosti podavanim miernych davok podobnych ¢inidiel, v tomto
pripade pocitov sucitu a strachu. In CARLSON, M.: Dejiny divadelnych teorii. Bratislava: Divadelny Gstav,
20006, s. 13.

15 CARLSON, M.: De¢jiny divadelnych tedrii. Bratislava: Divadelny ustav, 2006, s. 14.
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vasne ich Castym predstavovanim publiku a zdsadnym sposobom v iiom vzbudzuje urcity
rozruch. Prejavom takejto ,,ndkazy“ divadla/divadlom je znamy lekarsky ucinok katarzie.
Rozlisovat’ by sme pritom mali samotnu ,,ndkazu‘‘/ ,,ndkazlivost* divadlom od externej ,,nakazy*
v divadle ako takej. Kym néakazlivost’ divadlom je priam lieciva v eticko-recepénom zmysle,
nakazlivost’ v divadle je zase vyvolavana viacerymi externymi faktormi (vysoka koncentracia
obecenstva na konkrétnom divadelnom predstaveni je z epidemiologického hl'adiska vysoko
rizikova).

Zacat by sme preto mohli prvym z vymenovanych javov viacndsobnej nakazlivosti divadla
v zmysle jednotlivych recepénych vplyvov. Ako uz bolo niekolkokrat spomenuté — divadlo
viacnasobne prezentuje viaceré ,.kontroverzie®. ,,Reakciou na divackej strane je zase zvysena
miera recepcného zaujatia, ako aj stimulacia aktivizacie prirodzeného divackeho zaujmu o to, ¢o
je predstavované. ZvySena zazitkovost sa tyka uz priamo recepcie divadelného diela. Rodi sa uz
priamo z nej. Spominanu ,,nakazlivost* divadlom by sme mohli identifikovat’ v tomto akte
recepéného procesu zakusania konkrétneho sledovaného divadelného diela. Prave v iom sa
divak konfrontuje s viacnasobne dekdédovanymi podnetmi, znakmi rdéznorodej rezonancie.
»Nakazi“ sa danou vyrazovostou konkrétnej inscenacnej vypovede cez ojedinelt zakonita
celostnost vnemu divadelného diela v bezprostrednom kontakte snim — v pritmi saly
divadelného hl'adiska alebo ,erupciou divadla na ulici (v rdznych poulicnych divadelnych
postupoch), alebo v aktivnej interakcii v pristupoch tzv. imerzného divadla kdesi v site specific
podmienkach. Dalo by sa povedat, Ze tato ,,nakazlivost™ vznika z autentického tu a teraz, ako aj
neopakovatelnosti divadelného zazitku, ktory nemozno reprodukovat’ uz v ziadnej konkrétnej
realizovanej reprize. Preto sa ojedinele napr. naro¢né koprodukéné diela s minimalnym poctom
odohratych repriz stavajii udalostami ako napriklad koprodukény projekt Divadla Poton, Med a
prach, Debris Comapny a Slavy Daubnerovej s nazvom Miracles (2017).

V ¢om spociva ,ndkazlivost* divadlom? Uz viac raz bolo zdéraznené, Ze za fou stoji
samotna intenzifikovana vyrazovost' divadelného diela. Casto sa s fiou spaja aj neviedna udalost’
v danom inscenaénom kontexte, ktora uréitym spdsobom zasiahne a priam vtrhne svojou
vyrazovou poetikou Uplne neoCakavane na divaka. Tak(to podobu zvédcsa maju takpovediac
»hepravidelné® diela prezentované predsa len ako jednorazova udalost’ (kde premiéra je aj
derniérou). Moze ist’ aj o divadelné diela, ojedinelé uz len svojou priestorovou konfiguraciou
alebo origindlnym zasadenim do exteriéru v ramci site specific. Divak v nich so zatajenym
dychom zaziva bezprostredny kontakt, autentické ojedinelé prezivanie ojedinelosti situacie tu
a teraz a je touto zainteresovanost'ou na diani bytostne vtiahnuty. Prave v postupoch jedine¢nych
divadelnych eventov sa zretel'ne dostavuje sledovand nakaza v recepCnom rozmere — $iriaca sa
z kategorii priestorovosti, atypického rozhrania divadla/zivota — divadelnosti a performancie
temer na urovni (znovu)objavenej ritudlnosti. Inymi slovami povedané sa v takychto
zomknutych scénovaniach v netradicnych priestoroch typu site-specific stdva z divaka svedok
v tom najlepSom slova zmysle.

Mozno povedat, ze akakol'vek aktivizacia divaka v suCasnych inovativnych divadelnych
postupoch otvara coraz viac moznosti k zreteI'nejSej participacii na diani ¢i udalosti. Z divaka sa
¢im dalej tym viac nestava iba ,pasivny voyer“, ale prave naopak aktivny divak — udiveny
nejakym divadelnym zazrakom — zasiahnuty redlnym dianim, t. j. vyslovene nakazlivym,
Siriacim sa navokol. Stava sa potom ,nakazeny* zapustenym zazitkom zo scénickej reality.
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Vtom pre neho bezprostredne ucinne spociva vnimana absorbovand ndkaza odvijanou
prebiehajicou mystickost'ou diania.

Divak sa tiez va¢Smi mdze hrat’, resp. sa mu evidentne umoznuje prebudit’ zrejmy ludicky
element potencialnej tvorivosti. Odrazu je z neho prieskumnik — divak, svedok, participant,
spoluaktér, tvorivy partner v skupine ¢i osamote: akoby z nejakej sprostredkovanej, predavne;j
kolektivnej skusenosti. Uz pol'sky rezisér, inicidtor idey chudobného divadla Jerzy Grotowski sa
snazil rehabilitovat’ tento autenticky kontakt medzi divakom a hercom nasledovnymi vetami: ,,Je
len jedna hodnota, ktort ani film, ani televizia nebuda schopné prebrat’ z divadla: priama vézba
rodiaca sa medzi zivymi bytostami. Vézba, ktora sposobuje, Ze kazdy akt provokacie zo strany
herca, kazdy prejav jeho magie (ktory divak nie je schopny zopakovat) sa stava nie¢im velkym
a nezvy¢ajnym. Od tejto zivelnej erupcie nesmie divaka ni¢ oddel'ovat’; nech sa postavi hercovi
zoci-vodi, nech na sebe pociti jeho dych ajeho pot.“!® Aj sticasni tvorcovia, ktori ju takto
odomykaju, nechavaju, resp. umoznuji vo svojich dielach/eventoch revitalizovat ritualnu
kolektivnu skusenost’. Ich diela st nasledkom toho epicentrami divadelnej nakazy. Dolezité je
tiez poznamenat’, Ze nejde o nejaky novy trend v inscenacnej praxi. Uz medzi reformatormi
svetového divadla 20. storofia by sa mohlo najst niekol’ko podobnych prikladov
znovunavratenia sa k ritualnym korefiom divadla, ako aj protozakladom divadla (A. Artaud,
J. Grotowski, P. Brook a i) i medzi viacerymi sa¢asnymi reZisérmi i choreografmi. !’

Je viac nez isté, Ze sa takéto iniciativy bezne vyskytuju aj v si¢asnych inovativnych trendoch
nielen slovenského divadla. Pozorovat’ v nich mozno snahu tvorcov inak komunikovat’, timo¢it’
vyznamové posolstvo a dosahovat’ zretene ini uroven kvality komunikacie so $pecialnym
publikom. Kolektivna spolupatri¢nost’ v rituali to rozhodne umoziuje. Vznika pocas nej zvlastny
fenomén — participacie, interaktivity, ¢asto aj nalezitej procesie, do ktorych je divak (kolektiv
divakov) priamo vtiahnuty v obklopujiucej scenérii divadelnej reality. Nastava, obrazne
povedané, ,.explozia“ divadelnej nakazy/nakazy divadlom. Divaci maji moznost’ dostat’ sa az do
ohniska diania a ovel'a aktivnejsie ho pozorovat. Zazivaju kolektivnu spoluucast’ na iom, ktora
je rozhodne ina neZz v hladisku inStitucionalizovaného, repertoarového divadla. Je o Zivom
spoznavani divadelného posolstva aj interaktivnejSou formou (v istom zmysle ide
o priblizovanie sa k sakralnemu pddorysu divadelnej ritudlnosti). Spomenut’ by sa dali mnohé
priklady site-specific divadelnych projektov, postupov, diel napr. v kostoloch, prostrednictvom
realizovanej divadelnej omSe. Rovnako sa daju tiez spomentt rozne galerijné priestory,
v ktorych sa z ¢asu na ¢as situuju aj divadelné podujatia Casto na rozhrani divadla — performancie
— inStalacie s moznostami vol'ného pohybu divakov.

Velkym rezervoarom recepcného zasiahnutia je predovsetkym exteriérové prostredie vratane
pouli¢nej divadelnosti, kocovného (mobilného) divadla, prip. akejkol'vek intervencie vo
verejnom priestore. Su v nich ovela viac zahrnuté formy aktivnej divadelnej spoluticasti, ktoré
mozno dobre rozpoznat' prostrednictvom interaktivnosti, prip. odtabuizovanej procesualnosti
divadelného diela/performancie. Rovnako sa v nich zapajaji aj prvky imerzie, participacie,
procesie (koniec koncov, ako jeden z vyuzivanych principov pouli¢nej divadelnosti) az po rézne
iné formy demonstracii na principe ostenzie atd’. Kolektivna spoluticast’ vSetkych zucastnenych

16 GROTOWSK]I, J.: Divadlo a ritudl. Bratislava: Kalligram, 1999, s. 27.
17 Spomedzi sti¢asnych tvorcov by sa mohol spomenut’ divadelny rezisér Viliam Do&olomansky aj so
svojim medzinarodnym divadelnym Stadiom Farmy v jeskyni v Prahe.
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potom nésledne vyvolava prislusni davova ,,ndkazu® obklopujicich dianim a teda aj nadkazu
divadlom v recepénom zmysle.

3 Cesty recepéného zasiahnutia (Teatro Tatro: Stalker)

Prikladom osobitej recepcnej ndkazlivosti divadelnym dielom v exteriérovom prostredi by
mohla byt tvorba divadelného zdruzenia Teatro Tatro. Jeho doménou je vylucne inscenacna
¢innost’ v prirodnej scenérii, resp. naturalnych podmienkach. Tato ich dominantna vlastnost’ je
svojim sposobom nakazliva (v divadelno-recepénom zmysle). Za ndkazu divadlom by sme v ich
kontexte mohli pokladat’ mimoriadne pripady velmi intenzivnej vyrazovosti, ktoré zasahuju
divakov ovel’a hibsie a extrémnejsie. Nechava ich doslova nasiaknut’ atmosférou obklopujticeho
sa prirodného arealu.

Rezisér Ondrej Spisak (*1964) konStantne zotrvava v tvorbe divadelného zdruzenia Teatro
Tatro vo svojich obvyklych atribitoch exteriérovej divadelnosti. Vyuziva ju permanentne so
vietkou jej potencialnou ,,nédkazlivostou®.!® Do jeho inscendcii sa priam programovo dostali
exteriérové atrakcie zivlov, ktoré by sa v kamennom divadle mohli len vel'mi zriedkavo uplatnit’.
Rozhranie tejto krajinnej scenérie a umeleckej reality pod Sapitom, prip. stanom, umoziuje prax
kocovnej (mobilnej) divadelnosti."?

O. Spisak napriklad takymto sposobom tematizoval v inscenacii Stalker (2018, Teatro Tatro
Nitra, rézia: Ondrej SpiSdk) motiv nakazy. Mohli by sme ju povazovat zajeden zo
zjavnych prikladov ,,nakazlivej“ G¢innosti divadelnym dielom. ISlo o adaptaciu novely bratov
Arkadija a Borisa Strugackych Piknik na ceste (1974), ktoré sfilmoval reZisér Andrej Tarkovskij
s nazvom Stalker (1979). Rezisér Ondrej Spisak sa ho rozhodol inscenovat, ako inak,
v exteriérovom priestore. Divakov situoval do nebezpecnej, tajuplnej Zony, zhodne s touto sci-
fi predlohou. Tematika zamoreného, totalne kontaminovaného uzemia tajomnej Zony, sa odrazu
javila nanajvy$ analogicky k pretrvavajucej nielen ekologickej, ale hlavne ekonomickej
(globalnej) krize po nastavajucej celosvetovej pandémii, preto aj v kontexte uplynulych udalosti
nabralo toto dielo mimoriadne aktualny rozmer.

18 Divadelna poetika Teatra Tatro spogiva v intenzivnej spitosti s krajinnou scénickostou. Stoji za tym idea
prinasat’ divadelné umenie aj do odl'ahlejsich lazov ¢i periférii, kde je takpovediac mozna blizsia interakcia
s prirodnymi zivlami. O. SpisSak situuje svoje diela od pociatku existencie Teatra Tatro zvédcSa na
odlahlejsie miesta. Nielenze v nich tvori, ale najradsSej v nich prezentuje aj vacsinu svojich ,,svetovych
premiér. Pochopitelne sa takymto spdsobom akumuluje tvoriva energia, vyrastajuca z uplatnenia
predovsetkym zivého, prirodného materialu, ako aj prirodzenych, determinujucich faktorov samotného
prostredia. Stoji za tym stabilne zohrata rezijno-scénografickd platforma tvorby v Teatro Tatro, ktord je
dominantnou sucastou jej celkovej vypravnosti. Najméd z tejto koexistencie rezijno-scénografického
tandemu (O. Spisak — F. Liptak, O. Spisak — K. Czech) veI'mi ¢asto vyust'uje pritazlivé a svojim spdsobom
nebyvalé nakazlivé i tvorivo-hravé theatrum mundi.

19 Teatro Tatro predstavuje revitalizované umenie ko¢ovnych komediantov — potulnych kaukliarov, prip.
roznych kocovnych hereckych spolocnosti. Spontanne sa sformovalo eSte v zaciatkoch 90. rokov
20. storocia ako vol'né zoskupenie divadelnikov, rezisérov, scénografov ich manzeliek a deti pod Tatrami
v Poprade (nazov tohto divadelného zdruzenia je odvodeny z majestatnosti nasich velhor, ku ktorym malo
analogicky konkurovat’ divadelné umenie). Teatro Tatro teda suverénne i programovo stuvislejsie expanduje
do prirody. Tvorcovia neraz transponuju svoju ¢innost’ do periférnych — odl'ahlejsich arealov, miest, parkov
¢i osad — vychadzajuc z toho, aby divaci nemuseli chodit’ do divadla, ale divadlo k nim (ako v prastarej
osuchanej fraze).
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V com spocivala tato paralela? Neviditelny virus nahradzala v diele vysoké radiacia na
spustnutom uzemi, jednoznacne zdevastovanom zjavnou ekologickou katastrofou (zrejma
anticipacia s jadrovou havériou v Cernobyle z roku 1986). Aj tvorcovia nezavislého divadelného
zdruzenia Teatro Tatro si zjavne vybrali leitmotiv tajomnej Zony ako obraz spustnutej krajiny,
znicenej 'udskou ¢innost'ou z tejto predlohy. Zamerne akcentovali atmosféru tohto sci-fi diela,
ktorou doslova nechali divakov nasiaknut’.

Zaujimavostou tejto inscenicie’® by mohla byt aj ta skuto¢nost, Ze sa divak hned pred
vstupom ocitol vo zvlaStnej recepcnej faze zaktsania divadelného diela (rozhodne netradi¢ného,
inovativneho v kombinovanom  skibeni prvkov site-specific divadelnych  postupov
i exteriérového divadla ako takého).?! Stal sa (icastnym na sci-fi deji uz tym, Ze sa nechal na
miesto situovania inscenacie doviest’ po vyty€enej prieskumnej trase armadnymi sprievodcami.
Aj divadelny kritik Milo Jurani zdoraznil vo svojej recenzii tento vyznamny recepény aspekt
introdukcie tejto inscenacie: ,,Divaci nasledujii vojakov netradiénym exteriérovym foyerom
s Celovou baterkou na hlavach a s ,antiradiaénou” tabletkou v bruchu. Musia naslapovat
opatrne, aby nezakopli, teda nespadli do ,,pasce. V no¢nej hodine navyse areal posobi tajomne,
zlovestne aZ snovo a evokuje Zo6nu priblizne tak, ako ju zachytil Tarkovského film.“?? Inymi
slovami povedané, musel prekonat’ ista aktivitu namiesto pasivneho sledovania diela. T4 sa od
neho ocakavala uz pri vstupnom ritudli odovzdavania vstupeniek (po zjedeni Sumivého cukrika
proti radiacii). Prostrednictvom uzitej tabletky na cmulanie absorboval doslova komplexnejsi
divadelny vnem, do ktorého sa doslova zapojil aj chutovy zmysel. Uzity cukrik v fiom
zéasadnejsie odstartoval nev§edny recepcny pristup. Divak preto ziskal pred vstupom do objektu
(ritudlom preukazovania sa zakupenou vstupenkou) pomyselnt ,,imunitu pre Gspesné prezitie
v tajomnej ,,zamorenej* zone.

Po absolvovani pesej exkurzie sa ocitaji divaci vo vojenskom stane aj so svojou
nehostinnostou a drsnost'ou (koreSpondujucou rovnako s okolitym aredlom). Su svedkami
inscenovanej sci-fi kovbojky, ktorej hlavnym aktérom je Roderick (Milan Ondrik) —
sprostredkovatel’ medzi Zoénou o okrajom Zoény (prinasajici odtial mnohé cenné predmety ¢asto
nezakonnym spdsobom pre ucely zabezpecenia svojej rodiny). Miesa sa v iom zlo¢inecka ¢rta
s krehkou citlivostou milujuceho muza i otca postihnutej dcérky. Koridor hracieho priestoru
v strede dokazal vytvorit' bezprostredne tesnt interakciu s hercami a ich prechodmi z jednej
strany na druhu v obdivnom plynuti. Inscenaciu sprevadzali viaceré bizarné Casopriestorové
iluzie, rafinované narabanie so svetlom, babkami, zvukom, resp. r6znymi zvukovymi ruchmi ¢i
efektmi. Tvorcovia ho zvécsa vyuzivali na promptné zmeny akcii a jednotlivych obrazov. Honba

20 Ondrej Spisak: Stalker — adaptacia: Ondrej SpiSék — scény a babky: Karel Czech — kostymy: Katarina
Holla — rézia: Ondrej Spisak — u€inkuju: Milan Ondrik, Agata Spisdkova, Zuzana Konec¢na, Vit Bednarik,
Peter Oszlik, Milan Vojtela, Simon Spisak, Ondrej Spisak — premiéra: 29. aprila 2018, areal byvalych
Zoborskych kasarni, Nitra.

21 Rezisér volil pri kazdej reprize tejto inscendcie netradi¢ni, skor bizarno-atypickl polohu situovania
(povodne to mal byt les, prostrednictvom ktorého mohli divéaci aktivne prezit putovanie sychravou
krajinou). Premiéra tejto inscendcie sa napokon uskutoc¢nila v areali nitrianskych kasarni (dlhodobo
opustenych a nevyuzitych). Mali napospol vzbudzovat’ charakter poloindustridlnej, urbannej zény, navyse
spustnutej s evidentnym aspektom istého odcudzenia/opustenia.

22 JURANI, M.: Drsny sci-fi western s etickym presahom. In kod — konkrétne o divadle, ro¢. 12, 2018, &. 6,
s. 13.
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za pokladmi Zony réznymi prevadzacmi (stalkermi), vedcami, profesormi-fyzikmi C¢i
Mrchozritom vyvrcholila tizobnym ziskanim Zlatej gule iza cenu pokutnych praktik. Jej
tajomstvo ma priniest’ l'udstvu $tastie.

Islo v tejto inscenacii o hru vylucne antiiluzivneho charakteru. Uzitie lieku (medikamentu)
»proti radidcii®, nasledovanie para-militantnych jednotiek ,lesom (v konkrétnom pripade
nitrianskej premiéry aredlom nitrianskych kasarni) vno¢nom Sere s tajomnou
atmosférou neznameho. Antiiliziu tvorila priznand akost’ tabletky v podobe oby¢ajného
Sumivého cukrika, ktory sa nastojcivejsSie vyzadoval prehltnat’ uz pred vkrocenim do neznameho
i mierne nebezpecného terénu.

Vojenski sprievodcovia v maska¢och so zbranami a baterkami svietiacimi na hlavach sa
hned’ po vstupnej ceremoénii ujali davu divakov, aby ich previedli v no¢nom rezime zarastenymi
chodnikmi, cestami, schodiskami byvalého vojenského arealu. Vznikla teda zaujimava situécia,
ked’ divaci doputovali do epicentra zamorenia v kulisich rozpadnutych, oSarpanych budov
vojenskych kasarni. Vynalozena energia od vstupnej brany umoznila divakom takpovediac zazit
atmosféru prechodu neviditeI'nou zénou zamorenia tzemia ,,radidciou (nie vel'mi odliSnej od
tej v romane bratov Strugackych).

Zbéna tajomného nepoznaného ohrozenia zretelne cihala zo vSetkych stran. Takymto
spdsobom sa v divackom (recepénom) vedomi dostavil zaptistajiici stav enormného zamorenia,
znameho skor z doverne zazitych brannych cviceni z niekdajsich ¢ias. Zamerom tvorcov bolo
dostat’ svojim divakom tento zazitok realne pod kozu. Vysledkom sa stala istd ,recepéna
imannost™ vo¢i samotnej zakusanej divadelnej reality, do ktorej sa divak musel krok za krokom
prepracovat. Najskor vstupnymi, inicianymi obradmi, neskdor vlastnou pochddzkovou
aktivitou, ako aj d’al§imi prostriedkami: rozprestretym stanom nepdvabnej vizaze, valiacim sa
dymom okolo neho z ned’alekého dymostroja, projekciou videofilmu z ekologickej katastrofy na
prilahli stenu vojenskej budovy ¢i stereotypne opakujucimi sa zvukovymi sluckami
nahovoreného oznamu o vystrahe nebezpeénej radiacie, ktorou mali byt’ ucastnici nemilosrdne
vystaveni. VSetky tieto naraz absorbované podnety predstavovali dohromady riskantnti polohu
uréitej, vedome posiatej kontaminacie celého komplexu nocnej krajiny (recepéna imunnost’ vs
kontaminacia s naturalistickym vyrazom rozpadu, chatrania, destrukcie).

Priestorova kategodria spolu s atmosférou tvorila vstupny predpoklad k samotnej recepcii
tohto divadelného diela. Tvorcovia vyslovene pracovali s iliziou kontaminovaného prostredia.
Slazila im k tomu ,kulisa® byvalého kasarenského komplexu, ktory svojou nevyuZzivanou
spustnutost’ou zacinal doslova obrastat’ prirodou — krami, stromami, zelefiou/ré6znou vegetaciou
(podobne ako v znamom, turisticky vyhladavanom meste duchov na Ukrajine Pripjat,
vyznamnom priklade tzv. temného turizmu).?

V tomto zmysle mozno konstatovat’, Ze nitrianski inscenatori u¢inne pracovali s faktormi
daného prostredia. Na rozdiel od predchadzajucich inscenacii (odohravajicich sa v zmysle
kocovného divadla mobilného typu v maringotke, stane, Sapit6 sa tentoraz dramaturgicky
zahrnul prirodny aj urbanny charakter krajiny, evidentne po nejakom l'udskom zasahu.
Rezisérovi va¢smi ucCarovalo prave takéto rozrastanie sa prirody a I'udskej architektury. Ich

23 Tu treba tiez spomentt’, Ze i tejto inscenacii predchadzal vyskum — tvorcovia si zaplatili letenky a vydali
sa navstivit spominané mesto duchov, ktoré ich vyrazne zasiahlo svojou desivostou postkatastrofy.
Porovnaj In MICHNOVA, M. (ed.).: Kritickd platforma. Martin : Slovenské komorné divadlo, 2019, s. 37.
Bez ISBN.
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vzajomné splynutie sa rezisérovi idedlne hodilo ako ,,redlna® iluzia krajinnej scenérie po znacnej
environmentalnej kataklizme. O. Spisak obligatne vyuzil rozloZeny stan (tentoraz vojensky) ako
v pripade skorSich inscenacii: Cirkus Charms, Majster a Margaréta, prip. Prorok llja, Bianka
Braselli atd’. Aj vo svojej zatial’ najaktualnejsej inscenacii si dovolil hru s divakom, ako aj s jeho
obl'ibenou doménou — hrou na iluziu a antiiltiziu zaroven. Rezisér tak postupne nechal divakov
vstupit’ do divadelnej — znakovej iltizie tym, Ze ich hned’ nevpusti do vojenského stanu.
Inscenacia sa odohravat’ na inom mieste (vzdialenejSom). Jej prvé momenty otvaraju (ako kvazi
pomyselnd introdukcia inscenacie) vstupné ceremonie obligatnej kontroly vstupeniek. Ako uz
bolo viacnasobne spomenuté, vyzaduje sa od nich vyloZenie istej aktivity doslova prekliesnit’ sa
k miestu hrania, t. j. k priestoru na ¢istine, kde je uprostred rozprestrety nevabny vojensky stan.
Divaci sa takouto pochddzkovou c¢innostou dostavaji do spominanej fazy recepéného
absorbovania konkrétneho pribehu (na motivy sci-fi predlohy A. a B. Strugackych). Je viac nez
isté, ze cielom tvorivého timu je intenzivne recepéné vnaranie sa ako urcitd preliminarna
(predvstupova) faza recepcie a interpretacie divadelného diela. K tomu je prakticky vyuzita
naturalisticka vlastnost’ readlneho prirodného i urbanistického charakteru prostredia nitrianskych
kasarni. Recepénym vnaranim sa divak ovel’a autentickejSie priblizil k jadru imanentnej tvorivej
koncepcie reziséra i celého kolektivu: ich recepénému imagenu a doslova nou, takto zahlteni
zostali pod jej ndkazlivym vplyvom.

Podobne aj divaci pred vstupom do Sapité Teatra Tatro v inscendcii Majster a Margaréta
(2014, rézia: Ondrej Spisak) prechadzali divaci dokladnou inicia¢nou (vstupnou) kontrolou
dvoch kvazi SBS — karov (Juraj Kemka a Martin Nahalka). Aj v tom zjavne vidiet’ ve'mi ¢asto
pritomny tzv. antiiluzivny princip: hra na to, Ze dana bezpecnostnd kontrola je nevyhnutna:
pricom divak vidi, ze skener akoby pred Stadionovou beznou kontrolou je len priznana atrapa
z dreva. Aj napriek tomu herci kontrolujuci divakov, jedného po druhom, st pritom maximalne
seriozni, ¢im zvySuju, samozrejme, komickost’ v ramci tohto celého ,,vstupu®“. Podobne sa
v zastupe pred Sapitd tmoli i morfondirujuci kritik, predcasne odhovarajici pritomnych
ucastnikov od danej inscenacie.

Dalo by sa v pripade tvorby Teatra Tatro zretelne hovorit’ i o kvazi extrémnom pristupe,
vyuzivanom v jednotlivych inscenaciach: Prorok llja (2005), Majster a Margaréta (2010) ¢&i
Stalker (2018). Tento drsny (temer az naturalisticky, maskulinny) akcent tvorby totiz silne
rezonoval najméd ztychto troch spominanych inscenacii. ISlo o prilisné zdoéraznovanie
(antiiluzivne) priznavanie vyznamnych faktorov prostredia.

V inscenacii Prorok Ilja (2005) napriklad vel'mi intenzivne vyuzivanie elementu zeme, prip.
vody (herci sa v inscenacii doslova valali v blate), prip. prachu, alebo sa voda v mnohych
scénach vylievala z lavdra na ostatné postavy, resp. sa fiou zmieSala zem s vodou na blato atd’.).
Sucastou antiiluzivneho vyuzivania prirodného zivlu sa stal aj zaverecny katarzny dazd’, ktory
sa rinul na postavy sediace za prestretym stolom ,,poslednej vecere®, srkajuc pritom slepaciu
polievku. Extrémnym variantom vplyvu jednotlivych prirodnych zivlov do redlneho diania (resp.
tesného obtekania divadelnej reality so Zivotnou realitou) sa stali neraz nepredvidatel'né vplyvy
kontrastného vycinania pocasia. Jednym z takychto prikladov prekryvania autentickosti reality
a umeleckej fikcie ponukla aj autenticky zazita konkrétna repriza tejto inscenacie. ISlo o prietrz
mracien, ktora prispela k citeI'nému atmosférotvornému recepcnému zazitku. Vycinajuca burka,
tento pritomny aktualny zivel, doslova ,u¢inkoval“ ako prirodzena scénicka kulisa (najma
akusticky, prip. fyzickym stupfiom zasiahnutia na divéka). Divaci vnimali hukot tazkych
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kvapiek padajuceho lejaku o texturu stanu ako integralnu sticast’ inscena¢ného diania. Prirodna
zivelna akcia sa tak skoncentrovane zzila stou iluzivnou (v inscendcii v spominanom
zaverenom katarznom dazdi pouzili tvorcovia umely stekajici dazd® z vyhotovene;,
zabudovanej nadrze, spustanej zhora). Dazd’ sa tak v tomto pripade prekryval s tym realnym,
prirodnym. V kontexte exteriérového divadla sa idedlne priroda stala divadlom. Tvorcovia ju
evidovali, sCasti s fiou aj pocitali (to je zrejmy risk i zisk takejto exteriérovej tvorby, ked’ sila
prirody nadobudne funkciu plnohodnotnej zlozky, resp. umeleckého prostriedku nesmiernej
spektakularnej atrakcie). Rezisér O. Spisak s fiou vo vyhrotenych situdciach montazne pocital
a vhodne ju zakomponoval.

Na zaklade toho by sme mohli konstatovat’, ze priroda vyslovene synchronizuje s konkrétnou
inscena¢nou koncepciou — inokedy ju doslova destruuje. V spominanej reprize bol zrejmy viac
prvy pripad — ked’ze priroda (nahly zrejmy aktualny atmosféricky jav) ,,dramaturgicky* zapadala
a ,hrala“ v inscendacii ako integralna kulisa, napriklad spomenutéd burka s hromobitim a hustym
lejakom.

Aj v pripade inscenacie Majster a Margaréta sa v drvivej vicSine tiez o slovo prihlasili
kozmologické zivly (vyuzivala sa ich symbolicko-znakova funkcia). Opitovne aj tato inscenacia
sa odohravala na periférii (premiéra sa odohravala na salasi v Cabaji pri Nitre, ¢o len priaznivo
prispelo k roznym prienikom exteriérovej, zivej reality: do znakovej fikcie, odkryvanej
divadelnej javiskovej iluzie). Do nového vytvoreného stanu (autor a realizacia Fero Liptak)
expandovali neustale: automobil, stroj Casu ¢i rézne dalSie Zivé atrakcie z exteriérového
prostredia. Kym v Prorokovi Iljovi va¢Smi dominovala zem avoda — vtejto SpiSakovej
inscenacii zase oheni ako jeden z d’alSich vyznamnych kozmologickych Zivlov. Rezisér s nim
niekol’kondsobne manipuloval: iluzivne i antiiluzivne, pochopitel’ne, ako to je u neho viac nez
typické. Vyslovene otvoreny ohenl v podobe velkej vatry sa nachadzal v tesnej blizkosti stanu
(odkrytim jednej jeho strany s exteriérovou nocnou scenériou sabatu carodejnic). V tomto
najvypuklejSom scénickom obraze sa presunulo miesto hrania mimo priestor Sapité6 do jeho
tesného okolia, kde v nocnej scenérii s praskajucim ohfiom dokonale synchronizovala sila
prastarého Zivlu s jeho magickou funkciou.?*

Tak ako divadlo intervenuje do prirodného prostredia (situuje sa tvorcami do miest r6znych
lazov, salasov, predmesti, parkovych arealov a pod.), aj priroda sa jeho tvorivo dotyka.
Spominané prieniky Zivlov do jednotlivych predstaveni st toho jasnym dokazom. Nielenze sa
tvorcovia v nich pohravaju s kozmologickymi prvkami v réznych rozsahoch i dimenzidch, ale
ich tiez vyuzivaju l'ubovolnym antiiluzivnym spdsobom. Vdaka tomu nechavaju vylucne
prekryvat’ scénicku realitu kontextom prirodného prostredia, resp. dochddza k ucinnejSim,
tesnej$im dotykom externych faktorov prirodnej reality s divadelnou v ovel’a frekventovanejsej
miere. Vplyv autentického prirodného prostredia je viac nez citelny, ba dokonca i vhodny pre
adekvatne uchopenie, recepcné prijatie diela prostrednictvom evidentného vndrania sa, zzivania
doslova s prirodnymi kulisami a celkovou obklopujicou scenériou navdkol.

Projekt Teatra Tatro by sa dal oznacit' ako jeden kontinualny experiment: uplatnenia ¢i
realizovania intenzivnej divadelnej ¢innosti v prirode aj so svojou spektakularnou u€innostou

24 Divak zahliadol v pozadi sa mihotajice siluety nahych tancujucich tiel okolo rozloZeného ohfia. Islo
o jeden znajexponovanej$ich obrazov tejto inscenacie, v ktorej sa miesili pohanskd nesputanost
a explicitna nahota v takom rozmere, Ze inscenacia nadobudala realnost’ autentického sabatu.
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v bezprostrednej blizkosti a organickej prepojenosti s divadelnou ¢innostou. Z tejto extrémne
vyhrotenej tendencie — prepdjania reality umeleckej fikcie so zivou atraktivitou prirodnej sily sa
vyvinula vabiva, potencidlna nakazlivost divadla — odhalovaného, hraného a neustale
obklopovaného tichom exteriérovej samoty konkrétnej lokality inscenovania. Zaverom mozno
zretelne potvrdit, Ze tvorba Teatra Tatro sa odohrava v kontexte krutej drsnosti, surovosti
prirodnych podmienok i réznych determinujucich faktorov prostredia. Kvoli tomu, ale najma
preto je obdivovana doma i v zahrani¢i pre svoju naturalistick skuto¢nost’, explicitnii vernost’
1 autenticka huménnu laskavost’.

Zaver

Pritazliva nakazlivost' divadla sa ukézala najmi v kontexte mimoriadnych karanténnych
opatreni vyslovene prilezitost'ou k uvedomeniu si jeho hlbsej hodnoty v spolo¢nosti a kulture. Je
divadlo ako nakaza v prenesenom zmysle, alebo je divadlo samo o sebe nakazlivé vo viacerych
rozmeroch? Odpovede na tuto otazku sme sa snaZzili nastolit’ v tomto texte, ktory vznikal
paralelne pocas vypuknutej krizy celosvetovej pandémie. Pontikol niekol’ko kontroverznych
zamysleni sa nad nakazlivostou v divadle a samotnou nakazlivost'ou divadlom najmé v podobe
osobitého recepéného zasiahnutia, ohromenia. Je nim autenticky prezity divadelny zazitok
v priamej interakcii zivych aktérov a ucastnikov.

Stadia je vystupom grantového projektu:
VEGA 1/0282/18 Charakter a vyvoj nezavislej kultiry a umenia na Slovensku po roku 1989.
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Attracting Contagion of Theatre

This contribution on contagiousness of theatre is a passing reflection on theatre at the time
of a pandemic. It emerged during one, capturing the subject of a widely spreading contagion of
the novel coronavirus. As a matter of priority, the author views the pandemic as an opportunity
for a creative approach to the phenomenon of theatre in society. The coronavirus lockdown
significantly affected operations of individual theatres and the theatre season. This is partly why
the contagiousness of theatre is being likened to the wide spread of infection, with the author
noting its presence as a dangerous element in a play called Stalker (2018, Teatro Tatro, Nitra).
The author not only takes notion of contagion as the subject matter of the play, but also dives
more deeply into the reception level of being ‘infected’, i.e. actively hit by theatre.
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