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Abstrakt

Predkladaná  dizertačná  práca  sa  zaoberá  vývojom  slovenského  činoherného 
divadla z hľadiska vzťahu k českému divadlu v období 1920-1970, teda v časovom 
rozhraní približne šesťdesiatich rokov 20.storočia.  Cieľom práce je preskúmať, do 
akej  miery  mohlo  mať  a  malo  české  divadlo  vplyv  na  formovanie  slovenskej 
divadelnej kultúry (s dôrazom na činohernú réžiu) v spoločnom štátnom útvare a to s 
ohľadom na ojedinelú príbuznosť oboch národov a kultúr. 

Práca je rozdelená na dve časti.  Prvá sa venuje zvolenej metodológii,  predstaví 
koncept  literárnej  komparatistiky  a  možnosti  aplikácie  na  teatrologický  výskum, 
vykladá základné termíny komparatistiky,  súvislosti  vzniku českého a slovenského 
národa v kontexte idey národného divadla a stanovuje vlastnú periodizáciu. 

V  druhej  časti  sa  komparatívna  analýza  aplikuje  na  konkrétnom  pramennom 
historickom materiáli,  analyzuje jednotlivé periódy na príkladoch divadelnej  tvorby 
slovenských  režisérskych  osobností  v  daných  historicko-politických  kontextoch  a 
konfrontuje ich so stavom českého divadla. V tomto priestore sa uplatňujú nástroje 
komparatívnej  analýzy – typologické súvislosti  alebo geneticko-kontaktové  vzťahy 
dvoch divadelných kultúr.

Východiskovou hypotézou práce je zdôrazniť, že napriek spoločnému historickému 
a politickému kontextu a výraznej jazykovej a kultúrnej príbuznosti, sa od roku 1920 
vyvíjajú paralelne dve individuálne divadelné kultúry,  ktoré spolu vedú kontinuálny 
tvorivý ale meniaci sa dialóg.



Abstract

Following dissertation thesis study the influence of Czech theatre on developement 
of Slovak classic drama theatre during  approximately from the twenties to seventies 
of 20th century. The purpose of the thesis is to identify the possible impact of Czech 
theatre on development of Slovak theatre culture in common state system regarding 
the similarity of both nations and cultures.

The thesis are divided into  two parts.  First  part  defines chosen methodology.  It  
presents  the  concept  of  literature  comparatistics  and  its  possibilites  regarding 
application on theatrological research, it explains basic terms of comparatistics, the 
context of origin of Czech and Slovak nation regarding the idea of national theatre 
and it sets its own periodization

In second part the comparative analysis is applied on particular historic source, it 
analyzes each period using examples from work  of  Slovak directors  in  particular 
historic-political  context  while  comparing  it  to  the  state  of  Czech  theatre.  These 
chapters use tools of comparative analysis – typological connections or genetic and 
contact relations of both theatre cultures.

The main purpose of the thesis is to emphasize the fact, that despite the common 
historic and political context and significant language and cultural similarity, there are 
two individual theatre cultures developing since 1920 that are engaged in a continual 
creative but mostly varying dialogue.
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Motto

„Historie je pramenem osobní identity“ (W.J.Bennet)



Úvod

Existencia vzťahu slovenského a českého divadla sa stala už akousi zažitou frázou, 

ktorá sa síce celkom bežne používa ale v skutočnosti sa tejto zložitej problematike 

venovala  slovenská  a  česká  teatrológia  len  okrajovo.  Presnejšie,  výskum  dejín 

slovenského  divadla  s  kontextom  českých  divadelných  dejín  pracoval  z  rôznych 

aspektov  vždy,  zatiaľčo  naopak  tomu  tak  prakticky  nebolo1.  Vzhľadom  na  dlhé 

obdobie existencie v spoločnom štátnom útvare, môže byť tento fakt prekvapivý. Pri 

hlbšej  analýze je  ale   možné  argumentovať  napríklad  tým,  že  slovenské  divadlo 

potrebovalo v rámci procesu profesionalizácie akýsi vzor alebo pandán, ktorý logicky 

našlo v najbližšom národe a kultúre. Súčasne je dôležité zdôrazniť, že české divadlo 

si takpovediac v tomto procese vystačilo bez slovenského vplyvu (ak pominieme, že 

slovenské divadlo nebolo na rovnakom stupni vývoja). Už toto zjednodušené tvrdenie 

stanovuje základný rámec dialógu medzi dvoma divadelnými kultúrami, ktorý musí 

zákonite prechádzať dynamickým diferenciačným procesom.

Vnímanie českého divadelného kontextu pri  výklade dejín  slovenského divadla je 

nevyhnutným  nástrojom,  ktorý  sa  stal  prirodzenou  súčasťou  slovenského 

teatrologického diskurzu. Už výuka dejín slovenského divadla sa totiž nezaobíde bez 

českého, i pre mňa ako absolventku divadelnej vedy na slovenskej škole bola teda 

vždy samozrejmá reflexia slovenského divadla v súvislosti s českým. 

Prvý  impulz  pre  dizertačný  výskum  mi  poskytli  práve  semináre  k  dejinám 

slovenského  a  českého  divadla,  v  rámci  ktorých  sa  vzájomné  vplyvy  oboch 

divadelných kultúr viacmenej nastolili, ale už menej sa hlbšie analyzovali.

Predkladaná  dizertačná  práca  sa  teda  snaží  poskytnúť  výsledky  čiastkového  a 

vymedzeného výskumu v širokom priestorie dejín oboch divadelných kultúr. V tomto 

smere  sa  práca  snaží  priniesť  i  odlišný  a  polemický  pohľad  z  hľadiska  jasného 

časového  a  tematického  rámcovania  výskumu,  ktorý  sa  pokúša  nekopírovať 

1 Porov. Mittelmann-Dedinský, M.Viktor Šulc. Cesta režiséra. 1.vyd. Bratislava: Tatran, 1984, 272 s., 
Mittelmann-Dedinský, M. Pôsobenie českých režisérov v SND (pokus o historickú rekonštrukciu). 
Slovenské divadlo, 1969, roč.17, č.3, s. 321-340., Švehla, J. Účast českých umělců na rozvoji  
Slovenského národního divadla v Bratislavě v letech 1919-1939. Praha: 1948. (strojopis uložený v 
knižnici IDU Praha).



zavedené teatrologické konvencie periodizácie a tvrdenia,  ale  prináša subjektívny 

náhľad na problematiku zo špecifického uhla a prostredníctvom jasne stanovenej 

metodológie.

Na  rozdiel  od  teatrológie,  literárna  veda  sa   téme   kontaktov  a  väzieb  medzi 

slovenskou a českou literatúrou venuje pomerne kontinuálne. I tento literárnovedný 

kontext bol jedným z podnetov hlbšie preskúmať česko-slovenské divadelné väzby, 

ktoré spočívajú predovšetkým v nejednoznačnosti. Azda žiadne dva európske (resp. 

malé) národy nespája  taká výrazná jazyková a kultúrna blízkosť, ktorá je súčasne i 

obrovskou  bariérou.  „Ich  vzťahy  sú  protirečivé  a  historicky  premenlivé,  pričom 

prechádzajú etapami vývinových zhôd a kontrastov približovania a odďaľovania. Ale 

zmysel má o nich uvažovať iba vtedy, ak uznávame existenciu dvoch vývinových 

radov,  dvoch  národných  literatúr,  ktorých  historický  vývin  sa  dial  za  osobitých 

spoločensko-kultúrnych  podmienok  a  ktorých  vzájomné  vzťahy  sú  podriadené 

vnútornými zákonitostiam ich vývinu. Na tomto základe môžeme hovoriť o zásadnej 

rovnosti  oboch  literatúr,  hoci  sa  nie  vždy  v  ich  vzájomných  vzťahoch  dosahuje 

skutočná  vzájomnosť,  vyváženosť  a  reciprocita.“2 Obdobnou  optikou  sa  snažím 

nazerať i na tému slovensko-českých divadelných vzťahov, ako na dve individuálne 

divadelné  kultúry,  ktoré  existovali  (a  existujú?!)  v  spoločnom  geografickom  a 

politickom priestore. 

Prvou zásadnou hypotézou práce je ukázať, že české a slovenské divadlo tvorilo v 

danom období česko-slovenskú divadelnú kultúru, ale nie jednotný československý 

divadelný monolit. Na to nadväzuje ďalšia téza, ktorá sleduje rozporuplné postavenie 

oboch  divadelných  kultúr  v  spoločnom  dialógu.  Spočiatku  skutočne  nešlo  o 

rovnocenné partnerstvo, ale vzhľadom na oneskorený vývoj slovenského divadla a 

výrazne  oneskorený  počiatočný  proces  profesionalizácie,  spôsobil  logicky  i 

nastavenie partnerského dialógu, v ktorom bolo slovenské divadlo trochu slabším 

partnerom. Na druhej strane ale práve toto „vyrovnávanie sa“ slovenského divadla 

českému malo za následok intenzívny tvorivý dialóg, ktorý sa postupne transformoval 

do  podoby  komunikácie  dvoch  rovnocenných  kultúr.  A  slovenské  divadlo  bolo 

schopné  toto  postavenie  dosiahnuť  v  skutočne  krátkom  čase,  prakticky  behom 

necelých  dvadsiatich  piatich  rokov  od  založenia  prvej  profesionálnej  inštitúcie. 

Jedným z paradoxov tohto dialógu je i to, že v rámci spoločnej republiky boli kontakty 

a  väzby medzi  oboma kultúrami  často  zložité,  niekedy boli  aktívne  a  intenzívne, 

inokedy priam pasívne. Na to, aby sa tieto premeny  a ďalšie aspekty mohli  dať 
2 Bakoš, M. Problémy literárnej vedy včera a dnes: Metodologické príspevky. 1. vyd. Bratislava: 

Vydavateľstvo SAV, 1964. 391 s. 



postihnúť a pomenovať, muselo sa stanoviť konkrétne metodologické východisko pri 

výskume.

Už  názov  dizertačnej  práce  odkazuje  k  jasnému  tematickému  a  časovému 

ohraničeniu. Prvotné tézy  výskumu vychádzajú z predpokladu, že sa pod vplyvom 

českého divadla formovalo slovenské divadlo, pričom  bolo ale schopné paralelne 

budovať i vlastnú tradíciu. Nevznikalo teda ako tzv. enkláva českého divadla, čo sa 

často opakuje, ale pod pod jeho silným vplyvom. Dizertačná práca sa sústreďuje na 

činoherné divadlo, respektíve  činohernú réžiu, ako jeden z najvýraznejších dokladov 

vrstevnatých vzťahov oboch národných divadelných kultúr. Súčasne poskytuje takéto 

vymedzenie i dostatok priestoru na konkrétne aspekty, hlbší ponor do problematiky, 

ktorý by v intenciách dizertačnej práce a pri celoplošnom zábere nebol produktívny. 

Dizertačná práca je rozdelená na dve širšie časti. Prvá časť s názvom Metodológia 
opisuje  a  vykladá  voľbu  správnej  metodiky,  ktorá  nebola  vôbec  jednoduchá. 

Primárnym cieľom bolo vyhnúť sa pozitivistickej enumerácii už známych faktov i s 

rizikom toho, že sa niektoré aspekty jednoducho budú musieť opomenúť. Pri hľadaní 

metodologického východiska ma zaujala komparatistika ako metóda výkladu dejín. 

Konceptu literárnej komparatistiky sa teda podriadil i výskum. V komparatistike som 

našla spôsob ako sa na vzťah slovenského a českého divadla pozerať, ktoré témy je 

možné problematizovať a aké výsledky je možné stanoviť. Prvá časť sa teda pokúša 

podrobne zmapovať priestor  literárnej  komparatistiky,  ktorá  sa  dostala  za hranice 

literárnej vedy a otvára sa čoraz viac blízkym umenovedným disciplínam. Z tohto 

dôvodu bolo  možné s  ňou pracovať  i  v  rámci  teatrologického výskumu.  V tomto 

smere výskum vychádza predovšetkým z komparatívnej analýzy Dionýza Ďurišina, 

jedného  z  najvýznamnejších  predstaviteľov  európskej  komparatistiky,  ktorého 

metóda už samozrejme nesie známky opotrebenia ale pre účely dizertačnej práce 

bolo možné v nej nájsť stále inšpiráciu. V ďalších kapitolách pomenúvam predmet 

výskumu – vývoj  slovenskej  činohry vo vzťahu k českému divadlu a nie naopak, 

diskurz práce, termíny, s ktorými pracujem a ktoré vznikli práve modifikáciou pojmov 

Ďurišinovho konceptu. 

Širší priestor sa  venuje periodizácii. V rámci dizertačnej práce a skúmanej témy som 

si  stanovila  vlastný subjektívny pohľad na časové vrstvenie,  ktorý konfrontujem s 

inými konceptami periodizácie českých a slovenských divadelných dejín. Sledovaná 

epocha  zaberá  v  šiestich  etapách  obdobie  spoločnej  republiky,  pričom 

východiskovým bodom je  rok  1920.  Ten  charakterizuje  počiatok  profesionalizácie 

slovenského divadla a súčasne i začiatky spoluexistencie mladej republiky, v ktorom 



nebolo nažívanie blízkych národov vždy harmonické. A práve to sa odrážalo i  vo 

vzťahu českého a slovenského divadla, respektíve v tom, ako sa pod týmto vplyvom 

budovala slovenská činohra.

V rámci diskurzu bolo nutné vysporiadať sa aj s pojmami, ktoré charakterizujú český 

a slovenský národ a emancipáciu národnej kultúry, ako je národná a kultúrna identita 

a  povaha,  s  dôrazom na rozdielnosť  konceptov  idey národného divadla  v  oboch 

kultúrach.  Základnou  premisou  je  rozdielny  výklad  národnej  divadelnej  inštitúcie. 

Zatiaľčo založenie Národného divadla v Prahe sa nesie v znamení osvieteneckých 

snáh  európskych  národov  a  skutočne  manifestuje  národnú  identitu,  otvorenie 

Slovenského  národného  divadla  v  Bratislave  bolo  aktom  celkom  opačným  a 

potvrdenie  kultúrnej  a  národnej  identity  prostredníctvom  divadelnej  kultúry,  sa 

dosiahlo až oveľa neskôr. To je opäť jeden z pondetov zdôrazňovania rozdielnosti 

oboch blízkych národov.

Druhá  časť  dizertačnej  práce  je  pomenovaná  Kontexty  a  analýzy  a  venuje  sa 

analýzam  jednotlivých  periód  z  hľadiska  formovania  slovenskej  činohry,  pričom 

výklad každej etapy podlieha nástrojom Ďurišinovej  komparatistiky,  teda sleduje a 

konkrétne pomenúva jednotlivé spoločné a rozdielne znaky na základe genetických 
kontaktov (založených na priamom styku  českého a  slovenského divadla)  alebo 

typologických súvislostí (analógie a presahy, ktoré vznikajú bez priameho styku). 

Prvé  tri  periódy  sa  výraznejšie  venujú  kontextu  vzniku  Slovenského  národného 

divadla, politickým a spoločenským aspektom, ktoré ho ovplyvnili a dôraz sa kladie 

na pôsobenie českých umelcov pri utváraní profesionálnej slovenskej činohry. Okrem 

toho ale ťažiskovou témou je vývoj slovenskej činohernej réžie vo vzťahu k českému 

divadlu.  Tento  vývoj  práca  sleduje  cez  tvorbu  vybraných  režisérskych  osobností, 

pomenovaním ich režijných poetík na základe dramaturgických línií  a konkrétnych 

inscenácií, ale súčasne sa snaží i o zasadenie do tradície českej a slovenskej réžie. 

Táto  časť  práce sa  snaží  sledovať  kontinuitu,  preto  som vybrala  také režisérske 

osobnosti,  kde  je  systematický  vývoj  naznačený,  a  je  možné  skúmať  konkrétne 

tvorivé vplyvy českej réžie a sledovať presahy  v medzigeneračnom kontexte. Na 

príklade rozdielnych vývojových tendencií českého a slovenského divadla by sa malo 

potvrdiť, že nie je možné na ne nazerať ako na dva homogénne subjekty, ani prijať  

tézu  o  tom,  že  slovenské  divadlo  bolo  derivátom  českého,  a  to  ani  v  prvých 

desaťročiach profesionalizácie. 

Samozrejme,  že  výskum priniesol  nové  impulzy  a  ďalšie  možnosti  smerovania  v 



danej  problematike,  ktoré môžu vrstviť  pohľad na problematiku.  Mnohé čiastkové 

témy sú v práci naznačené a vnímam ich ako podnety pre kontinuálny ďalší  výskum 

dejín slovenského a českého divadla.

Predkladaná dizertačná práca si kladie za cieľ priniesť predovšetkým nezaujatý, iný a 

doposiaľ  nevyužitý  metodický  pohľad  na  komplikovanosť  vzťahu  českého  a 

slovenského  divadla,  a  pomenovať  niektoré  základné  aspekty  vývoja  činohernej 

slovenskej réžie, na ktorom sa priamo alebo nepriamo podieľala aj česká divadelná 

kultúra. 



I. Metodológia

I.I. Určenie predmetu výskumu – základ komparatívnej analýzy

„Predmet určuje spôsob prístupu k jeho povahe, lebo v opačnom prípade by medzi 

nimi bola disproporcia znemožňujúca poznanie predmetu.“3

V nesmierne širokom priestore dejín slovenského a českého divadla bolo nevyhnutné 

jednoznačne zvoliť  a  jasne definovať  predmet  výskumu tak,  aby jednak poskytol 

dostatok  možností  pre  vedeckú analýzu a  súčasne,  aby jeho rozsah zodpovedal 

požiadavkám  dizertačnej  práce.  To  sa  javilo  často  ako  nemožné.  Práve  v  tom 

pomohla  zvolená  metodológia  s  dôrazom  na   koncept  literárnej  komparatistiky 

Dionýza  Ďurišina  (viz.  nasledujúca  kapitola),  vďaka  ktorej  sa  mi  podarilo  zvoliť 

predmet na základe predbežného výskumu. „Pre porovnávacie skúmanie vyberáme 

také literárne javy, ktoré svojou podstatou, typovou charakteristikou sú si navzájom 

zodpovedajúce.“4

Hľadala som subjekt, respektíve subjekty ktoré bude možné podrobiť komparatívnej 

analýze,  také,  „ktoré  sú  svojimi  typovými  znakmi,  svojou  podstatou  navzájom 

adekvátne, a to v pomere k celkovej štruktúre vyššieho celku, ktorého sú organickou 

súčasťou.“5 V prípade dizertačnej práce sa jedná o slovenské a české  činoherné 

divadlo  v  danom  časovom  horizonte  (t.j.  1920-70.roky  20.storočia),  pričom  obe 

kultúry  vnímam  ako  súčasť  česko-slovenského  (prípadne  dokonca 

stredoeurópskeho)  divadelného  (a  kultúrneho)  kontextu,  ale  nie  ako  jednotnú 

československú divadelnú kultúru. Je dôležité skutočne zdôrazniť, že sa táto práca 

pohybuje  len  na  poli  činoherného  divadla  a  vo  vymedzenom  období,  hoci  si 

uvedomujem,  že  pre  širší  kontext  a  ďalší  výskum  by  toto  ohraničenie  bolo 

nedostačujúce.  A  síce  vzhľadom  na  druhovú  a  žánrovú  rozpínavosť  a 

komunikatívnosť  divadla  ale  aj  zložitosť  spoločensko-politických  pohybov  a  v 

konečnom dôsledku i neustále živý dialóg oboch kultúr. Toto ohraničenie prakticky 

udávalo smer výskumu, v práci  s prameňmi a materiálmi,  na základe ktorej  som 

dospela  k  určitým hypotézam,  a  súčasne  som vďaka  deduktívnej  metóde  mohla 

3 Filkorn, V. Metóda vedy. Bratislava: SAV, 1956, 202 s.
4 Ďurišin, D. Problémy literárnej komparatistiky. Bratislava: SAV, 1967. 197 s.
5 Tamže, s. 110. s.



jasnejšie formulovať konkrétne charakteristiky a východiská.

„Dialóg medzi teoretickým myslením o porovnávacom postupe a medzi výskumnou 

historickou praxou je tu osobitne aktuálny.“6  

Predmetom výskumu je premena a vývoj  slovenskej profesionálnej  činohry,  (resp. 

interpretačného  činoherného  divadla),  ktorá  podliehala  vzťahu  k  českej 

profesionálnej  činohre.  Nesledujem  teda  podrobne  to,  akým  spôsobom  mohlo 

slovenské divadlo  formovať  to  české,  ale  zameriavam na ich  spoločný umelecký 

dialóg a jeho následky v slovenskej divadelnej kultúre, konkrétne na poli činohry.

Preto bolo podstatné formulovať tzv. jav prijímaný a prijímajúci (podľa terminológie 

Dionýza Ďurišina).

V  kontexte  tejto  práce  je   prijímaným javom česká  divadelná  kultúra,  respektíve 

česká činohra a  prijímajúcim javom zasa slovenské činoherné divadlo. „Vzájomné 

alebo jednostranné vzťahy medzi literárnymi javmi nie sú náhodnej povahy, ale sú 

podmienené  určitými  zákonitosťami.  Našou  úlohou  je  charakterizovať  priebeh  a 

podstatu  týchto  zákonitostí,  ich  funkciu  v  zložitom  a  nie  jednoznačnom 

medziliterárnom procese.“7  Vychádzam z toho, že vývoj českého divadla bol oproti 

slovenskému v značnom predstihu, v dobe formovania profesionálneho slovenského 

divadla už to české malo vybudovanú istú tradíciu, na ktorú mohlo nadviazať, a na 

ktorú v istom zmysle nadviazalo aj slovenské divadlo, respektíve s touto tradíciou 

bolo v  neustálom dialógu a prijímalo jej  podnety.  Išlo  o prirodzené smerovanie v 

rámci spoločného a novovznikajúceho štátu dvoch príbuzných národov a v daných 

spoločensko-politických podmienkach, v ktorých spolu existovali a ktoré vplývali na 

všetky sféry, umenie a kultúru nevynímajúc.

Takto  vyhranená  optika  poskytuje  sústredený  pohľad  na  možnosti  analýzy,  ktoré 

nestoja  len na  pozitivisticky ladenej enumerácii. V intenciách stanovenej metodiky 

muselo  samozrejme dôjsť  k  triedeniu  a  selekcii  prameňov,  pretože nie  je  možné 

venovať  rovnako  široký  priestor  všetkým  faktom,  aspektom a  okolnostiam,  ktoré 

priestor slovenského a českého divadla charakterizujú.

„Všetky materiálové údaje (často aj mimoliterárneho charakteru) určitým spôsobom 

svedčia  pre  existenciu  vlastného  literárneho  vzťahu,  predpokladajú  určitú  formu 

tvorivého spolužitia literatúr. Odhalenie všetkých vzťahov a súvislostí, ktoré vykazuje 

externokontaktový materiál medzi dvoma alebo viacerými národnými literatúrami, má 

preto  význam  prvoradej  dôležitosti.  Jeho  analýzou  dospievame  často  už  ku 

konkrétnym  predstavám  o  možných  vnútorných  literárnych  vzťahoch  a  pomocou 
6Ďurišin, D. Teória literránej komparatistiky. 1.vyd. Bratislava: Slovenský spisovateľ, 1975. 400 s.
7Tamže, s.247.



neho  si  utvárame  prvotné  hypotézy8 (podľa  Filkorna  -  pozn.  E.K.),  ktoré  nám 

nevyhnutne určujú ďalší smer bádania.“9

Vďaka selekcii som si zvolila konkrétne smerovanie a objekty skúmania, čo umožnilo 

dokázať alebo vyvrátiť stanovené hypotézy. „Prakticky vzato nebyly nikdy napsány 

žádné dějiny literatury bez stanovení určitých principů výběru a určitých pokusů o 

charakteristiku  a  hodnocení.“10 Hoci  je  moja  ambícia  skromnejšia,  cieľom  nie  je 

spísanie  dejín  slovenského  divadla,  Wellekov  citát  presne  vystihuje  prístup  k 

spracovaniu prameňov s cieľom čo najefektívnejšieho výsledku.

Výskum  je  zameraný  na  oblasť  slovenskej  činohernej  réžie,  tvorbu  konkrétnych 

umeleckých osobností, s dôrazom na režijné poetiky, ktoré sledujem na príkladoch 

inscenácií.  Túto  voľbu  považujem  za  najvhodnejšiu,  pretože  inscenačný  celok 

umožňuje pozorovať a skúmať nielen umeleckú úroveň a vývin poetiky, ale paralelne 

prostredníctvom  kritickej  recepcie  vnímať  spoločensko-politické  aspekty,  ktoré 

vypovedajú mnohé o zložitej spoluexistencii dvoch národov a ich divadelných kultúr. 

Obzvlášť  v  priestore  vznikajúceho  slovenského  profesionálneho  divadla  v  novej 

republike, sa asi len ťažko dá hovoriť o idyle nažívania dvoch blízkych národov, čo sa 

prejavuje v zaujímavej miere práve v oblasti vznikajúcej slovenskej divadelnej kultúry,  

a odráža sa to nielen vnútri inštitúcie Slovenského národného divadla  ale napríklad 

aj v smerovaní dramaturgie a divadelnej produkcie.

Iste  sa  ponúka  niekoľko  ďalších  možných  náhľadov  (napr.  slovenská  a  česká 

dramatika a ich zástoj v oboch kultúrach, s tým súvisiace problémy prekladu, réžie 

slovenských režisérov v českom divadle a naopak, a mnohé iné). Každý z nich by si 

však zaslúžil  samostatný hlboký výskum, pričom je otázne, do akej miery by boli  

výsledky takýchto výskumov zásadné.

Divadelná  inscenácia  ako  uzavretá  štruktúra  poskytuje  slobodnejší  priestor  pre 

dialektické  skúmanie,  ktoré  sa  dá  uchopiť  nástrojmi  komparatistiky  a  dovoľuje 

overovať stanovené tézy. Umožňuje bipolárnu optiku, na základe analýzy inscenácií 

sa dá formulovať autorská režijná poetika, a súčasne je možné nájsť charakteristické 

prvky  osobitej  umeleckej  práce  v  jednotlivých  umeleckých  štruktúrach.  V  danom 

diskurze a úzko vymedzenom priestore sa preto javí takto zvolený predmet výskumu 

nielen vhodný ale aj užitočný a inšpiratívny. 

Na jednej strane sledujem formujúce režisérske osobnosti slovenskej profesionálnej 

8 Termín Vojtecha Filkorna, ktorý ozrejmuje výber a hodnotenie faktov a materiálov a ich podliehanie nami 
stanoveným kritériám.

9 Ďurišin, D. Problémy literárnej komparatistiky. Bratislava: SAV, 1967. 197 s.
10 Wellek, R., Warren, A. Teorie literatury. Olomouc: Votobia, 1996. 555 s. ISBN 80-7198-032-3.



činohry  prostredníctvom  ich  umeleckej  tvorby,  na  strane  druhej  alebo  lepšie 

povedané, porovnávacou analýzou a hľadaním analógií alebo odlišností v českom 

divadle  a  režijnej  tvorbe  českých  umelcov,  zasa  vnímam  oveľa  intenzívnejšie 

medzikultúrny dialóg, ktorý je jedným z východisiek práce.



I.II. Komparatistika ako metóda

Hoci  sa  komparatistika  všeobecne  považuje  za  súčasť  literárnej  vedy,  ostatné 

desaťročia  výskumu  rozširujú  možnosti  jej  pôsobenia  aj  za  hranice  ďalších 

príbuzných  umenovied.  Počas  celého  20.  storočia  sa  pohybovala  po  neistom  a 

nefixovanom povrchu, pretože je ťažko uchopiteľná a začleniteľná do konkrétnych 

systémov literárnej vedy. Práve jej otvorenosť  poskytla inšpiráciu a priestor pre môj 

výskum, ktorý sa síce realizuje na poli teatrológie, ale vďaka príbuznosti oboch vied a 

súčasne slobodnému uchopeniu, ktoré komparatistika umožňuje, som v nej  našla 

vhodný nástroj  pre analýzu. Základné pojmy komparatistiky –  národná literatúra, 
svetová literatúra,  typologické súvislosti,  genetické kontakty ale  nemajú svoj 

stály výklad od počiatkov etablovania disciplíny, hoci sa s nimi permanentne pracuje 

v  rôznych  kontextoch  a  diskurzoch.  Každá  línia  vo  vývoji  komparatistiky  ich 

interpretovala inak, takisto i táto dizertačná práca ich aplikuje vyhranene, čo je ale 

dané  i  tým,  že  bolo  nevyhnutné  ich  prispôsobiť  teatrologickému výskumu.  Veľmi 

zjednodušene je  podstatou komparatistiky porovnanie  a  sledovanie  spoločných a 

rozdielnych  znakov  v  rámci  vzťahu  dvoch  národných  literatúr,  ktoré  existujú  v 

spoločnom nadnárodnom celku - literatúre, teda sú súčasťou svetovej literatúry. 

„Literární komparatistika je literárně-vědná disciplína, která se zabývá srovnáváním 

děl  různých literatur.  Nejde ovšem o pouhé mechanické kladení podobných zjevů 

vedle  sebe  a  jejich  soupis  (katalogizaci),  nýbrž  o  zjišťování  souvislostí  mezi 

literárními díly. Proto by se dala komparatistika definovat jako nauka o mezinárodních 

literárních  vztazích.“11 Hrabákov  veľmi  striktný  a  vecný  opis  už  dnes  tak  celkom 

neplatí  a  považuje  sa  za  prekonaný,  ale  ako  jedného  z  teoretikov,  ktorí 

komparatistike venovali pozornosť, je podstatné ho vnímať v súvislostiach doby, ako 

aj stupňa vývoja disciplíny. 

V  súčasnosti  je  komparatívna  analýza  (komparatistika)  prakticky  samostatnou 

literárnovednou/umenovednou  disciplínou,  ktorá  sa  otvára  novým  možným 

tendenciám, diskurzom a interpretáciám. A tým sa komplikuje situácia pri snahe o 

stručný výklad jej princípov a možností, ktoré sú vždy spojené s tým, ako ju ktorý 

prúd určuje, vysvetľuje. Je to oblasť dnes už nesmierne široká s  bohatou tradíciou, 

prešla komplikovaným vývojom, čím sa začala rozpínať mimo územie literárnej vedy. 

11 Hrabák, J. Literární komparatistika. 1.vyd.  Praha: SPN, 1976, 88 s.



Na druhej  strane inovatívne  prístupy nemajú  ešte  definovanú jasnú terminológiu, 

latentne  existujú  v  priestore  mnohých  umenovedných  disciplín,  ale  často  nie  sú 

pevne teoreticky ukotvené.  

V  posledných  rokoch  vyšlo  množstvo  inšpiratívnej  literatúry  k  danej  téme,  ktoré 

prinášajú rôzne optiky nazerania na metódu a treba priznať, že nebolo v možnostiach 

výskumu sa detailne venovať komplexne všetkým, napríklad i s ohľadom na jazykovú 

dostupnosť.  Medzi základné prehľadné práce, ktoré pomohli  v orientácii  v odbore 

patrí príručka Úvod do komparatistiky12,  seriál zborníkov Studie z komparatistiky 
(respektíve druhý diel)13, ktoré dokladajú systematický záujem a výskum v oblasti 

českej  literárnej  vedy  a  komparatistiky  a  antológia  štúdií  s  názvom  Národní 
literatura  a  komparatistika14,  ktorú  edične  pripravil  v  súčasnosti  jeden  z 

najvýznamnejších českých komparatistov Dalibor Tureček. I  tá poskytla zaujímavý 

prehľad o najvýraznejších prúdoch a náhľadoch na komparatistiku v medzinárodnom 

kontexte15.  Tento  prehľad  pomohol  nájsť  správny  kľúč,  respektíve  zvoliť  takú 

metodiku  komparatívnej  analýzy,  ktorá  by  najviac  vyhovovala   stanovenému 

výskumného zámeru.   Pokúsim sa aspoň  veľmi  stručne a  tézovito  priblížiť  vývoj 

komparatistiky  s  dôrazom  na  domáce  prostredie  a  jej  najvýznamnejších 

predstaviteľov.

Tradícia  literárnej  komparatistiky  sa  dá  sledovať  nielen  v  západoeurópskych 

literatúrach   (predovšetkým  nemecká,  francúzska16,  anglosaská  škola,  Hrabák 

uvádza ešte tzv. štrukturalistickú a marxistickú17) ale aj v našom domácom prostredí 

máme na čo nadviazať. 

Komparatistika  sa  vyvíja  kontinuálne  od  čias  nástupu  pozitivizmu,  ktorému  ale 

chýbala  dialektická  podstata.  „Předpokladem  vzniku  teoreticky  podložené  a 

systematické literární komparatistiky je totiž existence několika literatur usilujících o 

národní specifičnost, možnost  a potřeba kulturní výměny, a zejména  vznik pocitu 
12Corbineau-Hoffmanová, A. Úvod do komparatistiky. 1.vyd. Praha: Akropolis, 2008. 207 s. ISBN 978-80-
86903-78-1. 
13   Svatoň, V., Jousková, A., Král, O. aj. Mezi okrajem a centrem. Studie z komparatistiky II. Pardubice: 
Nakladatelství        Marie Mlejnkové, Praha: Svět literatury, 1999. 227 s. ISBN 80-902317-2-1.
14 Tureček, D., aj. Národní literatura a komparatistika. Brno: Host, 2009. 280 s. ISBN 978-80-7294-305-0.
15 Okrem spomenutých publikácií nám v orientácii pomohlo niekoľko ďalších literárnoteoretických monografií, 

so širším presahom ku komparativnej analýze, napr. Dějiny literární estetiky II. Od romantismu po 
meziválečnou avantgardu, Mezi jednotou a růzností. Úvod do srovnávací literární vědy, Comparative  
literature. Concepts of literature, Nový historismus, Anatomie kritiky, Koncepty literární vědy (viz. Zoznam 
použitej literatúry)

16 Práve vo Francúzsku sa komparatistika konštituuje ako samostatná vedná disciplína v prvých desaťročiach 
minulého storočia na univerzitách v Lyone a Sorboni. Jej najvýznamnejšími predstaviteľmi sú Joseph Texte a 
Fernand Baldensperger. Pre vývoj komparatistiky, tzv. francúzskej školy bola zásadná i príručka  Paula van 
Tieghema, La littérature comparée, z roku  1931. Francúzska škola priniesla základy vplyvológie a 
genetických vzťahov medzi literatúrami, ktoré neskôr komparatistika rozvíja.

17 Hrabák, J. Literární komparatistika. 1.vyd.  Praha: SPN, 1976, 88 s.



vlastnictví k literárnímu dílu. To všechno se vytvářelo jen pozvolna.“18 Autor nazerá na 

komparatistiku výsostne z pozície literárneho teoretika, a napriek dnes už mierne 

obmedzenej vízii, nesie jeho výrok významnú podmienku dialógu. Zásadné bolo v 

tomto  kontexte  teda  osvojenie  si  marxistického  náhľadu,  resp.  dialektického 

materializmu,  cez  sofistikovanejší  a  vlastne  opozičný  formalizmus  A.N. 

Veselovského. Na ten neskôr nadviazal (z hľadiska komparatistiky priam zásadne) 

V.Šklovskij a svoje miesto a význam nachádza i v intenciách štrukturalistickej školy 

(štrukturalizmus  pomohol  i  pri  vymedzení  diskurzu  a  teoretického  zázemia  pre 

výskum).

Veselovskij prispel k rozvoju  komparatistiky posunom od genetických vzťahov (teda 

takých, ktoré sú založené na priamom kontakte dvoch literatúr) k typologickým, ktoré 

vznikajú a existujú bez priamych kontaktov a väzieb. „Tento směr – impulsy k němu 

jsou ovšem již u Veselovského – se vyhraňuje ve čtyřicátých letech našeho století,  

kdy ustoupila genetická hlediska do pozadí a literární komparatistika se zaměřovala 

stále více na zkoumání paralelních jevů ve světové literární tvorbě. Souběžně s tím 

se přesouval zájem od srovnávání tematiky k srovnávání literárních forem.“19

To  znamená,  že  vývin  komparatistiky  nebol  síce  jednoduchý  a  jednoznačný,  ale 

kontinuálny a vzišiel vlastne nevyhnutne z aktuálne sa meniacej situácie v literárnej 

vede.  Napriek tomu, že formulovanie komparatistiky nebolo  programovým cieľom 

napríklad štrukturalistickej školy, i tá metódu nepriamo ovplyvnila. Štrukturalizmus sa 

však zaslúžil  o rozvoj komparatívnej analýzy i vďaka René Wellekovi (bývalý člen 

Pražského  lingvistického  krúžku),  ktorý  priniesol  zaujímavé  a  i  dnes  pomerne 

aktuálne postrehy v otázkach smerovania literárnej vedy i samotnej komparatistiky. 

Jeho pohľad na komparatistiku je dosť kritický ale otvára znova ďalšie možnosti jej  

recepcie. „V praxi  termín „srovnávací“  literatura zahrnoval  a dosud zahrnuje dosti 

odlišné oblasti zkoumání a skupiny problémů. (…) Skutečně za ústřední bychom měli 

považovat  právě  problém  „národnosti“,  problém  odlišných  příspěvků  jednotlivých 

národů  k  tomuto  obecnému  literárnímu  procesu.“20 Toto  tvrdenie  naznačuje 

otvorenosť komparatistiky voči  citlivému historickému vývoju,  naznačil  témy,  ktoré 

potrebovali reinterpretáciu a revíziu, a pre ktoré bol primárnym výklad nacionalizmu. 

Wellekova  idea  národnej  literatúry  ako  súčasti  európskej  literárnej  tradície21 

(prípadne  tzv.  svetovej  literatúry)  má  teda  šancu  byť  realizovaná  aj  na  základe 

18 Tamže, s.8-9.
19 Hrabák, J. Literární komparatistika. 1.vyd.  Praha: SPN, 1976. 88 s.
20 Wellek, R., Warren, A. Teorie literatury. Olomouc: Votobia, 1996. 555 s. ISBN 80-7198-032 
21 Tamže, s. 74



komparatívnej analýzy.22 

Jeho koncept literárnej vedy, v ktorej má komparatistika mimoriadne miesto, pretože 

je „ pro kritika a historika prostředkem k získání mezinárodního rozhledu“23, uvoľnil 

striktnosť a kategorizáciu,  otvoril  možnosť dialektiky vnútri  disciplíny i  mimo nej  v 

rámci umenovedných odborov.

V priestore  českej  a  slovenskej  komparatistiky nie  je  možné obísť  prístupy azda 

najvýznamnejších predstaviteľov disciplíny v 20.storočí. Na vývoj českej a slovenskej 

komparatistiky  mala  určujúci  vplyv  moderná  slavistika24.  Frank  Wollman25 

zdôrazňoval nutnosť kontextuálneho uvažovania, čo formuloval vo svojom zásadnom 

diele Slovesnost Slovanů26. Základným východiskom je téza, že slovanské literatúry 

a  ich  podobnosti  (a  i  odlišnosti,  pozn.  E.K.)  vznikajú  na  základe  obdobného 

historického  vývoja  slovanských  národov,  teda  „upozornil  na  souvztažný  proces 

diferenciace a integrace, který tvoří plodné napětí ve vývoji slovanských literatur jako 

celku.Tím  zakotvil  literární  komparatistiku  v  sociální  realitě  a  vytvořil  koncepci 

protichůdnou  formalistickému názoru,  podle  něhož  „básní  sám jazyk“,  což  by ve 

svých  důsledcích  znamenalo,  že  slovanské  literatury  tvoří  celek  jen  pro  svou 

jazykovou příbuznost.“27 To je jedno z primárnych kritérií porovnávacieho skúmania, 

hoci  sa  zdá  byť  prirodzené,  je  nutné  ho  pripomínať,  pretože  pomáha  vnímať 

jednotlivé  národné (slovanské)  literatúry ako samostatné uzavreté  štruktúry,  ktoré 

fungujú  v  medzinárodnom  dialógu  s  inými  slovanskými  a  teda  príbuznými 

literatúrami. 

Metodológii  komparatistiky  sa  venoval  Wollmanov  syn  a  tiež  slavista  Slavomír 

Wollman.  Svoje  výskumné  tézy  zhrnul  v  monografii  Porovnávacia  metóda  v 
literárnej  vede28.  V  tomto  súbore  teoretických  štúdií  kladie  dôraz  na  historické 

súvislosti ako predpoklady k správnej voľbe predmetu výskumu a naopak považuje 

komparatívnu analýzu za vhodný nástroj poznania a skúmania dejinných súvislostí, 

samozrejme s primárnym dôrazom na slovanské literatúry. Wollman kriticky nazerá 

22 I mimo kontext komparatistiky je Wellekov prístup prínosný i pre teatrológiu, predovšetkým z hľadiska 
prepojenia a úzkej väzby histórie a kritiky.

23 Papoušek, V. Welllekovo hledání principů a zákonitostí literární vědy. IN Wellek, René. Koncepty literární  
vědy.  Jinočany: H&H, 2005. 229 s. ISBN 80-7319-037-0 

24 Porovnávacie štúdium slovanských literatúr podnietili výskumy Jana Máchala, Jiřího Horáka, Juliusa 
Dolanského, Karla Krejčího.

25 Wollman mal ako literárny, divadelný vedec, slavista a slovakista presah k mnohým disciplínam, i preto je 
kontextové a dialogické uvažovanie v jeho koncepte komparatistiky zásadným príspevkom do vývoja 
porovnávacej analýzy v českom a slovenskom kontexte.

26 Wollman, F., Pospíšil, I.,  Zelenka, M.. Slovesnost Slovanů. 2.vyd. Brno: Tribun EU, 2012. 474 s. ISBN 978-
80-263-  0223-0 
27 Hrabák, J. Literární komparatistika. Praha: SPN, 1976. 88 s.
28Wollman, Slavomír. Porovnávacia metóda v literárnej vede. 1.vyd. Bratislava: Tatran, 1988. 314 s.



na  prílišnú  vyhranenosť  komparatívnej  metódy,  v  ktorej  vtedy prevládala  analýza 

typologických súvislostí a pozornosť smeruje k „návratu“ ku genetickým kontaktom (v 

priestore slovanských literatúr je to prirodzené), respektíve svoj pohľad rozširuje a 

vlastne  relativizuje.  „V  skutočnosti  sa  o  typológii,  o  kontaktových  a  genetických 

vzťahoch  dá hovoriť iba podmienečne. Presnejšie povedané, špecifický typologický 

prístup, postup, či metóda podľa nášho názoru neexistuje. Reálne sú len výsledky 

skúmania.“29 Čiže nie je možné nazerať na predmet výskumu len z jedného aspektu 

komparatívnej  analýzy,  pretože by to  bol  pohľad neúplný  a značne obmedzujúci. 

Komparatistika  sa  akosi  sama  bráni  jednoznačnému  triedeniu  do  uzavretých 

systémov  bez  možnosti  bipolarity,  ale  nie  je   len  dojmologicky  tendenčnou, 

vychádzajúcou  len  z  vplyvológie.  Slavomír  Wollman  chápe  komparatistiku  veľmi 

podobne  ako  René  Wellek30,  teda  ako  prirodzenú  súčasť  práce  historika  (napr. 

literárneho). „Ak historik národnej literatúry pracuje svedomite, ak sa usiluje postihnúť 

totalitu vývoja, používa prirodzene aj porovnávaciu metódu.“31

Západná  komparatistika  sa  dostáva  do  čoraz  širších  kontextov  ostatných  vied, 

skúma mimo teritórium literárnej vedy. „Můžeme stěží přehlédnout fakt, pro aktuální 

konjunkturu komparatistiky ne zcela bez významu, že literární vědy opouštějí tradiční 

terén a přibližují se kulturním studiím (Culture studies32) pěstovaným především ve 

Spojených státech.“33 Súčasne sa ale potvrdzuje kontinuálny vývoj americkej školy a 

pre môj výskum to má jednu veľkú výhodu, pretože toto tvrdenie podporuje i voľbu 

predmetu a metodologického kľúča dizertačnej práce.

Ďurišinov koncept literárnej komparatistiky  a jeho možnosti v 
teatrologickom výskume

Slovenský  literárny  teoretik  Dionýz  Ďurišin  patrí  k  najvýraznejším  predstaviteľom 

európskej literárnej komparatistiky v druhej polovici 20.storočia a v kontexte českej a 

slovenskej komparatistiky obzvlášť. Metóde komparatívnej analýzy sa systematicky 

venoval  predovšetkým  v  priestore  slovanských  literatúr,  konkrétne  ruskej  a 

slovenskej.  Na základe kontinuálneho výskumu a v dialógu s  európskym stavom 

literárnej  vedy,  sa  Ďurišinovi  podarilo  jasne  formulovať  podstatu  literárnej 

29 Tamže, s. 15
30 Obaja tiež približujú výklad termínu všeobecná literatúra, ktorý vždy závisí od kontextu, v ktorom sa výskum 

pohybuje. Preto je možné pojem nahradiť svetovou literatúrou.
31 Wollman, Slavomír. Porovnávacia metóda v literárnej vede. 1.vyd. Bratislava: Tatran, 1988. 314 s.
32 Francúzsky teatrológ Patrice Pavis upozorňuje na meniace sa tendencie v západnej teatrológii, ktoré podobne 

začínajú nadväzovať, respektíve inšpirujú sa americkým prístupom tzv. Culture studies.
33Corbineau-Hoffmanová, A. Úvod do komparatistiky. 1.vyd. Praha: Akropolis, 2008. 207 s. ISBN 978-80-
86903-78-1. 



komparatistiky, vymedzený systém, terminológiu, vytvoriť teda „logicky konzistentnú 

metodickú  sústavu“34,  ktorú  predstavil  vo  svojich  teoretických  spisoch  Problémy 
literárnej komparatistiky a Teória literárnej komparatistiky35. V prvom ide skôr o 

prvotný náčrt problematiky,  pomenúva základné tendencie, formuluje a vymedzuje 

termíny a jedná sa skôr o prípravnú štúdiu, zatiaľčo v druhej už koncipovanej ako 

príručka,  sebavedome  a  jasne  prináša  konkrétny  systém  pojmov,  metodologické 

smerovania a prakticky upresňuje to, s čím polemizoval v predchádzajúcej publikácii. 

Ponúka tak kompaktný a precízne formulovaný prístup,  ktorým nadviazal  na tézy 

Franka  Wollmana,  a  súčasne  inšpiruje  nasledujúce  generácie.  Ďurišinov  systém 

pochopiteľne  nesie znaky opotrebovania ako nutnú daň doby vzniku, v mnohých 

ohľadoch je ale stále použiteľný a aktuálny, a preto som sa rozhodla ho využiť a 

aplikovať a súčasne zájsť za hranice literárnej vedy k divadelnej vede. Skôr než sa 

dostanem  k  diskurzu  práce  a  použitým  termínom,  pokúsim  sa  priblížiť  základné 

východiská  a  pojmy  Ďurišinovej  komparatistiky,  napríklad  prostredníctvom  jeho 

vlastného vývoja, ktorým prešiel vo svojich dvoch zásadných  spisoch. 

Ďurišin nedospel ku komparatistike ako k samostatnej disciplíne, kam už smerujú 

novšie  výskumy.  „Komparatistika  sa  čím  ďalej  tým  viac  chápe  len  ako  jeden  z 

aspektov skúmania, ktorý je nevyhnutný na dosiahnutie cieľa literárnej vedy vôbec, a 

preto  je  záväzne  prítomný  tak  pri  konkrétnom  historickom  skúmaní,  ako  aj  pri 

všeobecne  teoretickom  skúmaní.“36 Toto  chápanie  komparatistiky  ako  súčasti 

literárnej vedy je na svoju dobu vlastne logické a i dnes nie je úplne irelevantné. 

Pripomínam, že môj výskum je primárne teatrologický a snažím sa komparatistickú 

metodiku  aplikovať  do  vnútra  divadelnohistorického  bádania,  ako  síce  základné 

metodologické východisko, ale stále v intenciách teatrológie.

Autorov koncept je systematický v tom, že venuje pozornosť a priestor základným 

pojmom  komparatistiky  a  vymedzuje  priestor,  v  ktorom  takýto  výskum  môže 

prebiehať.  Určuje predmet výskumu, základné typy vzťahov a súvislostí,  ktoré sa 

dajú skúmať a definuje tzv.  literárne celky,  respektíve  spoločenstvá národných 
literatúr.
Čo je na autorovej koncepcii podstatné a v čom sa potvrdila i správnosť voľby je fakt, 

34 Ďurišin, D. Problémy literárnej komparatistiky. 1.vyd. Bratislava: SAV, 1967. 197 s. 
35 Ďurišin, D. Teória literárnej komparatistiky. 1. vyd. Bratislava: Slovenský spisovateľ, 1975. 400 s.
36 Ďurišin, D. Problémy literárnej komparatistiky. 1. vyd. Bratislava: SAV, 1967. 197 s.



že primárnym východiskom nie je len objekt, respektíve predmet výskumu  ale aj 

stanovenie si cieľa a hypotéz výskumu, ktoré následne pomáhajú presnejšie stanoviť 

vhodné javy prijímané a prijímajúce. To znamená, že základná premisa dizertačného 

výskumu – dokázať svojbytnosť a individualitu českej a slovenskej divadelnej kultúry 

v spoločnom historickom a politickom priestore,  sa stala východiskom pri práci s 

prameňmi a určením sledovaných javov.

Geneticko-kontaktové vzťahy(Genetické (kontaktové))
Základná  definícia  genetických  vzťahov,  teda  takých,  ktoré  vznikajú  na  základe 

priameho  a  intenzívneho  styku  dvoch  národných  literatúr,  je  u  Ďurišina 

problematizovaná a  hlbšie  diferencovaná na kontakty  externé a  interné.  Externé 
kontakty vníma autor ako jeden z prvých bádateľských krokov, ktoré pomôžu určiť 

cieľ  a  predmet  výskumu,  „ako  predpoklad  pre  skúmanie  vlastnej  literárnej 

problematiky medziliterárnych vzťahov.“37  Jedná sa o tie formy, ktoré skôr v podobe 

reflexie národnej literatúry vypovedajú o medziliterárnom spolužití,  prípadne môžu 

mať dosah na to, ako prijímajúca literatúra reflektuje prvky prijímanej.

Oveľa  podstatnejšie  sú  interné  kontakty.  „Dospievame  k  nim  prostredníctvom 

konfrontácie  literárnych  javov,  teda  analýzou  a  porovnaním  takých 

literárnohistorických jednotiek, ako sú napr. dielo, autor, škola, národná literatúra a 

pod., ako aj umeleckých prostriedkov v najširšom zmysle slova.“38 Toto rozdelenie 

uľahčuje vnútornú hierarchizáciu metodiky, umožňuje vo výskume systematicky členiť 

vedecký materiál a jednoznačne určuje, ktoré kontakty sú pre výskum podstatné. To 

ale  neznamená,  že  sa  má rezignovať  na  skúmanie  externých kontaktov,  pretože 

aspoň na základe interpretácie Ďurišinovho konceptu sa dá usúdiť, že sledovanie 

externých  kontaktov  umožní  vytvoriť  dostatočný  kritický  odstup,  vnímať  predmet 

výskumu v rôznych súvislostiach a venovať pozornosť recepcii,  ktorá by mohla v 

opačnom prípade výrazne absentovať. 

Interné a externé kontakty a ich určenie v rámci vymedzeného výskumného priestoru 

sú  základom  pre  skúmanie  genetických  vzťahov,  ale  pomáhajú  tiež  sledovať  a 

pomenovať okrem podobností aj odlišnosti vo vzájomnom vzťahu dvoch subjektov 

- národných literatúr. „V prvom štádiu porovnávacej analýzy riadime sa tu vzťahom 

ekvivalencie  javov,  teda  princípmi  podobnosti,  v  ďalšom  princípmi  odlišnosti. 

Aplikovaním princípu podobnosti dospievame ku klasifikácii  jednotlivých literárnych 

javov medziliterárneho procesu, rekonštruujeme teda formy medziliterárnych vzťahov 
37 Ďurišin, D. Teória literárnej komparatistiky. 1. vyd. Bratislava: Slovenský spisovateľ, 1975. 400 s.
38 Tamže, s. 121.



v jednotlivých obdobiach.“39  I pre môj výskum je dôležité sledovať odlišnosti, ktoré 

pomáhajú definovať špecifickosť národnej literatúry, respektíve národnej divadelnej 

kultúry. 

Typologické súvislosti
„Pri  typologickom  skúmaní  hovoríme  o  literárnych  analógiách  (paralelách),  resp. 

odlišnostiach.  Kým  formy  literárneho  pôsobenia  (vplyvu)  vyjadrujú  určitú  mieru 

priamej  „závislosti“,  typologické  analógie  predstavujú  značne  voľnejšiu  súvislosť, 

nepodmienenú priamym vzťahom, geneticky.“40

Typologické súvislosti predstavujú vo vývoji komparatistiky zásadný prelom, a to z 

hľadiska rozšírenia výskumného poľa, neuzatvárajú sa teda voči nepriamym, dalo by 

sa povedať „neosobným“ väzbám medzi literatúrami. Naopak, vďaka tomuto rozptylu 

umožnia  sledovať  vzťah  dvoch  národných  literatúr  v  ďalších  súvislostiach, 

predovšetkým v  rámci  historického kontextu.  „Hodnotenie  zistených typologických 

analógií  a  odlišností  podľa  intenzity,  akú  vykazuje  konkrétna  podobnosť,  resp. 

rozdielnosť či už diel alebo umeleckých zložiek, je dôležitou stránkou porovnávacieho 

skúmania, pretože prispieva k odokrytiu celkového charakteru tej-ktorej súvislosti, k 

jej typizácii.“41 Ďurišin priam zásadne určuje aké dôležité je v rámci komparatívnej 

analýzy pri sledovaní typologických súvislostí neobchádzať odlišnosti a nezameriavať 

sa  len  na  analógie,  ktoré  zákonite  zabránia  komplexnejšiemu  pohľadu  na  vzťah 

sledovaných  národných  literatúr,  vyzdvihnú  len  jeden  aspekt  smerujúci  ku 

generalizácii  a opomenú oveľa podstatnejší –  špecifickosť,  ojedinelosť subjektov, 

ktorá sa odhalí v rámci typologických kontaktov.

Kontakto-typologické
 Dionýz Ďurišin,  podobne ako jeho nasledovníci,  neurčuje jednoznačnú správnosť 

jedného alebo druhého prístupu. Dokonca sám odmieta ich vzájomnú izolovanosť a 

zdôrazňuje komplementaritu a /alebo podmienenosť geneticko-kontaktových vzťahov 

a  typologických  súvislostí,  ale  vždy  v  závislosti  od  vymedzeného  predmetu 

skúmania, prameňov a cieľa výskumu. Podľa toho, ktorý z aspektov v konkrétnom 

výskume prevláda,  sa ešte dá stanoviť a definovať vedecký postup ako kontaktovo-

typologický alebo  typologicko-kontaktový, čo uľahčuje náhľad na problematiku a v 
39 Tamže, s. 122.
40 Tamže, s. 93
41 Tamže, s.194.



priestore  periodického  členenia  sledovanej  epochy  aj  umožňuje  aplikovať  oba 

postupy.   Toto  všetko  sa  deje  najlepšie  samozrejme  pri  dostatočnom  množstve 

prameňov, pri sledovaní spoločenských a politických súvislostí, ktoré formovali vzťah 

dvoch národných literatúr. Ďurišin ale upozorňuje ešte na jeden problematický aspekt 

pri takomto smerovaní komparatívnej analýzy. „Dejiny jednotlivých národných literatúr 

nahromadili  množstvo  príkladov,  keď  sa  vzťah  k  inonárodnému  prostrediu  v 

umeleckej literatúre prejavuje v oblasti tematickej. Máme tu na mysli  prípady, kde 

dokladom  o  medzinárodných  (nie  medziliterárnych)  vzťahoch  je  predovšetkým 

skutočnosť,  že  autor  umelecky  stvárňuje  inonárodné  prostredie,  jednotlivé 

inonárodné  historické  témy a  pod.  Tieto  prípady,  ktoré  sa  priam v  neprebernom 

množstve  vyskytujú  vo  všetkých  národných  literatúrach,  vyvolávajú  často 

pochybnosti o tom, nakoľko a či vôbec patria do oblasti komparatívneho skúmania vo 

vlastnom  zmysle  slova,  alebo  sú  z  tohto  hľadiska  indiferentné.“42 Iste  má  autor 

pravdu,  i  predkladaná práca sa  musela s podobnými  ťažkosťami  vysporiadať.  Je 

logické, že sa tento aspekt nedá úplne eliminovať, ale mal by skôr zostať v pozícii 

doplnku do širšieho kontextového pohľadu.

Koncepcia svetovej literatúry, medziliterárny centrizmus a vyššie 
literárne celky

Ďurišin,  tak  ako  všetci  komparatisti,  venuje  priestor  i  analýze  pojmu  svetová 

literatúra,  ktorý  je  základným termínom komparatívnej  analýzy.  Tento  pojem síce 

vytesnil v Problémoch literárnej komparatistiky, no v Teórii literárnej komparatistiky už 

svetovú literatúru problematizuje. Uvádza a vykladá tri základné interpretácie pojmu:

 svetová literatúra ako súbor všetkých literatúr

 svetová literatúra ako  súbor vrcholných diel jednotlivých národných literatúr 

(čiže klasická, kanonická literatúra) - asi najčastejšie používaná interpretácia

  svetová literatúra ako súbor javov typologicky a geneticky podmienených  43 

Ďurišin  priznáva,  že  práve  tretí  model  je  pre  komparatistiku  tým 

najvhodnejším, pretože podnecuje skúmanie medziliterárneho procesu ale je 

dôležité  túto  koncepciu  svetovej  literatúry  i  vhodne  začleniť  do  súvislostí 

predmetu  a  cieľa  výskumu  (čo  ale  potvrdzuje  otvorenosť  pojmu).  Až  táto 

vzájomná podmienenosť nielen eliminuje náhodnosť, ktorá by mohla spôsobiť 

42 Tamže, s. 217.
43 Tamže, s. 85.



nedostatočnú argumentáciu hypotéz ale predstavuje priestor  pre konkrétny, 

presne vymedzený výskum.

V  kontexte  skúmania  medziliterárnych  vzťahov  a  teda  aj  v  oblasti  tzv.  svetovej 

literatúry  do  popredia  vystupuje  ešte  jeden  podstatný  pojem  a  síce  historická 
poetika,  ktorú  Ďurišin  zdôrazňuje  ako  spojovací  článok  (veľmi  zjednodušene 

povedané)  medzi  genetickým  a  typologickým  prístupom  pri  skúmaní  slohov  a 

druhov.44 

Z  vyššie  naznačeného  môžeme usúdiť  v  zhode  s  Ďurišinom,  že  takýto  koncept 

pomáha  sledovať  paralelne  i  dialektiku  medzi  všeobecným  a  jednotlivým.  Podľa 

konkrétneho metodického postupu tak komparatistický výskum umožňuje formulovať 

vzťah medziliterárny a teda všeobecné javy,  alebo naopak národnoliterárny,  ktorý 

kladie dôraz na jednotlivé literárne celky. (ne)Výhodou komparatívnej analýzy ale je, 

že nie je možné nazerať tieto optiky izolovanie ale vždy je podstatou dialektika, a 

vzájomné prelínanie, ktoré sa síce nedá začleniť do striktných sústav, ale otvára stále 

nové smerovania. To môže výskum niekedy umelo udržiavať v neustálom procese, 

ktorý  môže  mať  za  následok  stagnáciu  a  neschopnosť  formulovať  jednoznačné 

vedecké stanovisko. 

Ďurišinovu koncepciu medziliterárneho spoločenstva (teda súbor národných literatúr, 

kde sa na základe vzájomného vzťahu dajú sledovať smerovania od všeobecného k 

jednotlivému  alebo  naopak)  rozvinuli  jeho  nasledovníci  do  podoby  tzv. 

stredoeurópskeho  medziliterárneho  centrizmu,  „konstituovaném  na 

objektivnějším,  geografickém principu,  který  na  rozdíl  od  variabilnějších,  etnicko-

jazykových  kritérií  „vyjadruje  prirodzenú  koexistenciu  ľudských  komunít“.  Výzkum 

meziliterárních  centrismů  zkonkrétňuje  a  zviditelňuje  fenomén  světové  literatury, 

protože klade důraz na její přirozené podsystémy – na zóny, teritoria, regiony, oblasti 

apod., tj. na územní celky spojené hlediskem společného sociokulturního prostoru.“ 45 

Je to posun od pôvodnej koncepcie a sofistikovanejšia interpretácia medziliterárneho 

spoločenstva, ktorá stavia na konkrétnych a špecifických súvislostiach, platných vo 

vyhranenom geografickom, spoločenskom, kultúrnom a politickom teritóriu. V prípade 

tejto  práce  je  možné  nazerať  na  medzilitetárny  centrizmus  slovenskej  a  českej 

divadelnej kultúry, ktoré spolu môžu existovať v spoločnom socio-kultúrnom kontexte, 

44 Zaujímavým príspevkom v teatrológii je štúdia Bořivoja Srby pod názvom Tzv. „Historická poetika“ a 
možnosti její aplikace na výzkum dramatické a divadelní tvorby. In Sborník prací Filozofické fakulty 
Brněnské univerzity Q11/2008. Brno.

45 Pospíšil, I., Zelenka, M.. Fenomén středoevropského mezliterárního centrismu. IN Ďurišin, D. aj. 
Medziliterárny centrizmus stredoeurópskych literatúr. České Budějovice : Jihočeská univerzita, Pedagogická 
fakulta ; Brno : Ústav slavistiky Filozofické fakulty Masarykovy univerzity, 1998. 159 s. ISBN 80-7040-256-
3.



ale prinášajú do tohto potencionálneho vzťahu aj vlastné individuálne kontexty.

Dionýz  Ďurišin  vo  svojej  komparatistike  priniesol  ucelený  pohľad  na  disciplínu, 

vymedzil  terminológiu  a  výskumnú oblasť,  ktorá  siaha za  hranice  literárnej  vedy, 

pretože ju vníma v súvislosti  s umenovedami. Pritom logicky dôrazňuje umeleckú 

literatúru  ako  jednu  zo  zložiek,  ktorá  môže  byť  objektom komparatívnej  analýzy. 

Okrem toho je však jeho prínos zásadný i  v tom, že pomenúva komparatistiku z 

metodického  hľadiska,  osvetľuje  možné  pracovné  postupy,  pre  ktoré  je  dôležité 

určenie vedeckých hypotéz, vymedzenie predmetu výskumu a cieľa a s ohľadom na 

tieto  aspekty  i  schopnosť  vystavať  tzv.  medziliterárne  spoločenstvo  národných 

literatúr.  Ďurišinov prístup  je  systematický,  prehľadne štrukturovaný a  v  mnohých 

smeroch prakticky stále aktuálny a i preto použiteľný i pre súčasné výskumy.



I.III. Diskurz a termíny 

Vzhľadom na zvolenú metodológiu bolo nevyhnutné určiť diskurz a termíny tak, aby 

tieto  zodpovedali  možnostiam  teatrologického  výskumu.  Preto  ich  prispôsobujem 

kontextu  práce, či už ich preberám alebo upravujem s účelom porozumenia.

„Teoretický  a  vědecko-teoretický  význam  komparatistiky  tedy  spočívá  v  její 

schopnosti  rozpoznat  kulturně  specifický  (národní)  a  současně  interkulturní 

(mezinárodní) charakter teorií a umožnit dialog.“46  

Diskurz  práce  sa  nachádza  v  priestore  dejín  slovenského  a  českého  divadla, 

konkrétne činoherného divadla, pričom rozprava je vedená a podmienená dialógom 

českej a slovenskej činohry v časovom horizonte približne 60 rokov, t.j. od roku 1920 

do konca 70.rokov minulého storočia.  Dialóg nazerám s dôrazom na meniacu sa 

podobu slovenského činoherného divadla, a na  heterogénnosť oboch divadelných 

kultúr,  teda  ako  dva  samostatné  subjekty,  ktoré  existujú  v  spoločnom  kultúrnom 

dialógu. Konfrontácia heterogénnych subjektov a ich špecifického postavenia v rámci 

spoločného  priestoru  -  spoločenstva,  ponúka  zaujímavý  priestor  pre  kritickú 

komparatívnu  analýzu  s  dôrazom  na  napätie  a  polemiku  nad  národným a 

medzinárodným,  na  jednej  strane  ide  o  dve  samostatné  národné  kultúry  (tzv. 

medzinárodný kontext) a  súčasne sa nesmie zabúdať na existenciu v spoločnom 

štáte (tzv. národný kontext).

Hypotézy teda smerujú k tomu, akými premenami slovenská činohra v danom období 

prešla a akú funkciu v tejto súvislosti zohrávala komunikácia s českou činohrou, to 

znamená hľadanie analógie a odlišnosti.  Diskurz sa pohybuje v širších intenciách 

historicko-politického vývoja oboch kultúr a národov, a súčasne sa špecifikuje na poli  

vybraných  divadelných  inscenácií,  tvorby  konkrétnych  umeleckých  osobností  a 

divadelných súborov.

Cieľom  výskumu  je  spoznať  a  pomenovať  podstatu  dialógu  českej  a  slovenskej 

činohry v danom období a to, ako formoval podobu slovenskej činohry, k čomu sa 

snažím  dospieť  vďaka  určeniu  geneticko-kontakových  vzťahov  a  typologických 

súvislostí prijímaného a prijímajúceho javu –  českej a slovenskej činohry.

Problematickým  je  iste  výklad  pojmov  medziliterárne  spoločenstvo  a  národné 

literatúry, ktoré sú exaktnými literárnovednými termínmi a nebolo by vhodné ich v 

46 Tureček, D., aj. Národní literatura a komparatistika. Brno: Host, 2009. 280 s. ISBN 978-80-7294-305-0.



tejto podobe aplikovať na teatrologický výskum.

Preto  sa  v  práci  definuje  medziliterárne  spoločenstvo  v  intenciách  česko  – 

slovenského  divadelného  spoločenstva,  respektíve  česko  –  slovenského 
divadelného dialógu, ktorý sa stal východiskovým bodom skúmania a zodpovedá 

významovej podstate medziliterárneho spoločenstva.

Pojem národnej literatúry sa dá uvažovať v zmysle  národnej divadelnej kultúry. 

Je nutné zdôrazniť, že termín neobsiahne komplexný náhľad na divadelnú kultúru, 

ale je vymedzený priestorom činoherného divadla a preto ho v ďalších kapitolách 

používam v  podobe  české činoherné divadlo a  slovenské činoherné divadlo, 

prípadne  česká  a  slovenská  činohra.  V  kontexte  práce  ich  považujem  za 

najvhodnejšie zvolené aj s ohľadom na udržanie jazykovej, štýlovej a významovej 

zrozumiteľnosti.  Do  tejto  terminologickej  polemiky  ale  ešte  vstupuje  príspevok 

štrukturalistov,  ktorí  síce  nevenovali  systematickú  pozornosť  komparatistike  ako 

disciplíne  alebo  metodológii,  ale  nepriamo jej  vývin  výrazne  ovplyvnili.  „Struktura 

bývá  definována  jako  celek,  jehož  části  tím,  že  do  něho  vstupují,  nabývají 

speciálního charakteru. (…) Za specifickou vlastnost struktury v umění označujeme 

vzájemné vztahy mezi jejími složkami, vztahy dynamické samou svou podstatou. (…) 

Strukturou je především každé jednotlivé umělecké dílo samo o sobě.“47 Štruktúrou 
teda  je  možné  nazývať  i  divadelnú  inscenáciu  ako umelecké  dielo,  ktoré  je 

budované  jednotlivými  scénickými  zložkami.  Súčasne  ale  štruktúrou  môže  byť  aj 

konkrétna národna literatúra, respektíve národná divadelná kultúra, a jej vzájomné 

vzťahy. „Vztah každé národní literatury k ostatním, nazírán z jejího stanoviska, se jeví 

strukturou  vztahú  (vlivů)  jednotlivých  struktur,  jejíž  jednotlivé  části  jsou 

hierarchizovány a během vývoje si svá místa  v hierarchii vyměňují.“48 To znamená, 

že česká a slovenská činohra sú štruktúry – celky s vlastnou vnútornou hierarchiou 

zložiek (napríklad spoločenská situácia, stupeň vývoja divadelného umenia), ktorých 

vzťah sa dynamicky mení. 

V rámci skúmania tvorby jednotlivých umeleckých osobností preto na ne môžeme 

nazerať  a pomenovať ich ako štruktúry. K téme národných literatúr významne prispel 

pokračovateľ  štrukturalistickej  školy  Felix  Vodička.  Jeho  koncept 

literárnohistorických celkov je veľmi užitočný i v rámci komparatívnej analýzy. „Ve 

skutečnosti  literatura každého jazyka má svou vlastní problematiku danou odlišností 

47 Mukařovský, J. Studie z estetiky. 1.vyd. Praha: Odeon, 1966. 371 s.
48 Tamže, s. 111.



jazykového materiálu, má svou vlastní tradici a sleduje přirozeně i svou vývojovou 

křivku, i když nelze podceňovat souvislosti s literárním vývojem jiných národů nebo 

celého evropského kulturního společenství.“49 Stanovený diskurz  si  kladie  za  cieľ 

pomenovať špecifikum národnej divadelnej kultúry, ktoré bolo do istej miery odrazom 

komunikácie  s  inou  divadelnou  kultúrou,  nepresiahne  ale  nijak  významne  širší 

európsky kontext, i keď bol v konkrétnych periódach  mimoriadne zásadný. 

V  rámci  diskurzu  nie  je  možné  obísť  kontext,  respektíve  kontexty,  „srovnání  je 

podstatou  komparatistiky,  srovnávání  odkrývá  kontexty.  Srovnávací  analýza  se 

zakládá na nepřiznaném, samozřejmém předpokladu, že srovnání má smysl  a že 

oproti  textově  imanentnímu  pohledu  vede  k  hlubšímu  pochopení  a  novým 

poznatkům.“50 Čiže  výskum  pracuje  s  dvoma  kontextami  (českej  a  slovenskej 

činohry),  ktoré  sa  dajú  začleniť  do  nových  kontextov.  Tieto  vznikajú  nielen 

súvislosťami  vývoja jednotlivých divadelných kultúr,  ale  zahŕňajú v  sebe i  to,  akú 

úlohu v nich zohrali spoločenské a politické premeny, ako napríklad spoluexistovalo 

divadlo a politika. 

K  problematickým pojmom komparatistiky  patrí  otázka vplyvu alebo  pôsobenia. 

Komplikovaný je z hľadiska toho, že je vlastne všeobjímajúci. „Vlivy mohou vycházet 

z  jednotlivých  děl  a  autorů,  mohou  ovšem  plynout  již  z  žánrů,  uplatňovat  se  v 

jednotlivých epochách mezi různými zeměmi – příkladů se nabízí bezpočet.“51 Preto 

je dôležité s pojmom zaobchádzať opatrne, v intenciách konkrétne dokázateľných 

faktov  a  súvislostí.   Dizertačná  práca  sa  zameriava  na  vplyv  českej  činohry  na 

slovenskú, a jeho meniace sa tendencie na konkrétnych príkladoch umeleckej tvorby. 

Pôsobenie, ktoré sa spolu s pojmom vplyv vzťahuje k recepcii, chápem z hľadiska 

bádateľskej kritickej skúsenosti a možnosti subjektívnehio hodnotenia. 

V  snahe  vyhnúť  sa  vplyvológii,   snažím  sa  držať  jasného  metodologického 

smerovania a i preto som sa rozhodla dobrovoľne vyhnúť ostatným metódam práce, 

medzi  ktoré  patrí  napríklad  stretnutie  s  pamätníkmi  alebo  konkrétnymi  žijúcimi 

umelcami na báze oralhistory. Priznávam obavy a rezervy s touto metódou spojené - 

ako je selektívna pamäť, subjektívny a príliš osobný vzťah k problematike. V snahe o 

prínos vlastných téz sa snažím dodržať individuálny diskurz, pre ktorý je zásadný 

časový a kritický odstup.
49 Vodička, F. Struktura vývoje. Studie literárněhistorické. 2.vyd. Praha: Dauphin, 1998. 611 s. ISBN 80-86019-

63-2.
50Corbineau-Hoffmanová, A. Úvod do komparatistiky. 1.vyd. Praha: Akropolis, 2008. 207 s. ISBN 978-80-
86903-78-1. 
51Tamže, s. 67.



Ďalším  problémom  bola  orientácia  v  obrovskom  časovom  rozpätí,  ktoré  dejiny 

slovenského a českého divadla prinášajú. Preto v súlade s metodickými prístupmi 

komparatistiky  uvádzam individuálny  pohľad  na  periodizáciu  skúmaného  obdobia 

dejín slovenského činoherného divadla, ktorému je venovaná samostatná kapitola.

Diskurz a termíny sa snažím dodržiavať v celej práci čo najdôslednejšie, i za cenu 

postupného opotrebovania a miestami prílišnej repetitívnosti.



I.IV. Periodizácia a epocha

„Aktuálnou otázkou komparatistickej praxe je rozčlenenie materiálu na určité celky, 

periodizácia vzťahov.“52

V  rámci  komparatistického  výskumu  zaujíma  popredné  miesto  i  formulovanie 

periodizácie a vymedzenie pojmu epocha. Tie sa však nedajú vnímať zjednodušene 

ani  generalizovať,   komparatistika  otvára  totiž  možnosti  narušiť  dobovo  dané, 

konvenčne  prijaté  etapy  vo  vývoji  jednotlivých  národných  literatúr,  čím  ponúka 

priestor na sledovanie nových pohľadov a skúmanie nových kontextov. „Periodizace 

by  tedy  byla  nutností,  protože  průbeh  dějin  sám  (nebo  jsme  to  my?)  vyžaduje 

rozčlenení.“53 Tento pomerne „experimentálny“ prístup dovoľuje v jasne vymedzenom 

diskurze  sledovať  iné  tendencie,  iné  vzťahy  (sám  Ďurišin  hovorí  doslova  o  tzv. 

„periodizácii vzťahov“54) a väzby medzi dvoma subjektami (národnými literatúrami/ v 

našom prípade národnými divadelnými kultúrami), ktoré sa otvárajú aj vďaka inému 

časovému rozčleneniu, teda vlastne revidovanému pohľadu.

„Kritériami periodizačných - a opäť pružných, plynulých, kĺzavých hraníc budú práve 

tie  nerovnovážne  stavy,  ktoré  vedú  k  zmenám  celých  dobových  systémov.“55 

Zajacova možno veľmi odvážna téza sa ale dá aplikovať i na  nazeranie premeny 

vzťahov dvoch národných divadelných kultúr, respektíve formovanie jednej z nich. 

Práve nerovnovážnosť ako jeden zo symptómov, ktorý podmieňuje pohľad na zložitý 

vzťah českého a slovenského divadla, ma prinútil zamyslieť sa nad tým, ktoré časové 

etapy boli práve z tohto hľadiska určujúce, hoci sa možno nezhodujú s tradičným 

pohľadom na ustálené kalendárium dejín českého a slovenského divadla. 

Podstatné  je  si  uvedomiť,  že  už  samotný  vývin  českého  a  slovenského  divadla 

neprebieha paralelne,  minimálne do vzniku Československa (tzv.  Prvej  republiky). 

Toto vedomie je východiskovým bodom, pretože „Vymedzenie jednotlivých období 

medziliterárnych  vzťahov  spätne  vplýva  aj  na  interpretáciu  materiálu  a  svojím 

spôsobom vymedzuje tiež použité metodické hľadiská.“56

Keďže  sa  výskum  zameriava  na  vývoj  a  formovanie  profesionálnej  slovenskej 
52 Ďurišin, D. Teória literárnej komparatistiky. 1. vyd. Bratislava: Slovenský spisovateľ, 1975. 400 s.
53 Corbineau-Hoffmanová, A. Úvod do komparatistiky. 1.vyd. Praha: Akropolis, 2008. 207 s. ISBN 978-80-
86903-78-1.
54 Ďurišin, D. Problémy literárnej komparatistiky. 1.vyd. Bratislava: SAV, 1967. 197 s. 
55 Zajac, P. Literárne dejepisectvo ako synoptická mapa. In Tureček, D., Urválková, Z. (ed). Mezi texty a 

metodami. Olomouc: periplum, 2006. 367s. ISBN 80-86624-26-9 .
56 Ďurišin, D. Teória literárnej komparatistiky. 1. vyd. Bratislava: Slovenský spisovateľ, 1975. 400 s.

36



divadelnej činohernej (národnej) kultúry v konkrétnom období, pod vplyvom premeny 

vzťahov k tej českej, vychádza zo sledovania spoločných a odlišných znakov, ktoré 

sa odrážajú na podobe jedného subjektu, a to subjektu prijímajúceho. „Ak cieľom 

porovnávacieho  skúmania  je  poznanie  vývinových  osobitostí  tej-ktorej  národnej 

literatúry,  je  prirodzené,  že  aj  pri  periodizácii  budeme vychádzať  predovšetkým z 

poznatkov,   ktoré  o  tomto  vývine  poskytuje  súčasný  stav  literárnej  vedy  danej 

národnej literatúry.“57 Ďurišinov výrok by sa samozrejme dal poupraviť pre vlastný 

výskum,  zdá  sa  byť  trochu  zastaralý  ale  pravdou  je,  že  téma periodizácie  dejín 

slovenského  divadla  sa  v  slovenskej  teatrológii  nedostala  medzi  najzávažnejšie. 

Ustálila  sa  podľa  jednak  historicko-politického  chodu  dejín,  podľa  smerovania 

európskych tendencií (t.j. tak ako ostatné kultúry, aj slovenskú zasiahli avantgardné 

výboje medzi vojnami, uvoľnenie politickej atmosféry v 60.rokoch, a podobne). I tak 

ale  môžeme o  periodizácii  profesionálneho slovenského divadla diskutovať,  prijať 

alebo  polemizovať  s  prístupnými  konceptami.  „Treba  si  však  pripomenúť,  že 

periodizácia literárnych vzťahov sa často buduje na základe predbežných výsledkov 

bádania.“58

V danom kontexte sa snažím priniesť a členiť  časové vývinové celky na základe 

konkrétnej  podoby slovenskej  divadelnej  kultúry,  resp.  podľa toho,  na akej  úrovni 

prebiehal  dialóg s českou. Každý z týchto celkov by mal priniesť prehľad a vlastné 

špecifiká,  teda  povedané  v  súhlase  s  Ďurišinom,  „Ich  operatívnosť  ako 

periodizačných medzníkov závisí od miery, akou tieto pojmy vystihujú v jednotlivých 

prípadoch špecifické vývinové zákonitosti umeleckej literatúry.“59

Rôznorodosť prístupov v českej a slovenskej teatrológii
Máme v tejto súvislosti na čo nadviazať, z čoho vychádzať, na čo reagovať a s čím 

polemizovať?  Problematike  periodizácie  dejín  slovenského  divadla  sa  slovenská 

teatrológia  úplne  nevyhla,  minimálne  staršie  dejiny  slovenského  divadla  sa  dajú 

vďaka výskumom vnímať v konkrétnych časových líniách.  Záujem o periodizáciu 

slovenských divadelných dejín potvrdzuje i niekoľko monografií a  čiastkových štúdií. 

V tomto smere nie je možné opomenúť prácu Mileny Cesnakovej-Michalcovej ktorá 

priniesla  zásadné  poznatky  do  kontextu  slovenských  divadelných  počiatkov. 

„Periodizáciu  tohto  obdobia  divadelných dejín  približne určujú  medzníky  kultúrno-
57 Tamže, s. 237
58 Tamže, s. 237
59 Tamže, s. 244
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historické,  historické  a  spoločenské.  Počiatky  divadelných  prejavov  spadajú  na 

Slovensku do obdobia  vrcholného feudalizmu (12.-15.stor.).  Druhým a v dejinách 

nášho divadelníctva významným obdobím je epocha humanizmu a renesancie (15.-

17.stor.). (…) Obdobie refeudalizácie ohraničujeme približne polovicou 17. a koncom 

18.stor.“60 Obsahom citovanej štúdie je autorkino zamyslenie sa nad ambicióznym 

plánom  SAV,  a  síce  vydaním  kolektívnej  monografie  s  názvom  Náčrt  dejín 
slovenského divadla, ktorá mala mať časový presah od najstarších dejín až do 20. 

storočia,  pričom  však  nie  je  spomenuté  ani  jediné  meno  potenciálnych  autorov. 

Okrem toho v danom období kniha s týmto názvom nevyšla61, naopak publikácia s 

rovnakým  názvom  už  existovala.62 Zoltán  Rampák  v  tejto  neveľmi  obšírnej 

prehľadovej  štúdii  sleduje  a  pomenúva  tri  základné  vývojové  línie  slovenského 

divadla,  ktorým  sa  venuje  v  jednotlivých  kapitolách  nazvaných  Začiatky 
slovenského  divadelníctva  na  Slovensku,  Slovenské  ochotnícke  divadlo, 
Slovenské profesionálne divadlo.63 Časové vymedzenie jednotlivých epoch ale pre 

autora  nie  je  primárne,  opiera  sa  väčšinou len  o  významnejšie  udalosti  (vydania 

dochovaných textov, dátumy uvedenia ochotníckych predstavení) a tomu zodpovedá 

i  esejisticky  ladený  štýl.  Vzhľadom  na  rok  vydania,  je  tento  prístup  viacmenej 

pochopiteľný a odráža stav slovenskej teatrológie. Ramkápova štúdia nepredstavuje 

dostatočný  konfrontačný  materiál  a  dokonca  málo  komunikuje  i  so  samotnou 

Cesnakovou-Michalcovou  a  jej  úvahou.  Tá  na  rozdiel  od  Rampáka  totiž  s 

formulovanými  časovými  hranicami  pracuje,  hoci  sama  priznáva,  že  absentuje 

konečná  podoba,  ktorú  mala  ujasniť  pripravovaná  publikácia.  „Periodizácia  dejín 

slovenského  divadla  ešte  nemá definitívnu  podobu.  V náčrte  sa  o  ňu pokúšame 

určením  významných  období  a  prispôsobením  menej  významných  k  periodizácii 

dejín literatúry a spoločnosti vôbec s prihliadnutím na rozdiely. (…) Časové medzníky 

v divadelných dejinách súvisia  s  premenami v  živote spoločnosti,  lebo pri  každej 

výraznej  spoločenskej  zmene  sa  zmení  aj  zmysel  divadla  v  spoločnosti,  jeho 

poslanie  a  myšlienková  náplň.“64   Okrem  vymedzeného  časového  rozpätia 

60 Cesnaková-Michalcová, M. Poznámky k niektorým periodizačným otázkam náčrtu dejín slovenského 
divadla.  Slovenské divadlo, 1957, roč.5, č.3, s.203.

61 Autorka ako editorka ale zastrešila publikáciu Kapitoly z dejín slovenského divadla: Od najstarších čias po  
realizmus, ktorú v roku 1967 vydala Slovenská akadémia vied.

62 Mám na mysli rovnomennú monografiu Zoltána Rampáka, ktorú vydala Slovenská akadémia vied a umení v 
roku 1948.

63 Rampák, Z. Náčrt dejín slovenského divadla. Bratislava: SAVU, 1948. 50 s.
64 Cesnaková-Michalcová, M. Poznámky k niektorým periodizačným otázkam náčrtu dejín slovenského 

divadla. Slovenské divadlo, 1957, roč.5, č.3, s.205.
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formulovaného v úvahe ale Cesnaková-Michalcová prispela k téme periodizácie aj 

prehľadným Kalendáriom Dejín divadla na Slovensku (pol. 15.stor.-1920)65. V tom 

mapuje  divadelné  aktivity  na  slovenskom  území  prostredníctvom  dochovanej 

dramatickej  spisby,  záznamov o  divadelných  predstaveniach,  aktivít  zahraničných 

divadelníkov,  výstavby  a  otvorenia  divadelných  budov.  Iste  je  toto  kalendárium 

výsledkom autorskej  optiky a  sústreďuje  sa  výsostne na  divadelný  kontext,  viac-

menej  opomína  politické  a  spoločenské  premeny,  preto  je  skôr  pomocným 

prameňom  (a  vlastne  je  i  dosť  v  rozpore  s  tým,  čo  autorka  nastolila  vo  vyššie 

citovanej štúdii). Vďaka tomu, že Cesnaková-Michalcová svoje kalendárium uzatvára 

rokom 1920, môže dizertačná práca akoby nadviazať a „pokračovať“  v  sledovaní 

ďalšieho vývoja slovenského divadla.

Azda  najkomplexnejšie  je  u  Cesnakovej-Michalcovej  spracovaná  periodizácia 

slovenského ochotníckeho divadla v 19.storočí,  ktorá si za počiatok svojej epochy 

osvojila rok 1830 (resp. 22.8.1830) a uvedenie Chalupkovej veselohry Kocúrkovo v 

Liptovskom  Mikuláši.  Túto  epochu  by  sme  mohli  nazvať  vlastne  počiatkom 

slovenského  divadla,  hoci  jeho  funkciu  muselo  zastupovať  ochotníctvo.  Ladislav 

Čavojský  a  Vladimír  Štefko  spracovali  túto  látku  v  rozmedzí  150  rokov  trvajúcej 

činnosti  slovenských ochotníkov a nevyhli sa prirodzene ani otázke periodizácie66. 

Jednotlivé periódy určujú pomerne konvenčne v súlade s literárnymi dejinami (hlavne 

Čavojského časti)67 a súčasne podriaďujú pomenovanie a vymedzenie periód aj  v 

závislosti  od  meniacej  sa  spoločensko-politickej  situácie  (Štefkove  časti).  Za 

najdôležitejšie míľniky považujú bez pochýb obdobie Národného obrodenia, ktoré aj 

v  slovenskom  prostredí  vzbudilo  národnostné  požiadavky,  hľadanie  identity  a 

sebavedomia, dôležité je ale všimnúť si, aký význam nieslo slovenské ochotníctvo 

pred vznikom spoločnej republiky, následne ako sa transformovalo v medzivojnovom 

období a aké úlohy spĺňalo po roku 1945.  

Takúto detailnú prácu s časovými horizontami dejiny slovenského profesionálneho 

divadla skutočne nemajú.  Príčinu môžeme hľadať totiž i  v súvislosti s tým, že sa 

65 Cesnaková-Michalcová, M. Z divadelných počiatkov na Slovensku. Bratislava: Národné osvetové centrum, 
1997. 180 s. ISBN 80-85455-29-3.

66 Čavojský, L., Štefko, V. Slovenské ochotnícke divadlo 1830-1980.  1.vyd. Bratislava:1983, Obzor. 504 s. 
67 Ladislav Čavojský v článku Glosa na margo periodizácie našich divadelných dejín  polemizuje nad 

možnosťami  náhľadov na periodizáciu a ponúka pomenovania etáp podľa osobností (dramatikov, 
praktických divadelníkov), ktorá slovenské divadlo v danom časovom úseku najviac formovala či 
charakterziovala. V intenciách ochotníckeho divadla v 19.storočí tento koncept nájde opodstatnenie, ťažko by 
sa ale dal aplikovať na dejiny profesionálneho divadla, ktoré sa vyvíjalo v oveľa zložitejších podmienkach a 
za účasti vyšších počtov konkrétnych osobností. 
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profesionálne slovenské divadlo vyvíja vo svojich počiatkoch pomerne izolovane od 

ochotníckeho divadla, na čo upozorňuje aj Čavojský, „Osvojili sme si názory, že naše 

profesionálne  divadlo  vyrástlo  z  domáceho  ochotníctva,  hoci  ani  jeden  z 

najvýznačnejších ochotníckych krúžkov (v Martine, Mikuláši či Tisovci) sa nepodieľal 

prakticky ani organizačne na vzniku profesionálneho divadla.“68 Tento fakt je jedným 

z východiskových bodov určenia predmetu výskumu a jeho časového vrstvenia, v 

ktorom sa sústreďujem na priestor profesionálneho slovenského divadelníctva.

Konfrontačný  materiál  v  otázke  periodizácie  som  hľadala  aj  v  novších  prácach, 

spomedzi ktorých zaujíma výrazné miesto koncepcia dejín slovenskej drámy69, ktorú 

navrhol  Vladimír  Štefko,  a  ďalšou  kolektívna  monografia  editora  Miloša  Mistríka 

venovaná  slovenskému  divadlu  v  minulom  storočí70.  Síce  Štefkovým  primárnym 

centrom záujmu je vývoj dramatiky a tomu podlieha i periodizácia, ale v kontextových 

kapitolách pomenúva danú etapu a dramatiku začleňuje do súvislostí politických a 

divadelných. Vníma tak slovenskú dramatiku nielen v miere jej literárnej hodnoty, ale 

určuje jej miesto v dejinách slovenského divadla a naopak, ponúka optiku, ktorou sa 

na  dejiny  slovenského  divadla  nazerá  len  zriedka  –  cez  dramatických  autorov  a 

inscenačnú tradíciu ich tvorby. Autor člení rozsiahle obdobie na päť hlavných etáp, 

ktoré ale nie sú časovo  symetrické:

 Od realizmu k moderne 1890-1938 
 Nový program, nové témy  1938-1948 
 Dráma slúžkou ideológie 1948-1960
 Roky šesťdesiate a ďalšie
 Slovenská dráma po roku 198971

Zdôrazňuje  nerovnomerný  vývoj,  neschopnosť  mechanicky  vytvoriť  deliace  čiary. 

Monografia  je  príkladom odlišného  prístupu  k  periodizácii,  Vladimír  Štefko  kladie 

dôraz na politiku doby. Téma vzťahu politickej a spoločenskej situácie a divadelnej 

kultúry sa stala východiskom i jeho obšírnej štúdie  Slovenské činoherné divadlo 
1938-194572 .V  intenciách  politických  zmien,  ktoré  nastali  v  roku  1938  sleduje  a 

68 Čavojský, L.  Glosa na margo periodizácie našich divadelných dejín. Slovenské divadlo, 1961, roč. 9, č.4, s. 
557-561.

69 Štefko, V., aj. Dejiny slovenskej drámy 20.storočia. 1.vyd. Bratislava: Divadelný ústav, 2011. 813 s. ISBN 
978-80-89369-36-2.

70 Mistrík, M., aj. Slovenské divadlo v 20.storočí. Bratislava: Veda, 1999. 539 s. ISBN 80-224-0577-9.
71 Štefko, V., aj. Dejiny slovenskej drámy 20.storočia. 1.vyd. Bratislava: Divadelný ústav, 2011. 813 s. ISBN 

978-80-89369-36-2.
72  Štefko, V. Slovenské činoherné divadlo 1938-1945. . Bratislava: 1993, TÁLIA-press. 171 s. ISBN 80-85455-
08-0.
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kriticky komentuje stav slovenskej profesionálnej divadelnej scény, pričom artikuluje a 

obhajuje tézu osamostatnenia Slovenského národného divadla (ďalej len SND), ktoré 

v tomto komplikovanom období dorastá do sebavedomej a modernej podoby. Štefko 

síce  nemá  dôvod  pracovať  s  periodizáciou,  keďže  sa  zameriava  na  skutočne 

uzavretý a krátky časový horizont, na druhej strane ale treba konštatovať, že sa mu 

podarilo  pomenovať  prakticky  jednu  z  významných  etáp  (prípadne  epoch?)  v 

dejinách  slovenského  divadla,  kedy  SND  bolo  vlastne  unikátnym  javom.  „Po 

Viedenskej arbitráži zaniklo Východoslovenské národné divadlo v Košiciach, ktoré sa 

bolestne a ťažko rodilo vlastne už od roku 1920. Na konci roku 1938 zostalo teda na 

Slovensku jediné divadlo-SND v Bratislave.“73 Ale je tu jeden zásadný rozdiel – kým 

od 1920 bolo solitérom, ktorý formovali vo veľkej miere českí umelci, od 1938 74 sa 

stáva samostatným a úplne slovenským umeleckým subjektom. Vladimír Štefko tak 

skutočne analyzuje etapu už výsostne slovenského profesionálneho divadla. Tento 

koncept  umožnil  sledovať  inú  hierarchiu  vzťahov  českej  a  slovenskej  divadelnej 

kultúry.

Polemickejšie sa dá pristúpiť k práci Slovenské divadlo v 20.storočí. Monografia je 

rozdelená  na  tri  celky  (činoherné  divadlo,  hudobné  a  tanečné  divadlo,  bábkové 

divadlo). V jednotlivých štúdiách autori prinášajú prehľadný analytický náčrt vývoja 

dramatických  umení  na  Slovensku,  od  ochotníckej  bázy  k  profesionalizácii.  Pre 

kontext  práce  je  podstatná  prvá  časť,  ktorá  sa  venuje  činohre  a  pracuje  i  s 

konkrétnymi  periódami.  Časové  vymedzenie  vždy  podlieha  téme  –  či  už  ide  o 

dramatiku,  réžiu,  herectvo,  scénografiu  alebo  dramaturgiu.  Činoherným divadlom, 

réžiou a dramaturgiou sa v prevažnej miere zaoberal Ladislav Čavojský a stanovil i 

vlastný pohľad na periodizáciu:

 Činohra SND 1920-1932, 
 Slovenská činohra SND v zrkadle dramaturgie 1932-1938
 Činoherné umenie v desaťročí 1938-1948
 Dramaturgia a réžia 1949-196975

Prvé  dve  etapy  sa  viacmenej  kryjú  i  s  mojím  pohľadom,  hoci,  na  rozdiel  od 

Čavojského venujem v druhej väčší priestor českej činohre než slovenskej. Ďalšie 

dve periódy vnímam ako problematické a pre výskum neprijateľné. Predovšetkým, v 

súlade  so  Štefkovou  koncepciou,  akcentujem  premenu  politickej  situácie  a 
73 Tamže, s. 13.
74 Konkrétne do 31.10.1938, dokým viedol SND Antonín Drašar.
75 Mistrík, M., aj. Slovenské divadlo v 20.storočí. Bratislava: Veda, 1999. 539 s. ISBN 80-224-0577-9.
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samostatnú existenciu  počas druhej  svetovej  vojny ako mimoriadne zásadnú pre 

zdôraznenie diferencovaného postavenia slovenskej činohry a jej vzťahu k českému 

divadlu. Po roku 1945 sa spoločná republika obnoví ale vnútorná štruktúra politická i 

kultúrna sa  mení,  slovenská a česká činohra funguje na báze partnerstva  dvoch 

svojbytných individualít a vyvýja sa každá svojím smerom. Ani dvadsaťročie 1949-

1969  nechápem  rovnako.  Polovica  50.rokov  je  podstatným  medzníkom  nielen  z 

politického aspektu, ale aj z hľadiska smerovania rôznorodých divadelných tendencií 

a  nového  absorbovania  českých  divadelných  vplyvov  v  slovenskom  divadle. 

Čavojského  náhľad  je  pomerne  zjednodušený,  pre  účely  prehľadových  štúdií  ale 

užitočný.  

Pomocný  materiál  pri  stanovení  periodizácie  predstavuje  i  dvojzväzkové  dielo 

Dokumenty SND 1920-1938.  Zápas o zmysel a podobu76 a  Divadlo v rokoch 
vojny  1939-194577,  v  ktorom  Ladislav  Lajcha  na  pozadí  autentických 

historiografických prameňov dokumentuje problematický vznik a fungovanie prvého 

profesionálneho  slovenského  divadla.  Druhý  diel  sleduje  prostredníctvom 

konkrétnych  dokumentov  každý  rok  obdobia  individuálne,  bez  zaradenia  do  etáp 

alebo epochy (čo je asi výsledkom toho, že samotné obdobie druhej svetovej vojny 

môžeme nazvať epochou), v tom prvom ale priniesol časové členenie:

 prvou etapou je obdobie  1920-1932  
 ďalšou roky 1933-1938, 
 treťou 1938 – 1945 (druhý diel) 

Lajchove rozdelenie na tri základné etapy je logické a pochopiteľné, hoci ich sám 

nijak nedefinuje, necharakterizuje. Ťažko teda v tomto prípade hovoriť o periodizácii,  

ale  súčasne v mnohom potvrdí  stanoviská,  ktoré sa snažím v rámci  periodizácie 

zohľadniť. 

Dejiny českého divadlá predstavujú z hľadiska periodizácie oveľa bohatší materiál, 

preto sa v nasledujúcej časti zameriam na vybrané zásadnejšie koncepty. Na rozdiel 

od slovenského profesionálneho divadla, disponuje české divadlo bohatou reflexiou v 

podobe  monografií,  viaczväzkových  publikácií,  ktoré  systematicky  v  dobových 

kontextoch mapujú české divadelné dejiny, čo samozrejme vyžaduje citlivú recepciu 

76 Lajcha, L. Zápas o zmysel a podobu SND (1920-1938). Bratislava: Divadelný ústav, 2000. 1003 s. ISBN 80-
88987-16-4.

77 Lajcha, L Dokumenty SND 1939-1945. Divadlo v rokoch vojny. Bratislava: Divadelný ústav, 2000. 585 s. 
ISBN 80-88987-17-2.
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a  vytvorenie  dostatočného  odstupu.  Jedným  z  vrcholov  českej  divadelnej 

historiografie je štvorzväzkové kompendium Dějiny českého divadla78, ktoré vznikli 

pod  editorským  dohľadom  Františka  Černého  a  napriek  nutnej  časovej 

opotrebovanosti predstavuje komplexný pohľad na české divadlo do roku 1945. Pre 

dizertačnú prácu bola dôležitá hlavne posledná časť, v ktorej Černý so spoluatormi 

prináša zaujímavé časové členenie jednotlivých  etáp, ktoré datuje rokmi 1918 až 

1945.  Stanovuje   tri  obdobia,  ktoré  charakterizuje  a  vymedzuje  v  závislosti  od 

spoločenského a politického vývoja v krajine a prakticky v celej Európe:

 1918-1929  je pomenované „Činoherní divadlo od vzniku Československa 
do  počátku  hospodářské  krize“79,  kde  síce  autor  Milan  Obst  podrobne 

skúma a predostiera základné umelecké, sociálne a politické línie, ktoré na 

české divadlo vplývali ale slovenský kontext ostáva nepovšimnutý. 

 Adolsf Scherl vo svojej charakteristike druhej periódy vymedzenej rokmi 1929 
- 1939 pod názvom  „Činoherní divadlo v letech zápasů proti fašismu“80 

zdôrazňuje predovšetkým rozpor oficiálneho divadla a avantgardy a súčasne i 

to,  ako  sa  hospodárska  a  politická  kríza  odrážala  na  umeleckej  úrovni 

divadelnej tvorby. 

 posledná  etapa  sa  časovo  kryje  s  priebehom druhej  svetovej  vojny 1939-
1945 , a  je  nazvaná „České  divadlo  za  nacistické  okupace  a  druhé 
světové války“81. V nej  Bořivoj Srba na pozadí domácej politickej situácie 

sleduje kontexty českého divadla ako znovuzrodenia národnostných princípov, 

oprášenia vlastenectva a národného sebavedomia, a divadelný odboj v rámci 

protektorátneho útlaku, teda už v celkom iných podmienkach a súvislostiach, 

ako tomu bolo v 19.storočí. 

Periodizácia stanovená v podmienkach dizertačného výskumu sa od tejto líši hlavne 

v  prvých  dvoch etapách,  pretože logicky sleduje  ako primárny predmet  výskumu 

slovenské  činoherné  divadlo.  Napriek  tomu  jedna  z  častí  nazeraného  časového 

horizontu sa rozkladá v rozmedzí trvania druhej svetovej vojny. Avšak na rozdiel od 

Srbových  téz,  ktoré  zohľadňujú  aktivity  českého  divadla,  ktoré  si  akoby  znovu 

upevňovalo  prostredníctvom  divadelnej  tvorby  vlastné  nároky  na  národnú 

78 Černý, F.,  aj. Dějiny českého divadla I-IV. 1.vyd. Praha: Academia, 1968-1983.
79 Černý, F.,  aj. Dějiny českého divadla IV. 1.vyd. Praha: Academia, 1983. 706 s. 
80 Tamže, s. 
81 Tamže, s.
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samostatnosť,  slovenský  kontext  bol  v  mnohom  odlišný,  pretože  na  rozdiel  od 

českého divadla, slovenské malo v podmienkach totalitného Slovenského štátu, resp. 

Slovenskej republiky, ďaleko „slobodnejšie“ možnosti pre svoj rozvoj.

 „Akademické“ dejiny českého divadla, respektíve ich štvrtý zväzok a siedma kapitola 

sú mimoriadne zásadným príspevkom v rámci skúmania dejín českého, ale poťažmo 

aj slovenského divadla, pretože predstavujú nielen priestor pre polemiku s tradíciou a 

súčasným  kritickým  čítaním  ale  súčasne  pomáhajú  formulovať  východiská  pre 

charakterizáciu slovenského divadelného dejinného kontextu (činoherného). 

V podobnom duchu ako kalendárium zostavené Milenou Cesnakovou-Michalcovou 

sa v českej divadelnej historiografii nesie i prehľadná publikácia Františka Černého, 

Kalendárium  dějin  českého  divadla82,  ktorá  mapuje  vývoj  českého  divadla  od 

najstarších  čias,  teda  od  7.stor.  pnl  (na  základe  dochovaných  archeologických 

nálezov, ktoré sa našli  na českom území, prameňov, ktoré odkazujú v pestovanej 

divadelnej  tradícií)  až  po  2.polovicu  20.storočia.   U  Černého  však  na  rozdiel  od 

Cesnakovej-Michalcovej, už môžeme hovoriť minimálne o sofistikovanejšom prístupe 

a pomenovaní divadelnej epochy. Černý v nej zohľadňuje spoločenskú premenu a 

zásadné politické a historické míľniky. Tie sú potom i súčasťou konkrétnych kapitol, 

takže prinášajú  plastickejší  obraz  doby a  miesta  divadla  v  nej.  Zaujímavé je,  že 

konkrétne časové hranice Černý formuluje  a stanovuje až vo  štvrtej  kapitole  pod 

názvom  Divadlo  v  českých  zemích  v  období  prosazení  a  utužení  druhého 
nevolnictví (17. a 18.stol.). Ďalšie časové vrstvenie je založené na širších celkoch a 

epochách  (napr.  1848-1918,  1918-1948,  1948-1987).  Pre  potreby  prehľadového 

kalendária iste takéto členenie vystačí a i s ohľadom na to, že sú  podstatne  kratšie 

etapy a udalosti pomenované. Kompaktnejší obraz o členitosti vývoja dejín českého 

a slovenského divadla ale nedostaneme (hoci ako jeden z mála českých teatrológov 

si František Černý všíma založenie SND). 

K problematike starších dejín sa vyjadruje i monografia Jiřího Štefanidesa,  Obrysy 
dějin českého divadla. Od jejich počátků do konce 19.století83 Ten prináša i jasne 

vymedzenú periodizáciu, ktorú ohraničuje konvenčným  pohľadom na dejiny literatúry 

(čo je  celkom legitímne) a súčasne sa autor  venuje i  spoluexistencii  a  výrazným 

vplyvom nemeckojazyčnej divadelnej kultúry, ktoré budovali jedno z období vo vývoji 

82 Černý, F. Kalednárium déjin českého divadla. Praha: Svaz českých dramatických umělcú a Český literární 
fond, 1989. 143 s. ISBN 80-85096-02-1.

83 Štefanides, J. Obrysy dějin českého divadla. Od jejich počátků do konce 19.století. Olomouc: Univerzita 
Palackého v Olomouci, 2013.  86 s. ISBN 978-80-244-3582-4 
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českého  divadla.  Svoju  periodizáciu  ale  uzatvára   poslednou  časťou  Divadlo  v 
období realismu a moderny84 a určuje ju rokmi  1887-1900. Autor sa striktne drží 

svojej  metodiky,  čo  prináša ucelený pohľad,  ktorý  ale  akoby stále  zostával  len v 

intenciách dejín literatúry, pričom divadlo nie vždy jej vývoj kopírovalo.

Oveľa zásadnejšia je koncepcia Jana Císařa, ktorú priniesol v monografii  Přehled 
dějin  českého divadla85.  Ten sleduje  české divadlo,  na  rozdiel  od  Černého,  ale 

zhodne so Štefanidesom, od 5.storočia ale  zakončuje rokom 1945. Císař nielenže 

pomenúva epochy ale presne ich časovo vymedzuje, pričom primárnymi faktormi, 

ktoré  jeho  periodizáciu  ovplyvňujú,  sú  historické,  politické,  náboženské  a 

spoločenské  míľniky,  ktoré  formovali  český  národ.  Dobrovoľne  opúšťa  literárnou 

históriou zavedené časové triedenie a dokonca sám priznáva i  istú obmedzenosť 

práce. „...a jakkoliv i přehled musí zaznamenávat podstatná fakta, události a jména, 

není to jeho hlavním cílem. Tím je snaha vyznačit vývojové tendence, které utvářely 

českou divadelní kulturu minulosti jako tradici, která vstupovala a vstupuje do osudů 

živé a dynamicky se rozvíjející divadelní tvorby.“86  Základným nástrojom periodizácie 

v prvej časti je zohľadnenie jednak prvotných divadelných prejavov do roku 1785, 

ktoré majú podobu všeobecnejšieho stručného náčrtu problematiky. Prepracovanejší 

prístup zaujíma a dôraz kladie na obdobie od roku 1785, pomenované ako  Vznik a 
formování novodobé české divadelní kultury87

Císař  vidí  súvislosť  predovšetkým  v  spojitosti  s  českým  jazykom,  budovaním 

sebavedomého  národa,  ktoré  reprezentuje  obdobie  národného  obrodenia.  Podľa 

toho prináša autor vrstevnatú periodizáciu, člení ju na štyri  základné fázy (první od 
1785 do 1812, druhou od 1812 do 1830, třetí od 1830 do 1851 a čtvrtou od 1851 
do 1862)88,  ktoré odrážajú súvislosť českého divadla v rámci  budovania národnej 

kultúry  ale  aj  identity,   zavŕšenú  vznikom  Prozatimního  divadla.  Jednotlivé  roky 

zodpovedajú takým divadelným udalostiam, ktoré mali skutočne zásadný dopad na 

emancipáciu českého divadla a národa.89 Autorove premýšľanie ale akcentuje ešte 

jeden výraznejší  aspekt.  Jan Císař  sa totiž  snaží  historické fakty a udalosti  vždy 

prepojiť  s  kontextom ďalšieho vývoja (napr.  cez sledovanie tendencií  inscenačnej 

84 Tamže, s. 11.
85 Císař, J. Přehled dějin českého divadla. Praha: Nakladatelství  AMU, 2006. 314 s. ISBN 80-7331-072-4 .
86 Tamže, s. 5. 
87 Tamže, s. 26.
88 Tamže, s. 28
89 Napríklad v roku 1785 sa v Nosticovom divadle odohrá 8 predstavení v českom jazyku, od roku 1812 sa z 

iniciativy J.N.Štěpánka hrajú pravidelné české predstavenia.
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tradície autorov, ktorí budovali moderné české divadlo), pričom tak sleduje kontinuitu 

vývoja  a  súčasne  tak  potvrdzuje  vlastnú  tézu  z  úvodu  -  dynamického  rozvoja 

divadelnej  kultúry.  Prehľad  tak  dostáva  rozmer  otvoreného  dialógu  minulosti  a 

súčasnosti.

Zaujímavá je i Císařova koncepcia druhej časti publikácie, založená na autorovom 

náhľade na divadlo a jeho mimodivadelnú funkciu, ako na spoločenský fenomén, v 

kontexte sociológie divadla90. Bolo teda prakticky nevyhnutné, aby tomu podliehalo i 

iné  časové  vrstvenie.  „Klíčovým  a  fundamentálním  vývojovým  momentem 

sledovaného období  je pro mne budování, růst a vyvrcholení měšťanského divadla. 

Proto začínám rokem 1862 jež podle mého soudu přímo ideálně sjednocuje základní 

aspekty, které sociologie divadla vyžaduje. Začíná nový vývoj české společnosti v 

habsburgské říši a ustavení prvního samostatného českého souboru Prozatimního 

divadla  pokytuje  možnost  pro  nový  vývoj  divadelní,  jenž  s  definitivní  platností 

uskutečňuje  měšťanské  divadlo.(...)  Měšťanské  divadlo  představuje  z  tohoto 

sociologického  hlediska  divadelní  systém,  jenž  respektuje  text  (autora),  herce  i 

diváka, a udržuje mezi nimi rovnováhu, byť se těžiště přechyluje na tu či onu stranu. 

Jedním z vrcholů tohoto vývoje je pozdní romantismus.“91 Autor logicky definuje tzv. 

meštianske divadlo v kontexte rastu občianskej spoločnosti, ktorý umožnil politický 

vývoj.  Rok  1862  súčasne  pomenúva  novú  vývojovú  kapitolu  českého  divadla. 

„Prozatimním divadlem začíná skutečně nová a podstatná etapa, poprvé v dějinách 

divadla v češtiné vznikl samostatný provoz a tím možnost realizovat v duchu potřeb a 

zájmů české veřejnosti  podobu divadelníko jazyka  plnícího v české společnosti  jí 

vyžadované  funkce.“92 Pritom  ale  pozoruje  jeho  meniacu  sa  pozíciu,  postupnú 

diferenciáciu, ktorej podlieha stanovenie ďalšej periódy( 1887-1896), ktorej vrcholom 

je  premiéra  Hilbertovej Viny v  Národnom divadle,  a  ktorá  podľa  autora  priniesla 

okrem kulminácie realistickej dramatiky i tzv. „nový divadelní sloh, jenž bývá nazýván 

psychologickým  realismem,  a  ustavilo  jím  celistvý  tvar  inscenace.93 Nielen 

spoločenské premeny, kultúrne revolúcie ale aj samotný vnútorný prerod divadelnej 

kultúry určujú autorove rozhodnutia v otázke periodizácie. Nie náhodou preto jedna z 

najzásadnejších Císařových téz o konštituovaní modernej českej réžie a teda divadla 

inscenácie94 zaberá  obdobie  1896-1922.  Dá  sa  sledovať  vývoj  divadla  a  českej 
90 Tamže, s. 101. 
91 Tamže, s. 102.
92 Tamže, s. 106.
93 Tamže, s. 164.
94 Tamže, s. 165.
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spoločnosti  (od  Manifestu  českej  moderny a  nástupu mladočeského  krídla)  a  na 

príkladoch  dvoch  režijných  osobností  a  ich  poetiky  a  štýlu  (Kvapil,  Hilar),  aj 

smerovanie  moderných  tendencií,  upevnenie  modelu  činohernej  inscenácie  a 

generačného  vrstvenia  českého  herectva,  ktoré  autor  nazerá  predovšetkým  cez 

významné inscenačné diela (napr. rok 1922 a premiéra Ze života hmyzu v Hilarovej 

réžii v Národnom divadle95). Logicky nasleduje obdobie medzi vojnami (1922-1938), 

ktoré  charakterizuje  Císařov bipolárny náhľad na dve línie,  ktoré formovali  české 

divadlo  a  síce  okrem  éry  Hilara  v  Národnom  divadle  (ďalej  len  ND)  i  nástup 

avantgardy,  ako  nevyhnutný  krok  v  procese  modernizácie  európskej  kultúry  a 

potvrdenie transkultúrneho dialógu. Znova ale nepodáva komplexný a systematický 

pohľad na dobu, respektíve prepája jej politikum, míľniky v literatúre, kritike, teórii, 

sleduje  personálne  zmeny  v  obsadení  v  divadelných  domoch,  nevyhýba  sa 

smerovaniu súčasnej domácej dramatiky. To všetko v podobe akejsi nedokončenej 

mozaiky,  akcentujúc predovšetkým zložitosť  a nejednoznačnosť s dôrazom sa na 

konkrétne príklady bez snahy o únavnú enumeráciu.

Posledná sledovaná etapa je pomenovaná Epilog a prolog (1938-1945)96 súčasne 

uzatvára a otvára novú epochu v dejinách českého divadla a spoločnosti. V tej autor 

sleduje  skôr  doznievanie  avantgardy  a  presuny  jej  hlavných  protagonistov,  čím 

vlastne  otvoril  prvú  stránku  jeho  slovami  „prológu“  -  po  zavŕšenej  etape  divadla 

inscenácie  a  modernej  českej  činohernej  réžie,  je  nutné  sa  sústrediť  na  nové 

tendencie – teda „obnovu českého divadelnictví“97,  ktorá priniesla práve nové vízie 

pre  (a nielen) činoherné divadlo, realizované v tvorbe avantgardných režisérov a ich 

priamych alebo nepriamych nasledovníkov. Tejto fázy sa však autor vzdal. Zrejme i 

preto, že tušil, že ide o problematiku, pre ktorú koncept meštianskeho divadla nemusí 

byť dostatočný.

Bolo  nutné  predostrieť  niekoľko  základných  konceptov,  na  základe  ktorých 

formulujem  vlastný  uhol  pohľadu  a  etapy  dejín  slovenského  profesionálneho 

činoherného divadla v kontexte vzťahu s českým. 

Určenie  týchto  medzníkov  alebo  periód  je  individuálnym  rozhodnutím,  ktoré 

vychádza  jednak  z  predbežného  prieskumu  prameňov  a  jednak  z  nutného 

ohraničenia tematického rámca práce. Uvedomujem si, že nemusí zodpovedať iným 
95 Ďalej len ND.
96 Tamže, s. 290.
97 Tamže, s. 311.
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vedeckým metódam a prístupom, ale môže s nimi prísť do konfrontačného dialógu. 

Nebolo jednoduché presne pomenovať a určiť východiskový bod, podľa ktorého sa 

orientovať. 

Zvolila som založenie Slovenského národného divadla98 v roku 1920. Nielen preto, 

že od tejto chvíle sa dá vnímať skutočne profesionálna slovenská divadelná kultúra 

(hoci  je  treba priznať,  že termín „profesionálny“  v  tomto období  naozaj  neodráža 

reálny  stav),  ale  ide  o  celkom novú  hierarchiu  vzťahov  dvoch  blízkych  národov, 

ktorých divadelné kultúry dovtedy naozaj neprišli do takého intenzívneho styku, ako 

to bolo po roku 1918 - „k tvorivému vzťahu (a o ten nám predovšetkým ide) dochádza 

len  vtedy,  ak  v  prijímajúcej  literárnej  štruktúre  existujú  určité  predpoklady  pre 

organické  absorbovanie  a  „spracovanie“  cudzorodých   ideových  a  estetických 

prvkov.“99  Spoločný  štát  priniesol  pre  takýto  rozvoj  celkom nové  i  keď  nie  vždy 

ideálne podmienky. 

Zložitejší problém komparatistika priniesla s určením a individuálnou interpretáciou 

pojmu epocha, ktorý by sa nemusel/nemal vnímať synonimicky s pojmom perióda. 

„Určení  epochy  je  jedním  z  nejtežších  úkolů  komparatistiky,  neboť  na  fyziologii  

epochy se podílejí všechny kulturní jevy.“100 Už z toho je jasné, že síce práca sleduje 

akúsi uzavretosť vývinu jednej národnej divadelnej kultúry, no súčasne ju chápe v 

širších súvislostiach, aké dopady mala jej  funkcia a miesto v komplexe spoločnej 

republiky a pomaly rastúcej sebavedomej národnej individuality.

„Pokud  chápeme epochu  jako  časový  úsek,  je  ohraničena  začátkem  a  koncem. 

Pokud již uplynula (v  případě, že by ještě probíhala, určovala by se o dost hůře),  

musí se epocha vztáhnout na jíž předcházející a po ní následující éru. (…) Určení 

epochy je dvojí úlohou: jednak je třeba ji ohraničit, jednak charakterizovat, obě úlohy 

jsou samozřejmě propojené. Z toho vyplývá, že epocha je vždy interpretací (nebo 

také  konstrukcí)  a  posteriori,  o  epochách  lze  v  podstatě  mluvit  až  poté,  co 

odplynuly.“101 V tomto smere sa dá potvrdiť menšia výhoda z hľadiska už uzavretých 

historických  období,  ktoré  uľahčujú  pomenovanie  epochy  ale  súčasne  prinesú  i 

dostatočný odstup pre kritické hodnotenie pramenných materiálov.

V  zázemí  výskumného  teritória  som  sa  rozhodla  pracovať  s  epochou  v 

98 Ďalej len SND.
99 Ďurišin, D. Problémy literárnej komparatistiky. 1.vyd. Bratislava: SAV, 1967. 197 s. 
100Corbineau-Hoffmanová, A. Úvod do komparatistiky. 1.vyd. Praha: Akropolis, 2008. 207 s. ISBN 978-80-
86903-78-1. 
101 Tamže, s.167
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zjednodušenej podobe, ktorá rámcuje časové vymedzenie predmetu výskumu, „ať už 

epocha objektivně existuje  nebo je  pouhým mentálním konstruktem bez vztahu k 

realitě.“102 Nazerám preto  na  vývin  slovenskej  profesionálnej  (národnej)  kultúry  v 

epoche česko-slovenských moderných dejín, ktoré formujú v spoločnom kultúrno-

spoločenskom a politicko-geografickom priestore paradoxne samostatnú divadelnú 

kultúru – teda epochu Československa103.

Jednotlivé etapy sa stali prostriedkom utriedenia prameňov a pomohli v smerovaní 

diskurzu a overovaní hypotéz. Ich uchopenie a využitie je teda výsostne subjektívnou 

autorskou voľbou, ktorej ambíciou je nastaviť optiku, umožňujúcu sledovať predmet 

výskumu vo vymedzenom teritóriu.

„Za určujúcu úlohu prijímajúcej literatúry pri vymedzovaní periodizačných medzníkov 

sa v oblasti skúmania medziliterárnych  vzťahov bilaterálneho charakteru prihovára aj 

nerovnomernosť vývoja jednotlivých národných literatúr.“104  Zvolená periodizácia sa 

odvíja od kontextu dejín slovenského divadla, nie je zhodná s periodizáciou dejín 

českého divadla ale dostáva sa s ňou do polemického dialógu. Pomerne ustálenú 

periodizáciu dejín  českého divadla preto  výskum využije  v  pasívnej  úlohe,  nie  je 

cieľom ju revidovať alebo meniť ale skôr ju využiť a aplikovať.

Periodizácia sa snaží vnímať kontexty nielen divadelného vývoja ale komplexne aj 

spoločensko-politické premeny, ktoré mali na vzťah slovenského a českého divadla 

nemalý vplyv. „Rozdělení historického kontinua do epoch a period, i  když definuje 

epochy  literárně  dějinné,  nemůže  vynechat  kulturní,  společenské  a  politické 

spektrum doby.  V tom spočívá  význam rozdělení  do  epoch pro  komparatistiku  a 

naopak  význam  našeho  oboru  pro  problematiku  periodizací.  Oba  aspekty  – 

mezinárodní charakter epoch a ukotvení literatury v (obsáhlém) kulturním kontextu- 

ukazují problematiku epoch jako základní otázku komparatistickou.“105 

Sledované etapy a ich stručná charakteristika
Formovanie slovenskej národnej divadelnej kultúry v závislosti od premeny vzťahu k 

českej   znamenalo  určiť  a  analyzovať  dôvody,  príčiny  a  následky,  ako  k  týmto 

zmenám dochádzalo. Dizertačná práca sleduje tieto zmeny predovšetkým z hľadiska 
102 Corbineau-Hoffmanová, A. Úvod do komparatistiky. 1.vyd. Praha: Akropolis, 2008. 207 s. ISBN 978-80-
86903-781.
103 Dôležité je ale upozorniť, že nesledujem kontinuálne dobu od roku 1918, teda prvej Československej 

republiky až do roku 1992 a rozdelenia republík, ale venujeme sa práve aj obdobiu Slovenskej republiky a 
Protektorátu Čechy a Morava.

104 Tamže, s. 238
105 Corbineau-Hoffmanová, A. Úvod do komparatistiky. 1.vyd. Praha: Akropolis, 2008. 207 s. ISBN 978-80-
86903-781.
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vývinu tzv.  scénovania, teda inscenačných postupov, režijných poetík a hereckých 

prístupov činohernom divadle a prevažne v priestore SND (minimálne do roku 1945). 

Podobne ako v kapitole Diskurz a termíny, znova je nutné sa zastaviť a pripomenúť, 

že okruh záujmu sa obmedzuje na priestor činoherného divadla, napriek tomu, že 

zástoj českých umelcov, a dialóg slovenskej a českej divadelnej kultúry prebiehal na 

poli všetkých dramatických umení. Sčasti sa jedna z periód dotýka síce pantomímy 

ale v súvislosti s daným kontextom.

1. 1920-1932  - Oneskorenie alebo „národné len v názve“106

Etapa  sa  venuje  založeniu  SND,  resp.  vzniku  Československa.   Prvé  sezóny 

slovenskej profesionálnej scény sa niesli v znamení výrazného pôsobenia českých 

umelcov,  čo  malo  i  spoločenské dôvody.  V prostredí  hlavného mesta,  ktoré  bolo 

trojjazyčným  a  kde  prebiehala  pomerne  aktívna  a  živá  divadelná  činnosť 

sprostredkovaná maďarskými  alebo nemeckými a rakúskymi  hosťujúcimi  súbormi, 

znamenal príchod početnej českej komunity vybudovanie dostatočných podmienok 

pre chod českej produkcie v SND. Stále ale chýbala stabilná produkčná a divácka 

základňa v slovenskom jazyku.

Objektom záujmu je skúmanie jednak vývinu od politického aktu – založenia SND k 

pomerne  rýchlej  aktivizácii  slovenských  profesionálov,  k  zrodu  prvej  zakladajúcej 

generácie. Zásadná je činnosť českých umelcov vo vedení divadla a ich praktickej 

divadelnej činnosti, pomenovanie ich pôsobenia z hľadiska emancipácie slovenského 

divadla, postupného formovania režijných poetík a prvej hereckej generácie, alebo 

etablovania  dramaturgie.  Tento  proces  prebiehal  na  jednej  strane  v  priamom 

intenzívnom kontakte s českým divadlom,  ale  súčasne je  nutné vnímať súvislosti 

samostatného sebavedomého rozvíjania českého divadla v tomto období – nielen 

Hilarov prechod do ND a prakticky zavŕšenie konštituovania modernej českej réžie, 

ale aj nástup avantgardy. Pre konštruktívnu predstavu je dôležité vnímať založenie 

spolku  Dědrasbor v roku 1920 a Devětsil,  generačné vrstvenie českého herectva, 

ako je podmienené osobnosťami Hilara a Kvapila, nástup modernej dramatiky bratov 

Čapkovcov, Bartoša, Dyka atď. Obohacujúcimi sú samozrejme hosťovania a priamy 

kontakt  s  aktuálnymi  modernými  tendenciami  -   Marinetti  v  Švandovom  divadle, 

MCHAT v Prahe, počiatky Frejku, Honzla, Buriana v Osvobozenom divadle, a v roku 
106 Formulácia „národné len v názve“ pochádza  od doc. Jána Jaborníka, ktorý sa vo svojom výskume 

kontinuálne venoval tejto problematike.
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1932 prvé hosťovanie SND v ND. Z hľadiska stanovenej metodiky nazerám na túto 

etapu  predovšetkým v  rámci  geneticko-kontaktových  vzťahov,  teda  tých,  ktoré 

vznikajú bezprostredným a intenzívnym kontaktom. Nevymedzujeme sa však ani voči 

typologickým súvislostiam, ktoré sú síce menej výrazné ale majú napríklad následky 

v ďalších pomenovaných etapách.

2. 1932-1937 Slovenská a česká činohra- dva súbory, dve podoby 
SND

Túto  periódu  považujem  v  rámci  výskumu  za  jednu  z  najzásadnejších,  pretože 

prináša priam ojedinelú možnosť pre porovnávaciu analýzu. Slovenská činohra sa 

dostáva  na  „emancipačnú“  križovatku.  SND stále  nie  v  dostatočnej  kondícii,  aby 

mohlo  produkovať  sebavedomú  slovenskú  činohru  (to  súvisí  ale  aj  s  inými  ako 

umeleckými aspektami).  Nesmierny význam má v tomto procese činnosť riaditeľa 

Antonína  Drašara,  ktorý  sa  rozhodne  hlavne  z  ekonomických  dôvodov   rozdeliť 

činohru na dva samostatné subjekty.  Ide o výrazný krok k budovaniu umeleckého 

sebavedomia slovenského profesionálneho divadla, ktoré sa tak ocitne vo vlastnom 

autonónmnom priestore. Vytvorenie  českej činohry tak pre slovenský súbor pôsobí 

ako tvorivý stimul. 

Česká  činohra s  Viktorom  Šulcom  v  čele  sa  intenzívne  zapojí  do  európskeho 

divadelného  dialógu,  a  prináša  tak  na  bratislavskú  scénu  divadlo  spoločenského 

apelu, ktoré čerpá z expresionizmu, Šulcovej činnosti v nemeckých divadlách ale aj 

jeho pražského pôsobenia v ND pod vedením Hilara. 

Nejde len o polemiku s Hilarom, ale prakticky o vyvrcholenie Šulcovho režijného a 

dramaturgického štýlu, pre ktorý má paradoxne v Bratislave oveľa lepšie podmienky. 

Na  príkladoch  Šulcovej  bratislavskej  tvorby  (a  jednej  sezónu  v  košickom 

Východoslovenskom divadle) a súčasne réžie Janka Borodáča  v slovenskej činohre 

je možné pozorovať a hodnotiť kultúrnu premenu, rastúce postavenie slovenského 

divadla,  ale  napríklad  i  zmenu  politického  ovzdušia,  postupné  upevňovanie 

nacionalistických a protičeských nálad. Výraznú úlohu dostáva politikum doby ako 

jeden z podstatných vplyvov pri tvorbe. Mimoriadny význam má Šulcova spolupráca 

s architektom Františkom Trösterom, ktorý i vďaka Šulcovi precizuje svoj výtvarný 

štýl, dostáva príležitosti, z ktorých čerpá skúsenosti napríklad neskôr pri práci s Jiřím 

Frejkom  (a  práve  od  spolupráce  s  Viktorom  Šulcom  tenduje  Tröster  k  režijno-
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scénografickým umeleckým partnerstvám). 

Šulcov význam je i v budovaní hereckého súboru - českých umelcov  a ich ďalšieho 

pôsobenia v českých divadlách, ale aj slovenských, ktorí sa pod jeho vplyvom stali  

výraznými predstaviteľmi ďalšej generácie slovenského herectva. Osobité miesto tu 

zaujíma  osobnosť  Jozefa  Budského,  člena  českej  činohry,  neskôr  jedného  z 

najzásadnejších slovenských činoherných režisérov.

V  českom  divadle  paralelne  dochádza  k  iným  významným  umeleckým  činom, 

vyvrcholeniu Hilarovej tvorby v ND, individualizácii avantgardy ale predovšetkým sa 

otvára priestor pre   paralely s Hilar – Šulc - Frejka.

Ide o periódu, ktorá podporuje obe komparatistické východiská, i keď rozhodujúcim je 

pre nás samozrejme geneticko-kontaktový vzťah, s ohľadom na dialektický pohľad 

na Šulca a Borodáča.

3. 1938-1945 – Dva štáty, dve divadelné kultúry, jeden dialóg?
Po zrušení českej činohry a nútenom odchode českých umelcov sa mení vnútorná 

štruktúra  SND.  Tematicky  prináša  nacionalistické  tendencie  v  tvorbe  Janka 

Borodáča,  ktorý  podporuje  popieranie  českých  zásluh  na  poli  budovania 

profesionálneho divadla. 

Na  druhej  strane  sa  konečne  SND  stáva  skutočne  samostatnou  inštitúciou  s 

vhodnými podmienkami pre rozvoj umeleckej tvorby, paradoxne na pozadí aktuálnej 

vyhrotenej  politickej  situácie.  Vo  vrcholnej  tvorbe  režisérov  Jána  Jamnického  a 

Ferdinanda Hoffmanna sa  odráža nepriamy dialóg  s  českou divadelnou kultúrou. 

Jamnický,  síce  Borodáčov  žiak,  naplno  preberá  odkaz  českej  avantgardy  a 

Šulcových primárnych dramaturgicko-scénografických atribútov – skratka, hyperbola, 

priestorové  členenie,  odmietanie  psychologickej  hereckej  interpretácie.  Hoffmann 

akoby  zasa  pokračoval  v  Hilarovom  duchu  civilizmu  a  to  predovšetkým  na  poli 

dramaturgie, ktorá podlieha v jeho podaní  zložitej a mnohovrstevnatej členitosti a 

naplno  sa  etabluje  ako  umelecká  činnosť.  Obaja  režiséri  prinášajú  dve  hlavné 

inscenačné tendencie – avantgardný prístup a fenomén veľkej meštianskej činohry (v 

súhlase  s  interpretáciou  Jana  Císařa).   Do  ich  umeleckých  priestorov  vstupuje 

postupne Budský a Zachar,  ktorí  tieto  tendencie preberajú a modifikujú  vo  svojej 

ďalšej tvorbe.  

Nepriamy dialóg vedie teda SND s českou divadelnou avantgardou, paralelne ale 
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perióda sleduje české prostredie kde podobne funguje divadlo ako politikum doby, na 

repertoáre a premene poetiky Jiřího Frejky v ND. Slovenské činoherné divadlo sa 

konečne dostáva do pozície modernej inštitúcie a politickej tribúny. 

Preto je nevyhnutné mapovať túto etapu z hľadiska typologických súvislostí, ktoré 

dávajú  možnosť  zamerať  sa  na  väzby,  ktoré  vznikajú  nepriamym  kontaktom, 

respektíve odlišnosťami.

4. 1945 – 1956 – Relatívna sloboda a boj proti šablónam
Primárnym je otvorenie  Novej scény ako jednej z ďalších scén SND (v tom čase), 

pokračovanie  avantgardných  tendencií  v  tvorbe  Magdy  Husákovej-Lokvencovej, 

modernizácia dramaturgie vďaka Petrovi Karvašovi a popri tom vývin činohry SND v 

tvorbe Jozefa Budského a Karola L.Zachara. Dialóg s českým divadlom prebieha 

pasívne, sledovaný Frejka po odchode z ND prechádza do vinohradského divadla 

(vtedy pod Městskými  divadly pražskými),  odkiaľ  je  z  politických dôvodov nútený 

odísť  do  karlínskeho  divadla  v  roku  1950.  Zmena  politickej  klímy  pôsobí  ako 

mienkotvorný  činiteľ,  síce  podporuje  doktrinizáciu  umeleckej  tvorby  a  zavedenie 

socialistického realizmu (divadelný zákon, Vesnické/Vidiecke divadlo), ale i to nie je 

plošné.  

Obe divadelné kultúry na jednej strane podliehajú jednému konsenzu ale paradoxne 

sa ich spoločný vzťah dostáva do akejsi stagnácie, preto sledujem v tejto perióde 

typologické súvislosti.

5. 1955-1968 – Malé formy, umelecká obroda, nový impulz pre 
činohru

Obdobie, ktoré sa stalo symbolom Pražskej jari, politického uvoľnenia a otvoreného 

európskeho umeleckého dialógu nazerám v súvislosti s návratom avantgardy u Emila 

Františka Buriana, vzniku malých foriem, a mimoriadnym prínosom pre činoherné 

divadlo v tvorbe menších činoherných súborov (Divadlo Na zábradlí, Činoherní klub, 

Divadlo za branou) v českom prostredí, na čo priamo a intenzívne reaguje slovenské 

divadlo -  inscenáciami poslucháčov VŠMU v réžii Milana Sládka, ktoré spustia vznik 

nastupujúcej mladej hereckej a režijnej generácie - krátke trvanie súboru SoNDa a 

pantomimického súboru Milana Sládka v SND. Obísť sa v tomto prípade nedá ani 

regenerácia dramaturgie a aktuálne trendy modernej dramatiky, ktoré sa promptne 
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dostávajú na české a slovenské javiská.

Táto  problematická  etapa  prináša  vrstevnatý  pohľad  z  hľadiska  typologických 
kontaktov,  tak i geneticko-kontaktových súvislostí, a to práve v osobnosti Milana 

Sládka.

6. 1968- 70.roky– Divadlo na korze a jeho dialóg s českým divadlom 
- od malej činohry na veľké scény

Posledná  perióda  sa  zameriava  predovšetkým  na  koncept  Divadla  na  korze  v 

kontexte  malých  českých  činohier  –  Divadlo  Na  zábradlí,  Činoherní  klub. 

Komparatívna analýza sa sústreďuje na  termíny, ktoré charakterizujú tieto činohry 

hlavne z  hľadiska réžie  a hereckého prístupu a dochádza k prieniku -  groteskný 

realizmus,   herecká dramaturgia a ich komplementarita,  dramaturgia  založená na 

divadle spoločenského apelu u Grossmana. 

V tomto smere je ojedinelá pozícia slovenského divadla, ktoré je po zrušení Divadla 

na  korze   schopné  sa  prirodzene  adaptovať  na  podmienky  iných  divadelných 

organizmov (SND, Štúdio Novej  scény)  a pokračovať tak v poetike  budovanej  v 

Divadle na korze. Zásadná je inscenačná tvorba Miloša Pietora a Vladimíra Strniska, 

ktorá sa kontinuálne rozvíja ďalej a formuje modernú slovenskú činohru (i s odkazmi 

tradície slovenskej réžie). V rámci tejto etapy skúmam predovšetkým  typologické 
súvislosti, ktoré už fungujú ako dialóg dvoch rovnocenných moderných divadelných 

kultúr a akcentujú rozdielnosť a svojbytnosť. 

Dôvetok k periodizácii
Iste sa na prvý pohľad  zdá, že zvolená periodizácia pôsobí neúplne a nekompaktne 

a nevyčerpala epochu spoločnej existencie oboch národov. Obdobie od 80.rokov do 

rozdelenia republík,  ktoré sa nesie v znamení prichádzajúcej zmeny politického a 

spoločenského usporiadania,  v  sebe zákonite  odráža i  inú podobu divadla,  ktoré 

intenzívne prijíma rôznorodé inovatívne vplyvy a postupy, a dostáva sa tak výrazne 

za hranice činoherného divadla, ktoré je  predmetom záujmu tejto práce. 

České a slovenské divadlo vstupuje intenzívne do dialógu s bábkovým divadlom, 

alternatívnym,  autorskými  konceptami,  fenoménom  štúdiových  divadiel  a 

ochotníckych divadelných výbojov, snaží sa spracovávať tendencie druhej divadelnej 
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reformy, ktoré sú často mimo  rámec interpretačného divadla107.

Predovšetkým druhá polovica 80.rokov108 predznamenáva politické zmeny, a  tenduje 

k  samostatnosti  oboch  národov.  To  sú  spoločensko-politické  aspekty,  ktoré  sa 

výraznie líšia od sledovanej epochy, prinášajú totiž inú štruktúru vzťahu českého a 

slovenského  národa  a  divadla,  čo  sa  po  roku  1993  ešte  viac  prehĺbi  v  akejsi 

(paradoxne?)  slobodnejšej  a prirodzenejšej  konfrontácii  a  spolupráci  medzi  týmito 

kultúrami.

Tomu  by  musela  zodpovedať  i  iná  metodika,  odlišný  náhľad  a  iné  zdôraznené 

umelecké a spoločenské faktory, ktoré by ale z hľadiska komparatívnej analýzy mohli  

pôsobiť  umelo  alebo  neobhájiteľne.  Koniec-koncov  medzinárodná  divadelná 

spolupráca je niečo už tak bežné, že by sa len ťažko hľadali argumenty, ktoré by v 

kontexte slovensko-českej  divadelnej  spolupráce (a z  hľadiska komparatistiky)  po 

roku 1993 mohli priniesť závažnejšie poznatky. 

107 I z tohoto dôvodu a možno prekvapivo sa nevenujem osobnosti režiséra Petra Scherhaufera.
108 Problematiku 80. rokov v českom divadle  a jednu jeho významnú kapitolu spracováva i nová publikácia 

Divadelní osmdesátky a Studio Beseda, ktorá vyšla v roku 2014 pod editorským vedením Miloslava Klímy.
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I.V. Národ a národné divadlo „po česky“ a  „po slovensky“

„Navzdory všem výhradám, které je třeba ihned přičinit, budeme moci národy rozdělit  

na kulturní národy a státní  národy,  na ty jejichž základem je především společně 

zakoušená  kultura,  a  na  ty,  jejichž  základem  je  především  sjednocující  síla 

společných  politických  dějin  a  ústavy.“109 Možno  na  prvý  pohľad  takto  radikálne 

znejúci výrok, ktorý akoby nekriticky kategorizoval, sa môže zdať zastaralým, ale z 

hľadiska môjho výskumu má význam. Slovenský a český národ totiž v kontexte tohto 

tvrdenia sledujem do roku 1918 ako dva  národy kultúrne, vyvíjajúce sa síce v tesnej 

blízkosti a komunikácii ale v zásade samostatne, na druhej strane rokom 1918 sa 

začína pestovať  ich  spoločný politický,  historický,  geografický  a  kultúrny priestor, 

ktorý tieto dve heterogénne národné kultúry a  národy spájal na niekoľko desaťročí. 

V  duchu  tohto  konceptu  uvažoval  (zrejme  nevedomo)  aj  prvý  československý 

prezident.  Postupne revidoval  svoj  postoj  k  slovenskému národu,  ktorý  spočiatku 

považoval  za  súčasť  českého.  „Masarykovou  koncepcí  se  tak  stalo  vytvoření 

politického československého národa, který by se skládal ze dvou etnických národů, 

asi  tak  jako  se  švýcarský  politický  národ  skládá  z  etnických  národů  čtyř.  Pojem 

politický národ se ovšem tehdy ještě u nás nepoužíval a u Masaryka jej nenajdeme. 

Všeobecně byla řeč jen o česko-slovenské vzájemnosti, kterou si samozřejmě každý 

mohl  vysvětlovat,  jak chtěl.  Objektivně vzato nicméně Masarykovy představy ideu 

politického národa naplňovaly.“110 Chybné pripájanie slovenského národa k českému 

sa  prejavilo  počas  prvého  spoločného  štátu  napríklad  v  problematike  tzv. 

čechoslovakizmu, ktorý podporoval protičeské nálady na slovenskom území a logicky 

sa im nevyhlo ani slovenské profesionálne divadlo, ktoré malo v sledovanom období 

výrazné  české  personálne  zastúpenie.  O  tom,  že  komplex  menejcennosti  si 

slovenský  národ  niesol  počas  prakticky  celej  koexistencie  s  českým,  snáď  ani 

netreba hovoriť,  a že  kontroverzný pojem autonómia je jedným z prímárnych pri  

výklade slovenskej národnej identity, taktiež. 

109 Meinecke, F. Obecně o národu, národním státu a světoobčanství. In Hroch, M., aj. Pohledy na národ a 
nacionalismus. 1,vyd. Praha: SLON, 2003. 451 s. ISBN 80-86429-20-2.

110 Rychlík, J. Češi a Slováci ve 20.století? Spolupráce a konflikty 1914-1992. Praha: Ústav pro studium 
totalitních režimů : Vyšehrad, 2012. 677 s. ISBN 978-80-7429-133-3, 978-80-87211-59-5.
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Zaujímavé  skôr  je,  že  podľa  zvolenej  optiky  sa  dá  nazerať  na  slovensko-české 

vzťahy a spoločnú minulosť buď z hľadiska etnickej, resp. kultúrnej, alebo politickej, 

pričom ale tým, že sa vytvoril spoločný politický štát sa v žiadnom prípade nepoprela 

individuálna  kultúrna  podstata  jednotlivých  spolužijúcich  národov.  Ale  až  po 

ustanovení  republiky  nabralo  partnerstvo,  „bratstvo“  -   spriaznenosť  českého  a 

slovenského  národa  úplne  nový  význam.  Začalo  totiž  budovať  niečo,  čo  je  síce 

spoločné, ale bez ambície dospieť ku konsenzu a kompromisu. Naopak, minimálne v 

priestore profesionálnej divadelnej kultúry, zostalo cieľom uchovanie heterogénnosti 

a individualizácie.

 Dovtedy  sa  dá  len  sotva  hovoriť  o  väzbách  českého  a  slovenského  národa  v 

takomto duchu, hoci je nutné priznať, že divadlo sa stalo jedným z prostriedkov, ktoré 

ich  začalo  pozvoľna  formovať  (napríklad  slovenská  obrodenecká  tvorba  a 

osvietenecká dramatika hľadala inšpirácie v českej dramatickej tvorbe).

Špecifickosť slovenského a českého divadla ako národnej divadelnej kultúry spočíva 

okrem  iného  i  v  tom,  v  akých  podmienkach  každá  vznikala,  ako  v  nej  figuruje 

národná/národnostná emancipácia, a naopak, ako vplývalo divadlo na sebavedomie 

moderného národa. 

Pojem  národ  prešiel  mnohými premenami v závislosti  od kontextov,  v ktorých sa 

používa,  je  preto vhodné sa nad ním pozastaviť  a  pokúsiť  sa ho vyložiť  v rámci 

priestoru dizertačnej práce.

Termíny ako národné hnutie, etnické spoločenstvo, etnická pospolitosť a mnohé iné 

sú výsledkom dlhodobého výskumu tzv. malých národov. Český a  slovenský národ 

môžeme chápať v širšom terminologickom rozhraní od malého národa k národnému 

hnutiu až napríklad k etnickej pospolitosti. Zaujímavé členenie prináša vo svojej štúdii 

Józef  Chlebowczyk,  „Typologicky by bylo  možno národní  společnosti  a  jazykově-

etnické  skupiny vyskytující  se  v  předvečer  buržoazně-demokratických revolucí  ve 

východní střední Evropě klasifikovat následovně:

1.Státní národy.

2.Národy už  plně  zformované  do podoby národů  politických s  kompletní  sociální 

strukturou, ovšem bez vlastní institucionalizované formy státně-národní existence.

3. Jazykově-etnické skupiny a národnosti,  většinou plebejské (s neúplnou sociální 

strukturou), které do sféry působnosti jak horizontálních, tak vertikálních (národních) 

emancipačních a integračních procesů teprve vstupovaly.“111 Oba národy, český aj 

111 Chlebowczyk, J. O právu na existenci malých a mladých národů. IN Hroch, M., aj. Pohledy na národ a 
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slovenský,  viacmenej  zodpovedajú  tretej  kategórii,  obom  totiž  chýbala  úplne 

komplexná sociologická štruktúra. A hoci o jednoznačnosti českého národa sa nedalo 

polemizovať, až v čase národnobuditeľských tendencií sa prejavuje naplno v rámci 

jazykovo-kultúrnej  príslušnosti.  Frekventovaným  pojmom,  ktorému  sa  dá  v  rámci 

myslenia o národe a nacionalizme len ťažko vyhnúť,  je výklad národnej identity, 

kultúrnej identity, ich vzájomnosti. „Výhodou termínu je okolnost, že národní identita 

je jedna z celé řady identit, které mohou být vzájemně kombinovány: nevylučuje se 

tedy s identitou regionální či etnickou.“112 Českú národnú identitu potvrdilo otvorenie 

ND v roku 1881, ktoré v istom zmysle predstavovalo jeho skutočne naplnenú kultúrnu 

identitu. Ide teda o jeden z príkladov takejto vzájomnosti identít. 

Naopak, slovenská národná identita bujnela bez podpory kultúrnej, alebo konkrétne 

divadelnej. Tá prakticky rástla a dospievala vedľa nej, prípadne súčasne s ňou ale 

podstatne  oneskorene.  Kultúrnu  identitu  slovenského  národa  v  tomto  období 

nepotvrdilo  divadlo  ale  skôr  literatúra.  Oneskorene  však  k  analógii  podobnej 

českému  vzoru  došlo  ale  až  v  medzivojnovom  období,  v  rámci  autonómnej 

Slovenskej republiky, kedy sa konečne (sic!) slovenské divadlo dostáva do podoby 

individuálnej národnej divadelnej kultúry so síce krátkou ale intenzívnou tradíciou. 

Obrodenecké  heslá  už  dávno  nemajú  opodstatnenie,  ale  dochádza  k  úplnému 

jazykovému osamostatneniu od českého divadla, a napriek politickým okolnostiam, 

ktoré k tomuto aktu viedli, je nutné si uvedomiť, že slovenské divadlo obhajuje svoju 

pozíciu národnej divadelnej kultúry a vlastne aj kultúrnej identity národa, napríklad aj  

tým, že sa začlení do európskeho umeleckého dialógu a pritom zostane v konkrétnej 

podobe aj vo vzťahu (síce pasívnom) s českým divadlom.

S  pojmom  národná  identita  súvisí  i  tzv.  povaha ako  všeobecná  a  často 

zjednodušujúca  charakteristika  konkrétneho  národa,  respektíve  niečoho,  čo  tento 

národ  spoločne  prežíva  alebo  prekonáva.  „Národ  je  tedy  možné  definovat  jako 

spoločenství povahy, které vyrůstá nikoli z podobnosti osudu, nýbrž ze společenství 

lidí sdílejících tento osud. To je také význam jazyka pro národ. S lidmi, s nimiž jsem v 

nejužším styku, si vytvářím společnou řeč, a s lidmi, s nimiž mám společnou řeč, 

jsem  v  nejužším  styku.“113 Slováci  by  mohli  byť  príkladom  pre  takúto  definíciu, 

nielenže museli prejsť statusom porobeného národa,   ale znášať maďarský útlak a 

nacionalismus. 1,vyd. Praha: SLON, 2003. 451 s. ISBN 80-86429-20-2.
112 Hroch, Miroslav. Tamže, s. 21.
113 Bauer, O. Národnostní otázka a sociální demokracie. s. 38. IN Hroch, M., aj. Pohledy na národ a 

nacionalismus. 1,vyd. Praha: SLON, 2003. 451 s. ISBN 80-86429-20-2.

58



systematické snahy o potlačenie národnej identity, ktorá sa prejavovala práve útokmi 

na  jazyk  (maďarizácia  na  školách,  vrcholom bolo  násilné  zatvorenie  slovenských 

gymnázií a Matice slovenskej). 

Dôležité je, akú úlohu na formovaní národov zohralo práve divadlo. „Divadlo působilo 

jako  faktor  národní  kultury  ve  dvojí  rovině,  z  nichž  každá  měla  starší  historické 

kořeny. Na jedné straně bylo „velké“ divadlo platformou, na níž se setkávali a svoji 

vzdělanost dokumentovali příslušníci státních, respektive státně-národních elit. Toto 

divadlo si udržovalo tradiční vazby na stavovskou společnost, ale svým duchem se 

blížilo národní kultuře, takže se mohlo stát jakýmsi „svatostánkem“ národního umění 

a jazyka, místem, kde se utvářelo kulturní veřejné mínění národa. Na druhé straně to 

bylo lidové divadlo, které vycházelo z tradice potulných hereckých společností a bylo 

komplementárním  nástrojem  národní  komunikace  mezi  vrstvami,  jimž  nebylo 

dovoleno  překonat  sociální  a  majetkovou  bariéru,  která  je  dělila  od  návštevníků 

„velkého“ divadla. Jinak řečeno, zatímco velké divadlo hrálo svoji národně stmelující 

roli  především v podmínkách státních národů, dostalo lidové divadlo, k němuž se 

řadilo také divadlo ochotnické, obdobnou funkci v národních hnutích, zejména v jejich 

agitační fázi.“114 V dejinách českého divadla s ohľadom na vznik moderného národa 

je možné nájsť vlastne obe podoby  - stopy veľkého divadla  v českom prostredí je 

možné  sledovať  kontinuálne  od  činnosti  Divadla  v  Kotcích  a  s  vyvrcholením  v 

otvorení  ND,  zatiaľ-čo  tu  existovala  silná  platforma  ľudového  divadla  v  podobe 

kočujúcich  hereckých  spoločností,  a  zrejme  nie  náhodou,  sa  tieto  dve  línie  od 

polovice  19.storočia  prepájajú  a  predstavitelia  ľudového  -  kočujúceho  divadla  sa 

angažujú aj ako umelci divadla veľkého - oficiálneho, respektíve národného.

 Slovenský príklad bol trochu iný, o veľkom divadle (podľa autorovho výkladu) sa dá 

hovoriť len sotva, i keď by sa dalo uvažovať že podobnú pozíciu mal a zastával tzv. 

Dom115 v  Martine,  ktorý  bol  od  druhej  polovice  19.storočia  skutočným  centrom 

slovenskej divadelnej kultúry, hoci ju sprostredkovávali ochotníci. Viac ale slovenské 

národné hnutie nebolo schopné urobiť a tak ostalo bez národného divadla a muselo 

sa teda uspokojiť „len“ s ľudovým divadlom, hoci  z teatrologického hľadiska je to 

termín  trochu  problematický.  Konkrétne  túto  úlohu  plnila  ochotnícka  divadelná 

činnosť116, tá bola natoľko bohatá a vrstevnatá, že inštitúciu národného divadla bola 
114    Hroch, M. Národy nejsou dílem náhody: Příčiny a předpoklady utváření moderních evropských národů.  
1.vyd.   Praha: SLON, 2009. 315 s. ISBN 978-80-7419-010-0.
115 Národný dom v Martine postavený v roku 1888 z iniciatívy ochotníckeho spolku Slovenský spevokol. Dnes 

jedna zo scén Slovenského komornho divadla.
116   Tradičnými centrami slovenského ochotníckeho divadla boli napríklad Liptovský Mikuláš, Levoča, Martin, 
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schopná v podstate zastúpiť. Hoci je nutné zdôrazniť, že nebolo cieľom slovenských 

ochotníkov substituovať národné divadlo.

Pri  snahe  definovať  pojem  národ  v  rámci  českého  a  slovenského  divadelného 

kontextu,  je  dôležité  vnímať  historicko-spoločenské  súvislosti  a  pohyby,  ktoré  sa 

udiali  predovšetkým od druhej polovice 18. storočia, a ako vplývali  na formovanie 

malých európskych národov, ktoré sa „oddělily od nadnárodních, t.j. multietnických 

státních  celků.“117 Tieto  si  v  čase  krízy  šľachtickej  identity  rakúsko-uhorskej 

monarchie intenzívne uvedomujú rastúci potenciál v čase demokratizácie, respektíve 

v období významných reforiem Márie Terézie a Jozefa II. 

Postupne  sa  člení  aj  spoločenské  vrstvenie  a  mení  sa  sociologická  štruktúra, 

výsostné postavenie šľachty sa „narúša“ nástupom buržoázie a intelektuálnej vrstvy. 

S nárastom národného uvedomenia etnických spoločenstiev, respektíve presnejšie 

povedané etnických pospolitostí118 súvisí aj fenomén tzv. národných hnutí. „Národní 

hnutí  se nemohlo hlásit  k žádné či  téměř žádné  kontinuitě s minulým politickým 

vývojem a nemohlo tedy ani konstruovat tradici národní státnosti. Národní identita 

byla definována téměř výlučně kulturou a jazykem, což předem určovalo etnickou 

definici národní hranice.“119 

Isté je, že koncepcia národných hnutí, emancipácie malých národov alebo etnických 

celkov, a obrodenecké snahy mali veľký vplyv i na revíziu výkladu pojmu národ, ktorý 

sa presúval  od primordiálneho a teritoriálneho vymedzenia k podstate kultúrnej  a 

jazykovej. Na týchto základoch sa emancipuje aj slovenský a český národ. Hoci nie z 

rovnakej pozície, keďže ten český  už mal za sebou bohatší dejinný pandán štátnej 

samostatnosti a o tom, že český národ existuje, nemohlo byť pochybností. I tak ale 

absentovala  viacmenej  česky  hovoriaca  šľachta  a   národnobuditeľské  snahy  sa 

presunuli  do  činnosti  buržoázie  a  inteligencie.  „Zatímco  hlavním  aktérem  české 

národní minulosti byla v očích vlastenců stále ještě šlechta, v české současnosti byl 

pro ně nejdůležitějším český lid, především venkovský, selský! (…) Na jedné straně 

byl český lid hlavním nositelem české národní existence, oním centrem jistoty, k níž 

se uchylovali ve chvílích pochybností. Na druhé straně většina z vlastenců  sama 

Myjava, Sobotište.
117 Hroch, M. Národy nejsou dílem náhody: Příčiny a předpoklady utváření moderních evropských národů.  
1.vyd. Praha: SLON, 2009. 315 s. ISBN 978-80-7419-010-0.
118 Podľa A.Smitha je etnická pospolitosť nositeľkou mena, ktoré je všeobecne známe, uvedomuje si svoj pôvod 

a prejavuje vzájomnú solidaritu. Okrem iných malých národov sem autor radí práve i český a slovenský 
národ. Porovn. Hroch, Mi. Národy nejsou dílem náhody: Příčiny a předpoklady utváření moderních  
evropských národů. 1.vyd. Praha: SLON, 2009. 315 s. ISBN 978-80-7419-010-0.

119 Tamže, s. 181.
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pocházela  z  venkova  nebo  venkov  důvěrně  znala,  a  musela  tedy  znát  i  jeho 

zaostalost nejen z hlediska šíření národní identity,  ale také podle měřítek obecné 

vzdělanosti  a  civilizovanosti.  Z  toho  důvodu  nebylo  možné  představit  v  národně 

angažovaných  textech  realitu  českého  lidu  jinak  než  v  poloze  idealizace  anebo 

výchovných pojednání.“120 Významná reinterpretácia tejto idealizácie sa odohrala v 

českej  a  slovenskej  realistickej  dramatike  na  prelome  storočí  a  začiatkom 

20.storočia,  teda  v  prúde  tzv.vidieckej  dramatiky  a  druhá  polovica  storočia  tiež 

priniesla vyrovnanie sa s problematikou vidieckeho človeka a jeho kritiky, v podobe 

iného dramaturgického výkladu domácich dramatických textov.121 

Slovenský národ to mal oveľa zložitejšie, vlastnú šľachtu nemal, slovenčina bola v 

procese  kodifikácie122.  „Nejednotnosť  v  používaní  jazyka,  neprítomnosť  vlastnej 

šľachty a neurčité vymedzenie hraníc národa – spôsoboval v porovnaní s vývinom 

ostatných „malých“ národov istý časový posun v neprospech Slovákov. (...)Napriek 

tomu, že Slovákom sa nepodarilo v tomto období inštitucionalizovať svoju kultúru, 

vývin naznačuje body s európskymi národnými pohybmi.“123 

Nositeľom slovenského národného povedomia bolo duchovenstvo,  ktoré  prakticky 

zastupovalo  aj   inteligenciu.  Sociálne  vrstvenie  nebolo  teda  veľmi  členité,  ale 

súčasne sa vnútorne líšili dôvody a ciele a v podstate aj výklady národnej identity v 

rámci rôznych vierovyznaní. „K slovenskému etnickému povedomiu dospeli katolíci 

ako prví. Slovenskí evanjelici pociťovali od potlačenia protestantizmu po roku 1620 

emocionálne  puto  skôr  k  Čechám.  (…)  Väčšina  slovenských  vzdelancov  oboch 

konfesií sa naďalej hlásila k uhorskému vlastenectvu, ktoré umožňovalo pestovanie 

slovenčiny len v prípadoch, ak to neprotirečilo požiadavkám úradného jazyka – do 

roku 1792 latinčiny, po roku 1792 maďarčiny. Tento postoj sa stal pravidlom, najmä 

medzi slovensky hovoriacou vrstvou drobných zemanov. Stredná a vyššia zemianska 

vrstva sa v tomto období pomaďarčovali.“124 V tejto súvislosti sa otázka slovenského 

národného uvedomenia, polemika nad slovenským národom ako samostatným alebo 

ako súčasťou českého národa, koncentrovala predovšetkým okolo osobností Jána 

Kollára a Pavla Jozefa Šafárika, a dilema nad autonómnym postavením slovenského 

120 Hroch, M. Na prahu národní existence: touha a skutečnost. 1. vyd. Praha: Mladá fronta, 1999. 275 s. IBN 
80-204-0809-6. 

121 V jednej z kapitol sa venujeme inscenáciám Tajovského hier v réžii Miloša Pietra.
122 Veľká časť evanjelických duchovných, ktorí patrili k národnostne uvedomelým stále presadzovala češtinu. 
123 Pašuthová, Z. Divadlo ako manifest národnej identity. IN Texty z mezinárodního semináře doktorských studií  

divadelních škol. Brno: JAMU, 2011. 428 s. ISBN 978-80-86928-93-7.
124 Brock, P. Slovenské národné obrodenie 1787-1847: K vzniku modernej slovenskej identity. Bratislava: 

Kalligram, 2002. 189 s. ISBN 80-7149-492-5.
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národa  bola  aktuálna  ešte  aj  počas  prvej  republiky.  „Obaja  však  popierali  nielen 

existenciu  českého  a  slovenského  národa,  ale  dokonca  i  „československého“ 

národa. Národom pre nich bolo celé Slovanstvo, ktoré už malo svoju interlingua.“125 

Zastrešovanie spoločným prívlastkom slovanský (Kollár sice propagoval myšlienku 

slovanského  národa  a  československého  národa  ale  súčasne  kládol  dôraz  na 

jazykovú  samostatnosť,  ktorá  by  našla  svoje  miesto  práve  v  československom 

národnom  spoločenstve)  sa  stalo  na  dlho  východiskom  ako  zovšeobecniť 

jedinečnosť  malých  príbuzných  slovanských  národov  a  vlastne  tým  potlačiť  ich 

špecifickú  národnú  povahu.  „Slovanská  národní  idea,  panslavismus,  či  přesněji 

řečeno sen o vytvoření jednotného slovanského národa, je klasickým, ale zdaleka ne 

jediným  příkladem  nezdařeného  pokusu  o  konstrukci  národní  identity.“126 Téma 

slovanského  národa,  slovanskej  jednoty   formovala  čoraz  bližšiu  spriaznenosť 

Čechov  a  Slovákov,  nastolila  tzv.  československú  myšlienku,  ktorá  sa  prakticky 

napĺňala vznikom prvej spoločnej republiky. Pojem „československý“ nabral postupne 

tak  trochu na kontroverzii,  dá  sa  vykladať  z  rôznych uhlov,  ktoré  nemusia vždy 

lichotiť vzájomnému spolunažívaniu oboch národov. „Vznik československého štátu v 

roku  1918  a  jeho  obnovenie  v  roku  1945  odzrkadľovalo  životaschopnosť 

československej myšlienky. K poznaniu, že politický zväzok nevyhnutný na prežitie 

oboch národov môže vyrásť len zo vzájomného uznania ich samostatných identít, 

došli  najprv  Slováci  a  napokon  i  väčšina  Čechov.  Predpokladalo  to  uznanie 

slovenského národa s vlastným jazykom a literatúrou a právom na rozvoj vlastnej 

kultúry.“127 Z hľadiska nazerania na vývin slovenskej národnej divadelnej kultúry je 

prívlastok  „vlastná“  a  „samostatná“  ťažiskový,  pretože  zjednodušené  interpretácie 

môžu  vnímať  minimálne  prvé  desaťročie  budovania  slovenského  profesionálneho 

divadla v intenciách akéhosi českého produktu, prípadne slovenskej odnože českého 

divadla. To je na jednej strane logické vzhľadom na české personálne zastúpenie v 

SND. V skutočnosti ale treba tiež priznať, že mnohí z tých, ktorí pomáhali budovať 

prvú slovenskú scénu, nepatrili v českom divadelnom kontexte k najvýznamnejším 

tvorcom, a ich divadelná činnosť ani nezasiahla nijak zásadne do vývoja moderného 

českého  divadla.  Súčasne  pracovali  v  celkom  odlišných  podmienkach,  ktoré  im 

nedovolili  vytvárať  kópie  českých  divadelných  produkcií.  To  znamená,  že  už 
125 Tamže, s. 48.
126 Hroch, M. Na prahu národní existence: touha a skutečnost. 1. vyd. Praha: Mladá fronta, 1999. 275 s. IBN 

80-204-0809-6.
127 Brock, P. Slovenské národné obrodenie 1787-1847: K vzniku modernej slovenskej identity. Bratislava: 

Kalligram, 2002. 189 s. ISBN 80-7149-492-5.
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otvorenie SND znamenalo síce pomalú, nesystematickú ale predsa slovenskú, t.j. 

národnú ambíciu pre vytvorenie vlastnej a samostatnej divadelnej kultúry, v ktorej bol 

zástoj českých divadelníkov v daných podmienkach nevyhnutný.

 Pre tému dizertačnej  práce je definícia národných hnutí  formovaných jazykom a 

kultúrou  zásadná,  pretože  pomáha  sledovať  vývin  národných  divadelných  kultúr. 

Minimálne  pre  český  národ  bola  divadelná  kultúra  azda  najpodstatnejšou  pre 

formovanie národnej identity a potvrdenia národného sebavedomia. „Hovoříme – li o 

úloze  národní  kultury,  nemůžeme tento  vztah nazírat  jako  relaci  mezi  kulturou  a 

abstraktním národem. Je třeba mít na mysli, že šlo – jako v každé umělecké tvorbě – 

o vzájemný vztah tří zložek  (tvůrce, dílo a publikum), přičemž každá z nich mohla 

zaujímat v kontextu národního života svébytné postavení. Národní charakter kultury 

byl vyjádřen ve všech třech složkách: tvůrci ve své většině přijali dobovou stereotypní 

představu, že svým dílem mají a také chtějí přispívat ku prospěchu národa  - a to  

nejen tím, že rozšíří jeho duchovní bohatství, ale i tím, že jej oslaví, nebo naopak 

podrobí  ozdravné kritice.“128 Česká divadelná kultúra  toto  vlastne spĺňala,  mala v 

češtine  píšúcich  dramatikov,  ktorí  sa  hrávali  v  materskom  jazyku  pre  domáce 

publikum,  hoci  spočiatku  nebolo  jednoduché  divadelné  inscenácie  presadiť.  Ale 

rozhodujúcim  je  fakt,  že  sa  ND  otvorené  v  Prahe  roku  1881,  respektíve  1883, 

skutočne začlenilo do európskeho rámca idey národného divadla. „V souvislostech 

evropských jde o osvícenství, které koncipuje divadlo jako nástroj osvěty a výchovy, 

a sentimentalismus či preromantismus, jenž přinese požadavek umění národního. Z 

tohoto  aspektu  se  Národní  divadlo  stává  součástí  určité  všeobecné  kulturní, 

umělecké  a  divadelní  konfigurace,  která  vytváří  na  společném   území,  ale  v 

rozdílných časových úsecích odlišné výsledky. Dějiny divadla centrální Evropy jsou v 

tomto  smyslu  jakýmsi  korektivem  pro  dějiny  národních  divadel,  zařazují  je  do 

rozhodujících  vazeb,  ale  zároveň  tyto  dějiny  divadla  neexistují  bez  národního 

směřování a usilování: na těchto faktorech – které nelze ničím nahradit – budují své 

základy. V tomto průsečíku vzniká i fenomén českého Národního divadla.“129

To je trochu rozdiel od slovenského kontextu, v ktorom národnobuditeľská platforma 

bola  sústredená  predovšetkým  v  tvorbe  básnikov  a  ich  vlastenecky  orientovanej 

tvorby,  ktorá  sa  prekonáva  až  od  začiatku  19.storočia,  predovšetkým  vďaka 

osvieteneckým konceptom Jána Chalupku a jeho spoločensko-kritických komédií. Tie 
128 Tamže, s. 204.
129 Císař, J. Česká divadelní tradice: mýtus nebo živá skutečnost?. 1.vyd. Praha: KANT, 2011. 163 s. ISBN 978-

80-7437-051-9.
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sa onedlho dostanú i na repertoár slovenských ochotníkov. Samozrejme, že fenomén 

národných divadiel, ako ho vysvetľuje Jan Císař, zostal v slovenských podmienkach 

nenaplnený  ani  po  roku  1920.  Ale  činnosť  slovenských  ochotníkov  akcelerovala 

národné  povedomie  a  naopak,  myšlienky  národnej  individualizácie  podporili 

dramatickú a divadelnú činnosť v slovenčine, a to je skutočnosť nezanedbateľná, 

ktorá položila základy systematickej dramatickej tvorbe a ochotníckemu divadlu.

„Většina národních hnutí, která dosáhla během 19.století své fáze masového hnutí a 

jejichž sociální skladba zahrnovala také vládnoucí třídy a vzdělané elity, vytvořila do 

počátku 20.století vyspělou národní literaturu a kulturu.“130 I to je nedosiahnutý cieľ 

slovenského národa,  pretože napriek vysokej úrovni ochotníckej divadelnej činnosti, 

ktorá  suplovala  aktivity  a  význam  národného  divadla,  sa  slovenská  národná 

divadelná kultúra buduje až po založení prvého spoločného štátu Čechov a Slovákov 

a to i napriek tomu, že už nemusí zastávať také vznešené ciele, ktoré formulovali v 

prípade českého národného divadla obrodenecké snahy paradoxne tzv. „zdola“ teda 

z majoritnej iniciatívy českého ľudu. Konštituuje sa ale až v medzivojnovom období, 

kedy by položenie základných kameňov bolo zbytočne patetickým gestom, a až za 

okolností  rýdzo  politických  nachádza  svoje  umelecké  sebavedomie  prostriedkami 

výsostne divadelnými.

130 Tamže, s. 206.
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II.  Kontexty a analýzy

V nasledujúcej časti práce sa zameriavam na výklady jednotlivých etáp stanovenej 

periodizácie  a  v  medziach  zvolenej  metodiky  sa  prostredníctvom  konkrétnych 

príkladov   režijných  poetík  a  tvorby  významných  osobností  snažím  pomenovať 

aktuálny stav slovenského činoherného divadla v súvislostiach jeho vzťahu s českým 

divadlom. Predovšetkým ale vnímam a skúmam slovenské činoherné divadlo ako tzv. 

„nezvratnú skutočnosť“131 . Hoci nesledujem paralelne s vývojom divadelných kultúr i 

podrobný spoločenský, historický a politický vývoj Československa počas celej jeho 

existencie, resp. spoločného štátu, ktorý s prestávkou v rokoch 1939-1945 fungoval v 

rôzne ustanovených formách až do konca roku 1992,  nutne ma určenie predmetu 

výskumu naviedlo na jednu podstatnú myšlienku. Slovenský národ vždy smeroval k 

samostatnosti, autonómii, prakticky už od požiadaviek tzv. Clevelandskej dohody z 

roku 1915, konkrétne jej druhého bodu: „Spojenie Českého a Slovenského národa vo 

federatívnom zväzku štátov s úplnou národnou autonómiou Slovenska, s vlastným 

snemom, s vlastnou štátnou správou, úplnou kultúrnou slobodou, teda i s úplným 

užívaním jazyka slovenského, vlastnou správou finančnou a politickou, so štátnym 

jazykom slovenským.“132 A samostatnosť a  individualitu hľadalo predsa od založenia 

SND i slovenské profesionálne divadlo, obzvlášť s vedomím toho, že pri jeho zrode 

museli  stáť  českí  umelci.  Túto  samostatnosť  alebo  autonómiu  (bez  politických 

podtextov) dosiahla slovenská činohra oveľa skôr ako samotný slovenský národ, ako 

sa  postupne  pokúsim  predostrieť.  Je  viac  než  pravdepodobné,  že  hoci  neboli  

navzájom  bezprostredne  podmienené,  politické  aspekty  v  prvých  desaťročiach 

slovenskej profesionálnej činohry do jej vývinu zasahovali v nemalej miere, priam ju v 

istom  smere  utvárali.  Je  dobré  pripomenúť,  že  i  založenie  SND  bolo  vlastne 

politickým  aktom.  Emancipácia  slovenského  profesionálneho  divadla  je  vlastne 

pomyselnou paralelou k zložitému procesu národnostnej emancipácie, ktorú akoby 

slovenský národ zavŕšil až po definitívnom vzniku samostatnej Slovenskej republiky v 

roku 1993. Pri výklade oboch paralel sa však nedá opomenúť účasť českého divadla 
131 Tento prívlastok použil Miroslav Hroch v monografii Na prahu národní existence, aby pomenoval všetky 

zásadné činitele, udalosti a dejinné súvislosti, ktoré zákonite speli k vzniku moderného českého národa. V 
obdobnej rétorike toto slovné spojenie používame i my. Snažíme sa totiž v práci sledovať a postihnúť 
podmienky a okolnosti vzniku slovenského profesionálneho divadla, ako nevyhnutného javu vývoja 
modernej slovenskej autonómnej kultúry a národa.

132 Rychlík, J. Češi a Slováci ve 20.století? Spolupráce a konflikty 1914-1992. Praha: Ústav pro studium 
totalitních režimů : Vyšehrad, 2012. 677 s. ISBN 978-80-7429-133-3, 978-80-87211-59-5.
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alebo  národa  pri  tomto  individuálnom  vývine,  jednoducho  vzťah,  ktorý  bol 

mimoriadne zásadným formotvorným činiteľom a bez ktorého by zrejme myšlienka 

na samostatnosť slovenského divadla ani nebola možná. 

Vzhľadom na to,  že sa zameriavam na oblasť činoherného,  teda interpretačného 

divadla v  priestore  dvoch národných divadelných kultúr,  ktoré  ale  boli  formované 

ďalšími  (predovšetkým  nemeckou  a  maďarskou),  uvedomujem  si,  že  takéto 

ohraničenie  môže byť  neúplné. Účelom práce ale nie je poskytnúť komplexný obraz 

kontextov  slovenského  a  českého  divadla,  ktoré  by  logicky  museli  tieto  aspekty 

zohľadniť.  Pre  potreby  a  možnosti  dizertačnej  práce  nevenujem  preto  týmto 

inonárodným kontextom a vplyvom zásadnejšiu pozornosť. 

V kapitole Periodizácia a epocha som priniesla podrobný výklad pojmov   z hľadiska 

metódy  komparatívnej  analýzy  a  súčasne  prehľad  jednotlivých  etáp,  ktorými  sa 

podrobnejšie zaoberám v nasledujúcich kapitolách tejto časti  práce. Názvy kapitol 

nie  vždy  zodpovedajú  pomenovaniam  z  vyššie  zmienenej  kapitoly,  respektíve 

dopĺňam ich ešte o konkrétnejší alebo zastrešujúci titulok. Dôvodom je, že  v tej išlo o 

náčrt  časového horizontu,  so  snahou o  čo  najtrefnejšiu  a  stručnú charakteristiku 

periód. S hlbším ponorom do problematiky ale musím vnímať súvislosti z rôznych 

aspektov, pre ktoré nemusia byť takto uchopené charakteristiky vždy dostačujúce. 

Základnou  premisou  je  náhľad  na   dve  národné  divadelné  kultúry,  ktoré  spolu 

existovali  v  jednom  štáte,   ale  v  československom  kultúrnom,  historickom  a 

politickom  kontexte  spoločne   netvorili  československé  divadlo133,  ani  jednotnú 

divadelnú kultúru. 

Metodologické uchopenie, ktoré pracuje s analógiami a rozdielnosťami túto tézu ešte 

viac podporí, hoci je podstatné vnímať špecifickú príbuznosť oboch národov, v oblasti 

divadla  často  stavala  práve  na  odlišnosti.  „Blízkost  byla  způsobena  neexistencí 

jazykové  bariéry,  umocněná  u  slovenských  evangelíků  ještě  používáním   staré 

češtiny (bibličtiny) jakožto liturgického jazyka a před definitivní slovenskou jazykovou 

odlukou r.1843 také neexistencí  obecně přijímané kodifikované formy spisovného 

jazyka. Odlišnost byla naproti tomu vyvolána tím, že oba národy se vyvíjeli v jiných 

státních útvarech.(...) Důsledkem bylo odlišné historické vědomí Čechů a Slováků. 

Pro Slováky mohli být sice Češi blízkym národem, ale český stát byl pro ně něčím 
133 V dobových prameňoch sa však tento pojem celkom bežne používal, hoci ani tu neodkazoval k jednotnej 

kultúre, skôr išlo o súvislosť spoločnej republiky, spoločných divadelných dejinách. Povedala by som, že 
napriek tomu, že pojmy  československé divadlo, československé sezóny sa ustálili na plagátoch, boli 
logickým vyústením aktuálneho stavu – hralo sa po česky a slovensky v ČSR a v meste, kde existovala istá 
česká populácia, nie preto, že by existoval jeden československý národ a jedno československé divadlo.
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zcela cizím, stejně jako české dějiny.“134 A rovnako sa blízkosť i odlišnosť dá nájsť, 

ako  postupne  ukážem,  i  v  rámci  vývinu  jednotlivých  divadelných  kultúr,  kde 

mimochodom,  jazyk  zohrá  napriek  tejto  blízkosti  (alebo  možno  práve  preto?) 

mimoriadnu úlohu ako predmet sporu, no tiež upevňovania vznikajúcej slovenskej 

profesionálnej divadelnej kultúry. Uvažovať, pomenovať  a časovo vymedziť epochu 

vzťahu  slovenského  a  českého  divadla  pred  rokom  1918,  by   bolo  mimoriadne 

problematické,  pretože  obe  dovtedy  existovali  v  iných  politických  a  historických 

súvislostiach. 

134 Rychlík, J. Češi a Slováci ve 20.století? Spolupráce a konflikty 1914-1992. Praha: Ústav pro studium 
totalitních režimů : Vyšehrad, 2012. 677 s. ISBN 978-80-7429-133-3, 978-80-87211-59-5.
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II. I.

 Oneskorenie alebo „národné len v názve“

(1920-1932) 

„České a slovenské dějiny samozřejmě jsou asynchronní, ovšem tato asynchronnost 

je především v době existence Československa malá.“135  Z teatrologického pohľadu 

sa s týmto výrokom musí nutne nesúhlasiť. Predovšetkým v prvej sledovanej etape 

periodizácie totiž sa dá nájsť rozdielny vývin národnej divadelnej kultúry, konkrétne 

proces  založenia  národného  divadla  ako  inštitúcie,  ktorá  má  zveľaďovať 

profesionálne  slovenské  divadlo.  To  vyplýva  logicky  z  odlišných  podmienok,  aké 

české  a  slovenské  divadlo  malo,  ale  tiež  z  rozdielneho  priebehu  národného 

povedomia.  V českom prostredí  bolo  národné divadlo  skutočne prostriedkom pre 

potvrdenie vlastnej  identity a jeho otvorenie bolo výsledkom dlhodobého procesu, 

počas  ktorého  -  od  prvých  odpoludňajších  predstavení  v  českom  jazyku  až  po 

položenie  základného  stavebného  kameňa  -   sa  kultivovala  národná  divadelná 

kultúra v súlade s národnou identitou. Etablovanie českej národnej divadelnej kultúry 

teda  skutočne  spadá  do  éry,  ktorá  priniesla  tézu  idey  národného  divadla  ako 

inštitúcie, ktorá odráža v istom zmysle zvrchovanosť malého národa. „Svou zásadní 

roli tu samozřejmě hrálo i to, že skrze ni dostalo veškeré české národní divadlo – a 

nikoliv  jen  profesionální  –  i  pevné  propozice  myšlenkové,  na  nichž  bylo  možné 

úspěšně stavět scénickou tvorbu tak, aby vyhovovala nárokům na to být prostředkem 

národního uvědomování  posilujícím český život.  I  v tomto bodu je  české národní 

divadlo  zcela  začleněno  do  osvícenského  projektu  umění  a  tím  samozřejmě  i 

divadla.“136

Slovenské  ochotnícke  divadlo  ešte  takýto  dosah  nemalo,  slovenské  obyvateľstvo 

nedisponovalo  takým  plošným  národným  sebavedomím,  vstrebávať  vlastenecké 

myšlienky  z  javiska  nebolo  prirodzeným  aktom.  Slovenská  národne  uvedomelá 

vrstva,  ktorú  zväčša  tvorili  kňazi  (hlavne  evanjelickí)  a  učitelia,  riešila  otázku 

spisovného jazyka137, ktorú český národ už mal dávno za sebou. Bez širšej jednotnej 
135 Rychlík, J. Češi a Slováci ve 20.století? Spolupráce a konflikty 1914-1992. Praha: Ústav pro studium 

totalitních režimů : Vyšehrad, 2012. 677 s. ISBN 978-80-7429-133-3, 978-80-87211-59-5.
136 Císař, J. Česká divadelní tradice: mýtus nebo živá skutečnost?. 1.vyd. Praha: KANT, 2011. 163 s. ISBN 978-

80-7437-051-9.
137 Pripomeňme, že prvýkrát slovenčinu kodifikuje Anton Bernolák v roku 1787 a neskôr Ľudovít Štúr v roku 

1843.
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myšlienkovej  platformy  by  si  len  sotva  mohol  slovenský  národ  pod  uhorskou 

nadvládou dovoliť založiť svoje národné divadlo, okrem toho mu chýbala masívna 

podpora ľudu a nadšenie pre spoločný národný cieľ. 

Stmeľujúcim  aspektom  pre  české  a  slovenské  prostredie  azda  bola  rodiaca  sa 

meštianska spoločenská vrstva, ktorá sa potrebovala identifikovať a jazyk a kultúra v 

tomto  národnom  jazyku  boli  ideálnym  prostriedkom.  V  slovenskom  kontexte  sa 

prejavila predovšetkým v literatúre, síce obrodenecké snahy a národná identita sa 

nepretavili do podoby vlastnej divadelnej inštitúcie, ale divadelné aktivity ochotníkov 

mali  na  národnostnú  emancipáciu  a  vlastne  aj  na  budovanie  novodobej  tradície 

slovenského divadla138, mimoriadny vplyv. Nie náhodou sa  za počiatok slovenského 

divadla považuje prvé ochotnícke predstavenie hry slovenského autora. Chalupkovo 

Kocúrkovo alebo len aby sme v hanbe neostali, ktoré odohral ochotnícky divadelný 

súbor v Liptovskom Svätom Mikuláši –  Diwadlo slowanské Swato-Mikulášské, dňa 

22.8.1830.  Ešte  presnejšie  by  sme  však  mohli  tento  dátum za  začiatok  tradície 

slovenského ochotníckeho divadla, ktorá sa systematicky buduje dodnes. 

Stojí za pozornosť i to, ako v tomto období už vyzeralo české divadlo, aby sa dodržal  

asynchrónny  pohľad.   Okolo  roku  1830,  kedy  sa  udialo  prvé  predstavenie  v 

slovenskom  jazyku  (ešte  skôr  ako  sa  kodifikovala  spisovná  slovenčina!),  české 

divadlo malo za sebou napríklad premiéru prvej českej opery  Dráteník (2.2.1826), 

Jan Nepomuk Štěpánek sa v roku 1824 stal spoluriaditeľom Stavovského divadla a 

zaviedol pravidelné české predstavenia a napríklad malo české divadlo v roku 1816 

za sebou už i  prvú reflexiu  svojich dejín139.   Už z tohto veľmi stručného výpočtu 

vyplýva,  že  slovenská  divadelná  kultúra  sa  nemohla  vývoju  tej  českej  vyrovnať 

paralelne  v  multietnickom  politickom  zriadení,  ktoré  obmedzovalo  jej  základné 

národnostné požiadavky a práva. „Teda stavbou a otvorením pražského Národného 

divadla sa čosi završovalo, prinajmenej na istý čas. Na rozdiel od toho sa vznikom 

SND od samých základov začínalo.“140

Napriek tomu sa ale vybudovala silná platforma ochotníckeho slovenského divadla a 

slovenskej  dramatiky141.  Ochotnícke  divadlo  sa  kontinuálne  zaoberalo  myšlienkou 

138 Zoltán Rampák týmto novodobým slovenským divadlom myslí to, ktoré „vznikalo ako prejav národne 
uvedomelej inteligencie a meštianstva“. Rampák, Z. Slovenské národné divadlo a naša kultúra. Slovenské 
divadlo. 1980, roč.28, č.1, s.1-10. 

139 Hýbl. J. Historie českého divadla od počátku až po nynejší časy. 1,vyd,1816.
140  Rampák, Z. Slovenské národné divadlo a naša kultúra. Slovenské divadlo. 1980, roč.28, č.1, s.1-10. 
141 Okrem Chalupku sa hrali hry Juraja Palkoviča, Samuela Tomášika, Mikuláša Dohnányho, Janka Matušky ale 

repertoár tvorila aj česká dramatika Klicperu a Tyla, Kotzebueho hry. 
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inštitucionalizovania slovenskej divadelnej kultúry142, založením divadla v Liptovskom 

Mikuláši, v rámci  čoho prebehla i verejná zbierka, avšak k skutku napokon nedošlo 

nielen z organizačných, politických dôvodov ale aj kvôli stereotypným náhľadom na 

divadelnú činnosť, opovrhnutie nad ňou, ktoré pretrvalo ešte v prvých desaťročiach 

po založení SND.

„Z  hlediska  Čechů  a  Slováků  měl  vznik  Československa  epochální  význam. 

Znemožnil  totiž  vytvoření  pro  Čechy  nepřijatelné  Mitteleuropy  či  jiné  podobné 

varianty německého velikonočního programu, což byla v středoevropském prostoru 

jediná  alternativa  k  vzniku  ČSR.  Pro  slovenský  národ  znamenal  vznik 

Československa ochranu před postupující maďarizací.“  143 Epochálny význam  však 

založenie republiky malo aj  pre slovenské  i české divadlo. Išlo o začiatok novej éry, 

do ktorej vstúpilo každé inak pripravené, s rôznou tradíciou a vyspelosťou, aby sa 

napokon ich vývinové tendencie stretli v obdobnej úrovni a východiskách. 

Sledovaná perióda sa nesie v znamení intenzívneho zástoja a nevyhnutnej činnosti  

českých  umelcov,  preto  v  súlade  s  metodologickým  vymedzením,  sledujeme 

geneticko-kontaktové vzťahy, ktoré v danom časovom rozhraní formujú vznikajúce 

slovenské profesionálne divadlo. 

Založenie  SND  charakterizujú  celkom  iný  proces  a  odlišné  podmienky  oproti 

českému,  respektíve  ND.  Jednak  mu  nepredchádzala  kontinuálna  činnosť 

profesionálnych  divadelníkov,  založenie  inštitúcie  národného  divadla  nebolo 

primárnym záujmom slovenských národných snáh, nebolo teda vnímané ako niečo 

nevyhnutné pre kodifikáciu národnej a kultúrnej identity. Tieto postoje sa nezmenili 

ani po roku 1918, i s vedomím toho, že multikultúrna Bratislava neposkytovala okrem 

geografickej  a  politickej  výhodnej  polohy žiadne iné  výraznejšie  podmienky a ani 

dôvody pre to, aby sa stala hlavným mestom (a nie centrom západného Maďarska) a 

už vôbec centrom slovenskej kultúry, ktoré zastával Martin. Bratislava bola centrom 

kultúry,  s  pravidelnou  a  čulou  divadelnou  činnosťou,  ktorú  ale  zabezpečovali 

predovšetkým  nemecké,  rakúske  a  maďarské  kočovné  spoločnosti,  v  Mestskom 

divadle pôsobilo niekoľko významných nemeckých divadelníkov (Paul Blasel, Rudolf 

Beer),maďarských  (Karl  Polgár,  Ödön  Faragó),  pričom  už  tu  sa  diferencovala 

umelecká  úroveň.144 Nemecké  predstavenia  pretrvali  ako  súčasť  bratislavského 
142 Porov. Čavojský, L., Štefko, V. Slovenské ochotnícke divadlo 1830-1980.  1.vyd. Bratislava:1983, Obzor. 504 

s. 
143 Rychlík, J. Češi a Slováci ve 20.století? Spolupráce a konflikty 1914-1992. Praha: Ústav pro studium 

totalitních režimů : Vyšehrad, 2012. 677 s. ISBN 978-80-7429-133-3, 978-80-87211-59-5.
144 Grusková, A. O bratislavských Nemcoch a ich divadle. Divadelní revue. 1993, roč. 4, č.3, s. 22-27.
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divadelného života aj po roku 1920, a to i v čase, kedy vzniknuté SND zápasilo s 

finančnými  ťažkosťami,  nízkou  návštevnosťou,  a  kde  logicky  víťazili  nemecké 

produkcie.  Niet  sa  čo  diviť,  v  meste,  v  ktorom sa  slovenská  národná  myšlienka 

nepestovala, ktoré bolo skôr európskym než slovenským, a bolo hlavne zvyknuté na 

cudzojazyčné predstavenia, pretože naplnili  dopyt, bolo nesmierne zložité presadiť 

ideu slovenskej divadelnej inštitúcie. Obzvlášť, ak nebolo umeleckých prostriedkov, 

ako túto ideu naplniť. 

Otvorenie SND v roku 1920 teda v sebe nenieslo vznešený odtlačok spoločného 

národného  úsilia,  národ  si  ho  pre  seba  nepostavil,  ale  bolo  preň  „postavené“, 

(presnejšie otvorené) ale  ten akosi nevedel, čo s ním. Tradične sa o založení SND 

hovorí ako o politickom akte, ale stačí pripomenúť, že i pražské Národné divadlo a 

jeho otvorenie bolo v  istom zmysle tiež politickým manifestom,  samozrejme však 

výrazne  odlišným  od  slovenskej  situácie.  Masová  verejná  zbierka  na  výstavbu 

divadla v sebe zákonite mala uložené isté občianske a politické stanovisko a nutne 

vytvárala akúsi  príslušnosť jednotlivca k celku, ktorý sa týmto budoval (v dnešnej 

dobe by sme pokojne mohli použiť anglický pojem „statement“). „Důležitejší, než co a 

jak se hraje, bylo od počátků českého divadla to, že se vůbec hraje v češtině, neboť 

už v tom spočívala posila  vlastenectví.“145  Nie je  cieľom porovnávať „politickosť“ 

týchto  dvoch aktov,  ale  skôr  len povšimnúť si,  akú významnú úlohu politikum vo 

vývine českej a slovenskej činohry divadla vôbec zohralo.

Prvá dekáda pod českým vedením a bolestivý proces 
poslovenčovania

Prvá  sledovaná  perióda  sa  len  ťažko  môže  niesť  v  znamení  výraznej  režijnej 

osobnosti alebo mimoriadnych umeleckých činov na poli slovenského činoherného 

divadla,  respektíve  z  činnosti  slovenských  divadelníkov.  Tak  ako  sa 

profesionalizovalo  divadlo,  dospievali  aj  jeho  tvorcovia.  Je  preto  problematické 

vychádzať  len  z  repertoáru  alebo  veľmi  skromnej  kritickej  reflexie,  zástoja 

slovenských divadelníkov (ktorých bolo minimum), oveľa podstatnejšia je premena, 

ktorou v pomerne krátkom čase inštitúcia prešla v rukách niekoľkých vystriedaných 

riaditeľov,  ako  dospievala  k  naplneniu  svojho  primárneho  cieľa  –  poslovenčenia 

145 Císař, J. Česká divadelní tradice: mýtus nebo živá skutečnost?. 1.vyd. Praha: KANT, 2011. 163 s. ISBN 978-
80-7437-051-9.
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reprezentatívnej scény.

Na rozdiel od českého príkladu, pre slovenskú národnú divadelnú kultúru otvorenie 

divadla  v  roku  1920  neznamenalo  vyvrcholenie  horlivej  snahy  o  potvrdenie 

národného  sebavedomia  ale  naopak,  akoby  tento  akt  stál  na  samom  začiatku 

procesu definovania národnej kultúrnej individuality prostredníctvom divadla. Činohra 

SND  nemala  dramaturgiu,  výkonných  umelcov,  môžeme  pokojne  povedať,  že 

slovenská profesionálna činohra sa chystala  vzniknúť, na rozdiel od ochotníckeho 

divadla, ktorého aktivity boli po roku 1918 stále veľmi čulé.

Základný kameň Bedřicha Jeřábka?

V roku 1919 vzniklo tzv.  Družstvo SND146,  ktorého ambíciou bolo založiť národné 

divadlo  v  Bratislave,  teda  akýsi  slovenský  pandán  k  pražskej  „kapličke“.  Voľba 

Bratislavy ako hlavného mesta Slovákov bola skôr politickým rozhodnutím a rovnako 

ním bolo aj otvorenie SND (uvažovalo sa pôvodne o Martine alebo Banskej Bystrici).  

Za ním stáli  prakticky traja  muži,  Jaroslav Kvapil,  ktorý od roku 1918 pôsobil  na 

MšaNO, kde sa venoval  divadelným otázkam, politik  a  publicista Vavro Šrobár,  v 

rokoch  1919-1921  predseda  výboru  DSND  a  minister  pre  správu  Slovenska  a 

napokon Bedřich Jeřábek, riaditeľ Východočeskej divadelnej spoločnosti.

27.9.1919 sa podpísalo Kvapilom a Šrobárom poverenie na angažovanie Jeřábka 

ako riaditeľa SND. Voľba teda nepadla na vrcholného predstaviteľa českého divadla, 

ale  logicky  sa  pri  výbere  zohľadnila  Jeřábkova  schopnosť  rýchlej  adaptácie  a 

praktické skúsenosti. „Jeho cesta po Slovensku r.1919 mu poskytovala výhodu pri 

výbere:  jednak  čiastočne  poznal  slovenské  prostredie,  jednak  prejavil  konkrétny 

záujem o vznikajúce divadlo v Bratislave. Navyše: mal súbor, repertoár a divadelný 

fundus.“147 Jeřábek zrejme nemal vôbec v úmysle budovať slovenské profesionálne 

divadlo, on sám tiež nepatril  k „elite“ českého divadla, ale prišiel s naštudovaným 

repertoárom  a  umelcami,  takže  jeho  vedenie  sa  dá  nadnesene  charakterizovať 

slovami „divadlo na počkanie“. Rovnako i Šrobár a Kvapil s nejakými výraznejšími 

146  Ďalej len DSND. Vzniklo z iniciatívy účastníkov tzv. Augustových slávností v Martine, združených okolo 
Vavra Šrobára.  Cieľom bolo založenie divadelnej spoločnosti, ktorá bude hrávať po celom slovenskom 
území a súčasne kontinuálne šíriť slovenskú kultúrnu osvetu. Malo finančne zabezpečiť prevádzku divadla a 
súčasne malo plnú moc rozhodovať o umeleckých otázkach. V roku 1923 sa prehĺbila finančná kríza natoľko, 
že sa dostalo pod vedenie súkromného podnikateľa a malo len obmedzené kompetencie. Zaniklo v roku 
1948.

147 Lajcha, L. Zápas o zmysel a podobu SND (1920-1938). Bratislava: Divadelný ústav, 2000. 1003 s. ISBN 80-
88987-16-4.
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národnobuditeľskými  tendenciami  z  Jeřábkovej  strany  nepočítali,  išlo  skôr  o 

východisko z núdze148.  Prvý riaditeľ si rozdelil  sezónu s maďarskými a nemeckými 

súbormi, ktoré pravidelne v budove Mestského divadla (teraz už SND) hosťovali a 

zabezpečovali  kultúrne vyžitie majoritnej časti  obyvateľov, a do tohto kolobehu sa 

malo ešte  začleniť  aj  slovenské a české obyvateľstvo.  To slovenské ale  vlastne 

žiadne divadelné návyky nemalo, a môžeme tvrdiť, že nemalo spočiatku ani ambíciu 

ich pestovať. 

Túto  „neslovenskosť“  SND  demonštruje  prvých  desať  rokov  nielen  v  tom,  že 

spočiatku  absentovala  divácka slovenská základňa,  profesionálni  umelci,  odborná 

domáca  kritika  ale  veľmi  pozvoľna  sa  znovu  rozbiehala  aj  pôvodná  slovenská 

súčasná tvorba. Paradoxne i tú stimulovalo v istom zmysle české vedenie.

Symbolom zložitých začiatkov slovenskej  národnej  divadelnej  kultúry sú otváracie 

predstavenia, ktoré nielen, že sa odohrali v českom jazyku a českými umelcami ale 

potvrdili  i  vývinový stupeň českého dramatického umenia a tradície.   Oficiálne sa 

SND otvorilo 1.marca 1920, opernou inscenáciou Smetanovej Hubičky v réžii Bohuša 

Vilíma a pod dirigentskou taktovkou neskoršieho riaditeľa SND, Oskara Nedbala. O 

deň neskôr sa inscenáciou Mariše bratov Mrštíkovcov v réžii Viléma Táborského, sa 

malo  začať  novodobé  obdobie  slovenskej  činohry,  hoci  v  komplexnom  českom 

prevedení. 

Môžeme  síce  konštatovať,  že  Jeřábkova  ambícia  nesiahala  tak  ďaleko,  aby 

vybudoval slovenskú národnú divadelnú kultúru, no požiadavky poslovenčenia si bol 

vedomý, hoci  na  zreteli  musel  neustále  mať  i   zaistenie pravidelnej  prevádzky a 

ziskov. Napriek dlhotrvajúcej nepriaznivej spoločenskej atmosfére v denníkovej tlači, 

ktorej averzia voči českým elementom v SND prekrývala akúkoľvek snahu o vecný 

alebo analytický náhľad na problém, je patrné,  že postupná snaha o etablovanie 

slovenského profesionálneho divadla prebiehala,  hlavne v procese presadzovania 

slovenského  jazyka.  Jeden  z  mála,  kto  sa  snažil  vecne  a  konkrétne  pomenovať 

problémy činohry SND a vnímal poslovenčenie v širších súvislostiach ako problém 

formovania  národnej  divadelnej  kultúry,  bol  Jaroslav  Hanka.  „Úkolom  Družstva 

S.N.D. Je v prvom rade to,  aby sa staralo o pevnú umeleckú i  hmotnú základňu 

divadla, aby divadlu bolo akýmsi zástancom, patrónom a ochrancom. (…) Ďalšou 

148 V tejto súvislosti nie je zanedbateľný pokus o verejnú zbierku podľa českého vzoru, ktorú Šrobár pomenoval 
Vyzvanie, vydané 26.11.1919. Toto programové vyhlásenie obsahovalo jasne stanovené ciele SND, ktoré 
nepreferovali len národnostný podtext ale podporovali myšlienku systematického budovania slovenskej 
divadelnej kultúry.
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povinnosťou Družstva je, aby rozriešilo otázku vedenia divadla. Prosperita umelecká 

i hmotná v každom divadle musí byť zabezpečená tiež vnútornou disciplínou, ktorú 

môže udržať iba divadla dobre znalý odborník, ktorým býva obyčajne riaditeľ divadla. 

(…) Ale činohra dosiaľ nemá svojho umeleckého vodcu, ktorý by mal tiež potrebné 

literárne  a  dramatické  znalosti.  Činohra  nemá  dramaturga,  čo  je  naprostou 

nezbytnosťou.  (…) Náš činoherný repertoár  je  sostavený z hier  väčšinou malého 

významu,  alebo  z  hier,  ktoré  predpokladajú  obecenstvo  už  náležite  vychované 

veľkým divadlom. (…) Ale činohra práve je výchovným jadrom divadla a to zvlášť u 

nás, kde v divadelnej výchove musíme začínať na počiatku a kde divadlo by malo byť 

najväčším činiteľom ľudovýchovným.“149

Lenže  nie  každý  článok  sa  snažil  nazerať  na  problém  poslovenčenia  takto 

konštruktívne.  Problém  publicistických  výstupov  bol  v  tom,  že  si  sami  autori 

neuvedomovali,  čo  má  vlastne  národná  divadelná  kultúra  znamenať,  nemali 

predstavu  o  tom,  ako  k  nej  dospieť  a  evidentne  už  vôbec  nevnímali  postavenie 

českých umelcov v SND a ich poslanie. Krátkozrako ustavične opakovali, že len ak 

sa bude hrať slovensky,  vybuduje sa slovenské profesionálne divadlo.  „Pomýlené 

čechoslovakistické teórie  vyvolávali  na druhej  strane nacionalistické vášne, ak aj 

vzmáhanie sa ľudáckeho hnutia.“150

Najviac  sa  protičeské  nálady  prejavovali  pochopiteľne  v  denníku  Slovák,  ktorý 

situáciu  SND  len  zneužil  na  presadzovanie  svojej  nevraživej  demagógie.  Priam 

absurdne pôsobila antijiráskovská kampaň, ktorou dali najavo nesúhlas so založením 

Jiráskovho fondu151. „My sme už tu hovorili, že SND milujeme pre jeho budúcnosť, 

chceme sa celou silou pričiniť, aby sme ho mohli udržať na výške doby, chceme ho 

svojimi  haliermi  a  korunami  podporiť,  ale  žiadame  si,  aby  fond  pre  SND  bol 

pomenovaný menom slovenského a kresťanského nášho výtečníka.“152 

Denník  sa  často  vyjadroval  radikálne,  rezolútne  ale  bez  snahy  o  objektívne 

zhodnotenie  situácie  alebo  s  hlbším  ponorom  do  problematiky.  Svojím 

nacionalistickým schematizmom sa  snažil  verejnosť  presvedčiť  o  tom,  že  všetko 

149 Hanka, Jaroslav.  Slovenské národné divadlo.  Slovenský denník, 23.11.1920 (strojopis uložený v Divadelnom 
ústave Bratislava).

150 Lajcha, L. Zápas o zmysel a podobu SND (1920-1938). Bratislava: Divadelný ústav, 2000. 1003 s. ISBN 80-
88987-16-4.

151 Jiráskov fond – finančná zbierka vyhlásená v roku 1921, ktorá  mala vo verejnosti vzbudiť záujem o SND. 
Niesla meno Aloisa Jiráska ako uznávanej osobnosti so záujmom o slovenské divadlo, a budovanie 
slovenskej kultúry.

152 Okolo fondu pre SND v Bratislave.  Slovák, 14.9.1921, č.207 (strojopis uložený v Divadelnom ústave 
Bratislava).
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české v SND má škodlivý vplyv. „Máme v slovenčine dobré divadelné hry. A SND – i 

bratislavské i vidiecke – mohlo by hrávať po slovensky. Ťažkosť by spôsobili jedine 

herci, ktorí sú Česi a herečky, ktoré sú Češky. Lebo čo máme slovenských hercov a 

herečky, to sa na prstoch jednej ruky dá porátať....Nespomínajme príčinu, pre ktorú 

neprijímajú  Slovákov  do  divadla  za  hercov  a  nespomínajme  ani  trpké  žitie 

slovenského  herca  a  herečky  medzi  svojimi  kolegami  pod  českými  riaditeľmi.“153 

Autor  článku  samozrejme  nepodáva  žiadne  argumenty,  ktorými  by  tieto  výroky 

podporil, ani si neuvedomuje dôvody, pre ktoré v SND pôsobili českí umelci a prečo 

tam  naopak  chýbali  slovenskí.  Lenže  takáto  forma  útoku  mohla  mať  intenzívny 

názorový  dopad  na  katolícky  a  nacionalisticky  orientované  obyvateľstvo,  ktoré 

rovnako  nebolo  s  najväčšou  pravdepodobnosťou  oboznámené s  tým,  čo  obnáša 

proces  poslovenčenia,  budovania  národného  divadla.  Odlišnú  rétoriku  zastávali 

Robotnícke noviny, ktoré v roku 1922 vydali seriál analýz akútneho stavu SND, do 

ktorého divadlo dostalo DSND a Jeřábek. Robotnícke noviny si totiž na rozdiel od 

Slováka uvedomovali odlišnosti vývoja českej a slovenskej divadelnej tradície - „To, 

čo oni (Česi,  pozn. E.K.)  museli  dlho a ťažko budovať,  divadelný stánok, to nám 

spadlo akosi do lona hotové. V Bratislave divadlo stálo. Ale ovšem táto výhoda bola 

len  výhodou  vonkajšou  a  v  skutočnosti  bol  pomer  obrátený.  K  čomu  v  Česku 

strastiplnou,  mnohoročnou  prácou  došli,  totiž  divadelná  kultúra,  z  ktorej  vyrástla 

nutnosť  postaviť  dôstojný  stánok  pre  divadelné  umenie,  to  my  musíme  teprv 

dodatočne doháňať. Máme síce v Bratislave divadelnú budovu, máme na Slovensku 

dve – tri spoločnosti (ale i tie sú české, pozn.E.K.), ale nemáme divadelnú kultúru.“154 

Na druhej  strane v iných článkoch boli  Robotnícke noviny schopné spustiť  priam 

socialistickú agitku s často nezmyselnými požiadavkami, ktoré nijak nemali dosah na 

rozvoj slovenského divadla ale ani neboli príčinami jeho stagnujúceho napredovania. 

„Prvá,  aspoň  zdanlive,  príčina  neúspechu  dnešného  divadla  je  v  architektonickej 

stavebnej  myšlienke  a  forme  divadelnej  budovy,  ktorá  svojimi  lóžami  a  triedami 

kastovníckymi je dedičstvom  po feudálne aristokratickom divadle staršom.“155

Vyplývalo  z  toho,  že   samotná  slovenská,  respektíve  bratislavská  slovenská 

spoločnosť presne netušila, čo sa pod pojmom národné divadlo skrýva a ako sa k 

nemu dospieva.  Rozdiely v  chápaní  odrážalo  nerovnomerné sociálne  vrstvenie  v 
153 Herci a herci.  Slovák, 24.11.1922, č.269 (strojopis uložený v Divadelnom ústave Bratislava).
154 Slovenské národné divadlo. I.  Robotnícke noviny, 5.5.1922, roč. 19, č.99 (strojopis uložený v Divadelnom 

ústave Bratislava).
155  O nové divadlo. I. Robotnícke noviny, 25.6.1922, roč.19, č.139 (strojopis uložený v Divadelnom ústave 

Bratislava).

75



hlavnom  meste  a  v  ostatných  mestách,  súčasne  tiež  akýsi  šok  z  nového 

štátotvorného útvaru  a  zrazu vlastnej  národnej  existencie.  „Nemožno tvrdiť,  že  s 

nástupom nových čias sa zmenili  aj názory na drámu a divadlo. Napriek vstupom 

nových  tendencií,  ktoré  sa  prejavovali  najmä  v  dvadsiatych  rokoch,  v  národnej 

kultúre prežívali náhľady na funkciu drámy spred vojnových čias. Do značnej miery to 

bolo prirodzené.  Zaostalé Slovensko ešte vždy traumatizoval  národnostný útlak a 

jeho  dôsledky  i  nepriaznivá  sociálna  situácia.  Idea  pozdvihnutia  národa  a  jeho 

kultivácia ešte ani zďaleka nepredstavovali anachronické funkcie. Pravdaže, iba pro 

domo, pretože vývin v iných krajinách doslova cválal. Aj čas ukázal, že určité etapy 

evolúcie  nie  je  možné  preskočiť.  Medzi  slovenskou  inteligenciou  prevládla  veľká 

túžba  mať  slovenské  profesionálne  divadlo,  široká  verejnosť  však  k  nemu 

nadobúdala  vzťah  len  postupne.  Byť  dobrým  ochotníkom  znamenalo  ušľachtilú 

kultúrnu vlasteneckú činnosť, stať sa profesionálnym divadelníkom bolo v širokých 

vrstvách prinajmenšom podozrivé, ak nie dehonestujúce.“156 

Dvojročné  obdobie  Bedřicha  Jeřábka  asi  sotva  možno  nazvať  umeleckým 

programom,  alebo  systematickým  budovaním  divadelného  slohu,  na  to  mu  dve 

sezóny skutočne nestačili. Na druhej strane ale už v prvej sezóne uviedol činohernú 

inscenáciu  slovenskej  hry  v  slovenskom jazyku157,  „pomohol“158 k  vzniku  Maršky, 

postupne  presadzoval  slovenskú  dramatiku  a  napokon  i  uviedol  do  divadelného 

života  Janka  Borodáča,  jednu  z  najvýznamnejších  zakladateľských  osobností 

slovenského profesionálneho divadla  

Už  v  prvej159 tzv.  československej  sezóne  1920/1921  sa  podarilo  inscenovať  tri 

slovenské hry160 v slovenskom jazyku, hoci stále s českými interpretmi a s nízkym 

počtom  repríz.  Otázka  pôvodnej  domácej  dramatickej  tvorby  sa  stala  v  prvých 

sezónach činohry SND primárnou, možno až trochu preceňovanou. Uvažovalo sa o 

nej ako o jedinom možnom prostriedku, ako poslovenčiť činoherný súbor a naopak, 

156 Štefko, V., aj. Dejiny slovenskej drámy 20.storočia. 1.vyd. Bratislava: Divadelný ústav, 2011. 813 s. ISBN 
978-80-89369-36-2.

157 Tajovského jednoaktovky Hriech, V službe v réžii Viléma Táborského. Premiéra 21.5.1920.
158 Úvodzovky použité zámerne, Jeřábek totiž neinicioval vznik zájazdovej spoločnosti, ale jeho práca v procese 

poslovenčenia nepriniesla podľa vedenia, teda DSND očakávané výsledky. Potreba šíriť slovenskú divadelnú 
činnosť bola nevyhnutná, vznik Maršky teda potvrdil jednu zo Šrobárových ideí, ktoré formuloval vo 
Vyzvaní, - šíriť a budovať slovenskú divadelnú kultúru aj mimo Bratislavy.

159 Prvá oficiálna sezóna SND prebiehala 1.11.1920-30.4.1921, časovo sa teda nekryla s otvorením 1.3.1920. S 
tým sa i zmenilo vnútorné postavenie vedenia. Od 1.11.1920 bol Jeřábek už len riaditeľom SND, vedenie 
prebralo DSND.

160 Martin Rázus: Hana (premiéra 1.11.1920, réžia Vilém Táborský), Ján Dvorský: Z otroctva vekov (premiéra 
18.12.1920, réžia Vilém Táborský), Pavol Socháň: Sedliacka nevesta (premiéra 19.4.1921, réžia Vilém 
Táborský).
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úloha novovzniknutej prvej scény sa interpretovala v intenciách tvorivého stimulu pre 

slovenských dramatikov. Ani jedno východisko nebolo neadekvátne ale súčasne ani 

dostačujúce.  V  tomto  zmysle  akoby  takéto  vnímanie  odrážalo  nekonzistentnosť 

slovenského národa v otázke kultúrneho sebaurčenia a  odhalilo i absenciu chápania 

divadla ako svojbytného umenia, odlišného od literatúry, ktorá od polovice 19.storočia 

výrazne  profilovala  slovenské  národné  povedomie.  „Najkrajším  a  najdôležitejším 

úkolom slovenskej  činohry je,  aby vybudovala  slovenskú  dramatickú  spisbu.  (…) 

Slovenskí spisovatelia pri svojej dramatickej tvorbe mohli sa spoliehať iba na veľmi 

primitívne  predstavenia  slovenských  ochotníkov.  (…)  Preto  písali  tak,  aby  ich 

dramatické  práce  vyhoveli  prostým a  jednoduchým možnostiam ochotníckym,  čo 

malo  za  následok,  že  drama  zostalo  v  slovenskej  spisbe  tak  nedokonalým 

útvarom.“161 Ťažko  zhodnotiť, v čom sa autorovi zdali slovenskí ochotníci primitívni, 

vzhľadom na to,  že  išlo  o  jedinú  systematicky budovanú divadelnú platformu na 

našom území. Ak išlo len o repertoár, bolo predsa logické, že sa ochotnícke divadlo 

zameria na slovenskú dramatiku, ale asi ťažko môže ovplyvniť jej umeleckú kvalitu, 

na to nebola slovenská dramatika až taká vrstevnatá, čo sa muselo zákonite prejaviť 

aj v jej obsahovej a formálnej rovine. 

„Nemôžeme si žiadať, aby sme mali slovenského Shakespeara, slovenského Ibsena, 

slovenského Tyla, ale musí nám vyrásť náš moderný slovenský dramatik, vyzbrojený 

genialitou a tým všetkým, čo vyžaduje od každého vážneho spisovateľa moderné, 

pokrokové  umenie.  Takých  umelcov  musí  nám  vychovávať  naša  slovenská 

činohra.“162 Hoci nie je predmetom tejto práce otázka a pozícia slovenskej dramatiky 

v SND, v tejto súvislosti je to aspekt mimoriadne zásadný, pretože odhaľuje značnú 

obmedzenosť osvojenia si  myšlienky SND. V situácii,  kedy na slovenskom území 

nebola jediná umelecká vzdelávacia inštitúcia, zázemie pre profesionalizáciu, zrazu 

mal  činoherný  súbor  naplniť  požiadavku  prakticky  nereálnu,  keďže  sám  presne 

nemal ujasnenú svoju pozíciu a ciele. V situácii, kedy chýbal pokrok a moderna v 

jedinej divadelnej inštitúcii sa len ťažko mohla kontinuálne rozvíjať dramatika, ktorá 

by  sa  okamžite  začlenila  do  európskeho  dialógu.  Priznajme  však,  že  mal  autor 

článku v niečom i zdravo sebavedomé náhľady - „Dôležitým problémom slovenského 

divadla  je  i  javisková  slovenčina.  (…)  Lebo,  kým  nie  je  upevnená  javisková 

slovenčina, vznikal by pri  štúdiu slovenských hier, rôznymi slovenskými dialektami 

161 Ja:- Úkol slovenskej činohry.  Pamätník SND, s.24.
162 Ja:- Úkol slovenskej činohry. Pamätník SND, s.25.
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písaných, na javisku chaos. (…) Do povahy musia sa tu vziať všetky skúsenosti, 

získané na českom divadle, ako i doterajšie skúsenosti divadla slovenského. To, že 

hrajú nám slovensky dnes zväčša českí herci, nie je závadou, naopak myslím, že 

týmto skôr sa dá docieliť tým väčšej jednotnosti a ukáznenosti, kým nebudeme mať 

dostatok odborne slovensky vzdelaných hereckých adeptov slovenských.“163 Je to 

jeden  z  mála  publikovaných  dôkazov  toho,  že  poslovenčenie  činohry  SND  bolo 

komplikovanejšie a nedalo sa redukovať len na absenciu slovenskej dramatiky. Úloha 

českých umelcov netkvela v tom, hrať v češtine, ale hrať v češtine dovtedy, dokým 

nebude možné hrať po slovensky. To súviselo i s tým, že cudzojazyčná dramatika 

nebola prekladaná v tomto období v takej miere do slovenčiny ako do češtiny, hoci v 

ďalších obdobiach prekladateľskú činnosť výrazne podporovala práve dramaturgia 

činohry SND. Okrem toho pri  prakticky žiadnej profesionálnej remeselnej hereckej 

príprave (ak pominieme absolventov pražského konzervatória) a stále neujasnenej 

vízii  správnej  podoby  spisovnej  hovorenej/javiskovej  slovenčiny,  bola  otázka 

slovenských  inscenácii  sčasti  bezpredmetná.  Tento  koncept  sa  musel  najskôr 

ujednotiť a až potom bolo možné ho premiestniť na javisko činohry SND. A dovtedy 

bolo prirodzené, že sa väčšinová činoherná produkcia sústredila na české publikum 

a teda české inscenácie, pričom znova je dobré nezabúdať, že to boli aj českí herci,  

ktorí sa slovenčiu učili a boli schopní v nej predstavenia i odohrať.

Česká  „výpomoc“  naštartovala  slovenskú  iniciatívu,  snažila  sa  budovať  zdravé 

podmienky pre individuálny rozvoj, ale narážala na prevádzkové problémy. Činohra s 

oveľa slabšou návštevnosťou než opera, bola prakticky okrajovým článkom a musela 

sa  prispôsobovať  daným  okolnostiam,  ktoré  hovorili  jasne  –  české  a  slovenské 

obyvateľstvo  Bratislavy  nie  je  schopné  naplniť  hľadisko  divadla  a  nemecké  a 

maďarské národnostné skupiny zasa o slovenskú a českú činohru nejavili záujem, 

keďže sa mohli spoľahnúť na pravidelné hosťovania divadelných spoločností, ktoré 

okrem  jazykovej  bezbariérovosti  priniesli  na  javisko  SND  často  i  kvalitnejšie 

inscenácie164.

Na čo  tento  stav  poukazuje? Okrem pomaly sa  rozbiehajúceho poslovenčenia  a 

stagnujúceho  rastu  kultúrneho  a  intelektuálneho  zázemia  slovenských 

Bratislavčanov, v istom smere sledujeme aj špecifickú podobu českého činoherného 

divadla,  ktoré  sa  usídlilo  na začiatku  20.rokov na slovenskom území.  A tu  práve 

163 Tamže, s. 26.
164 Porov. Grusková, A. O bratislavských Nemcoch a ich divadle. Divadelní revue. 1993, roč. 4, č.3, s. 22-27.
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môžeme  vnímať  i  komplikovanosť  vzťahu  českého  a  slovenského  divadla  pri 

skúmaní geneticko-kontaktových vzťahov. České predstavenia nedosahovali úroveň 

aktuálneho  stavu  českého  moderného  divadla,  kočovné  spoločnosti  zrejme 

nepestovali  prehnaný zmysel  o  prijímanie nových tendencií,  fungovali  na princípe 

zábavného podniku, teda vzťahu obchodníka a zákazníka. A tomu prispôsobovali i  

repertoár  a  produkciu.  Je  dôležité  si  teda uvedomiť,  že   prítomnosť  konkrétnych 

českých  divadelníkov  nemala  šancu  vyvoriť  z  činohry  SND ďalšie  české  divadlo 

(alebo enklávu, ako sa často spomína), ale poskytla mu len podmienky na to, aby sa 

mohlo šíriť a i  to nie v komplexnej podobe. Ale i principál Jeřábek „nepremiestnil“ 

hotové  inscenácie  z  miesta  na  miesto,  počas  svojho  krátkeho  pôsobenia  sa  mu 

podarilo  mierne  členiť  repertoár,  hoci  ani  náhodou  s  jasnou  dramaturgickou 

koncepciou.

Pred  prvou  sezónou  to  repertoár  činohry  potvrdil,  prevažoval  komediálny  a 

veseloherný  žáner,  obohatený  o  niekoľko  klasických  titulov  českých  a 

zahraničných165 .Žánrové  vymedzenie  už  prvej  oficiálnej  Jeřábkovej  sezóny  však 

vyzerá trochu členitejšie,  činohra  sa  otvára  Rázusovou hrou  Hana,  pribudli  českí 

autori  od  obrodeneckej  klasiky (Tyl),  cez  realizmus (Stroupežnický,  Jirásek)  až  k 

aktuálnym  tendenciám  (Čapek,  Šrámek).  Celkovo  slovenské  a  české  hry  tvorili 

väčšiu časť repertoáru. Iste, problémom boli preklady, ale prevaha domácich autorov 

odkazovala aj k idee spoločného štátu, a pomohla budovať nielen postupný vlastný 

vzťah k slovenskej divadelnej kultúre a dramatickej spisbe ale predsa aj k tej českej, 

bolo by totiž asi  naivným predpokladať,  že každý slovenský divák mal  prehľad o 

vývoji českej dramatiky. 

Reprízovanosť bola slabá (od 1 po 11 repríz), úspech mali hlavne „ľahšie komédie“, 

režijne sa podpísal pod väčšinu inscenácií prvej sezóny Vilém Táborský166 , okrem 

neho bol ako režisér angažovaný Václav Javůrek ale niekoľko inscenácii pripravil i 

člen činoherného súboru Jaroslav Pulda a riaditeľ Jeřábek. 

Vilém Táborský sa po prvej sezóne ale s činohrou rozlúčil a po založení SND II. -  

Maršky167 tu pôsobil ako režisér. Druhá sezóna Bedřicha Jeřábka predstavila nový 

165 Napríklad Shakespeare, Vojnovič, Brieux, a ďalší.
166 Pred nástupom do SND pôsobil v ND v Brne, Švandovom divadle, Divadle na Vinohradech aeb ľublanskom 

Národnom divadle. Po odchode zo SND bol členom Stálého divadla Kladno. 
167 Tiež Vidiecka činoherná spoločnosť Slovenského národného divadla alebo Činoherný zájzdový súbor SND.
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post, šéfa činohry168, ktorý zastal režisér Milan Svoboda169 a spolu s ním k režisérom 

pribudol Josef Hurt170. V činohre dominovali stále inscenácie v češtine ale priradili sa 

k  nim  štyri  slovenské,  medzi  ktorými  bol  i  jeden  slovenský  preklad  Gogoľovho 

Revízora171 Konštantný stav bratislavského publika voči činohre sa ale musel trochu 

vyrovnať v ostatných častiach slovenského územia. A tu mala zohrať dôležitú misiu 

práve Marška, ale nie ako podružná činnosť činoherného súboru, na to súbor nemal 

kapacitu.  Napriek nepriaznivej  finančnej  situácii  bolo  založenie vidieckeho súboru 

nevyhnutným krokom. A pre budovanie skutočne slovenskej divadelnej kultúry malo 

založenie  Maršky  obrovský  význam,  stretávame  sa  totiž  prvýkrát  s  Jankom 

Borodáčom. Ten o kočujúcej spoločnosti172 uvažoval pomerne intenzívne ešte v rámci 

svojich  pražských  štúdií  u  Jaroslava  Hurta  (brata  Josefa  Hurta),  dôkazom  bola 

korešpondencia s Vavrom Šrobárom, kde predstavil  svoje vízie.  „  Borodáč hľadal 

podporu u Dr.Šrobára proti  nechuti  vytvoriť  samostatný slovenský herecký súbor. 

Uvedomoval si, že niet dosť slovenských hier, ale odmietal výrok, ako by sa vôbec 

nedalo hrať po slovensky. Polovicu repertoáru mienil zostaviť zo slovenských hier, 

druhú  z  prekladov.  Preklady  z  ruštiny  chápal  ako  základ173,  k  nim  chcel  pridať 

preklady z anglickej a francúzskej dramatiky za pomoci prekladov z nemčiny. V liste 

vyslovil svoje krédo – hrať po slovensky, vytvoriť samostatné divadlo. Nehovoril nič o 

umeleckej  orientácii,  o divadelnom názore.  Prevažovala oduševnelá horlivosť  nad 

esteticky  vyhraneným  pohľadom.“174 I  on  sledoval  hlavný  cieľ  činohry  SND  v 

poslovenčení,  aktívne hľadal prostriedky ako to docieliť  ale stále absentoval ďalší 

rozmer,  systematické  rozvíjanie  scénických  zložiek,  profesií,  sledovanie  poetiky, 

umelecké tendencie. K tomu všetkému malo ešte len dôjsť. 

Ale ani neveľká zájazdová spoločnosť si nevystačila s troma absolventami pražského 

konzervatória  (Borodáč,  Styková,  Országhová),  ani  s  hercami  vybratými  na  tzv. 

168 Po konflikte s Jeřábkom, sa vedenia SND ujalo DSND a ten sa stal len riaditeľom, o umeleckých otázkach 
teda mali rozhodovať šéfovia jednotlových súborov.

169 Pedagóg, režisér, publicista, okrem SND pôsobil v pražskom ND, v Divadle Anny Sedláčkovej, v Městském 
divadle Kladno.

170 Herec a režisér, po odchode zo SND pôsobil dve sezóny ako režisér a riaditeľ Východoslovenského 
národného divadla v Košiciach. Po návrate do Prahy v roku 1926 do roku 1930 bol hercom a režisérom 
Divadla Uranie.

171 Preložil Fedor Jesenký, premiéra 22.11.1921 v réžii Milana Svobodu.
172 Tému založenia kočujúcej divadelnej spoločnosti, ktorá by osvetovou činnosťou vzdelávala a kultivovala 

slovenský ľud, naznačil ešte Andrej Sládkovič, ktorý spolu so slovenskými študentami formuloval myšlienku 
tzv. Slovenského národného divadla.

173 Ruská dramatika sa stala jednou z najvýraznejších dramaturgických línií Borodáčovej dramaturgie počas 
celej jeho aktívnej režisérskej činosti.

174  Porov. Lajcha, L. Zápas o zmysel a podobu SND (1920-1938). Bratislava: Divadelný ústav, 2000. 1003 s. 
ISBN 80-88987-16-4.
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súbehu v Martine 5.6.1921 (Bagar,  Kello,  Arbet)  a musela byť  nutne doplnená o 

českých hercov a české vedenie v osobe režiséra Vladimíra Jelenského. Hneď na 

začiatku  svojej  jedinej  sezóny175 bolo  jasné,  že  si  súbor  nemôže  klásť  nijaké 

vznešené ani prehnané umelecké ciele. Jeho úloha bola jasná – šíriť a propagovať 

slovenskú  kultúru  a  divadlo  mimo  hlavné  mesto  a  aj  mimo  ochotnícke  centrá. 

Vzhľadom na skromné finančné zabezpečenia a často nie  adekvátne podmienky, 

súbor viacmenej preberal konvencie českých kočovných spoločností, hlavne v otázke 

repertoáru,  dramaturgie,  skúšobného  rutinérstva176.  Počas  jedinej  sezóny  súbor 

naštudoval dvadsaťosem inscenácií ale len deväť z nich bolo v slovenskom jazyku, 

najviac predstavení odohral súbor v Košiciach (67) a najmenej v Dolnom Kubíne (8).  

Marška však nezanechala v slovenskom regióne príliš výraznú stopu, miestami sa 

stretávala s nezáujmom a zápasiť musela i s nie veľmi premyslenou dramaturgiou a 

poetikou.  „Vzhľadom  na  povojnovú  situáciu  sa  vo  výbere  väčšiny  hier  zrkadlila 

tendencia k biedermeierovskému adorovaniu meštianskej spoločnosti, pretože práve 

ona a jej hodnoty tvorili základ prvej republiky ( i potenciálneho divadelného publika). 

Meštianske  komédie,  ktoré  boli  do  repertoáru  zaradené  ako  tituly  pre  kasu,  sa 

vyznačovali istou podobnosťou – v typoch postáv, dejových schémach, vo výstavbe 

konfliktu a napokon i v podobnom katarznom účinku. Marška prostredníctvom nich 

ponúkala divákom možnosť predovšetkým sa rozptýliť  a zabaviť,  emocionálne sa 

nasýtiť a vnútorne povzbudiť, väčšina hier nabádala k zdokonaleniu v oblasti morálky 

a mravov.177 Tieto kroky mali iste opodstatnenie – v krátkom čase obísť veľké územie 

a nie vždy v dobrých podmienkach zaujať a zabaviť publikum, ktoré často divadlo 

vôbec predtým nepoznalo. Na druhej strane tvorcovia Maršky neboli len začiatočníci 

alebo len divadelní obchodníci.  Jelenský, Táborský i  Otto Vrba a ďalšie členky a 

členovia  hereckého  súboru  mali  celkom  slušné  divadelné  skúsenosti  z  českého 

pôsobenia, mohli si byť vedomí lacného úspechu na úkor kvality a mohli sa pokúsiť o 

umelecky  závažnejšiu  výpoveď.  Slovenskí  členovia  a  členky  takéto  povedomie 

nemali, sotva mohli ovplyvniť dramaturgický výber alebo skúšobný proces. Kratučká 

existencia súboru tiež nedáva veľký priestor pre hodnotenie naplnenia poslania. Iste 

sa  jej  nepodarilo  vybudovať  v  slovenskom  obyvateľstve  divácky  návyk  alebo 

175 Súbor fungoval od 1.8.1921 do 29.6.1922. Prvá premiéra, Palárikovo Inkognito v slovenčine a v réžii Viléma 
Táborského sa ale uskutočnila až 1.10.1921 v Prešove.

176 Porov. Pašuthová, Z., Hudec, R. Marška : Slovenské národné divadlo II. Denník Karla Baláka . 1.vyd. 
Bratislava: Divadelný ústav, 2011. 271 s. ISBN 978-80-89369-32-4.

177 Pašuthová, Z., Hudec, R. Marška : Slovenské národné divadlo II. Denník Karla Baláka . 1.vyd. Bratislava: 
Divadelný ústav, 2011. 271 s. ISBN 978-80-89369-32-4.
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pozdvihnúť umeleckú úroveň divadelnej praxe. Na druhej strane prispela do procesu 

poslovenčenia slovenskej národnej divadelnej kultúry. „Najväčším prínosom Maršky 

však bolo vytvorenie prve profesionálnej hereckej generácie, ktorú dnes označujeme 

ako zakladateľskú. V Marške, a nie v stálej činohre SND (sic! pozn. E.K.), sa prvý raz 

zišli  Janko  Borodáč,  Oľga  Országhová-Borodáčová,  Andrej  Bagar,  Jozef  Kello, 

Gašpar Arbet a niekoľko českých hercov (Jan Sýkora, Marie Pochmannová), ktorí 

významne slúžili  slovenskej  divadelnej  kultúre.“178 Ich cesta do činohry SND však 

bola po zrušení Maršky trochu zložitejšia. 

Situácia Bedřicha Jeřábka sa neustále zhoršovala, rástol konflikt medzi ním a DSND, 

divadlo bolo v permanentných finančných ťažkostiach a Jeřábek jednoducho nebol 

schopný  im  ani  predísť  ani  ich  riešiť.  Za  dve  sezóny  sa  mohol  pochváliť  len 

minimálnymi  úspechmi  v  oblasti  poslovenčenia,  vytvorenia  základov  pre  vzťah 

činohry a  slovenského publika alebo postupného upevňovania SND ako vrcholnej 

kultúrnej inštitúcie. Tento stav však vypovedá aj o tom, že bolo naivné „očakávať, že 

sa českí herci naučia po slovensky a ešte väčšou ilúziou, že by slovenskú národnú 

profesionálnu kultúru mohli vytvoriť príslušníci hoci aj blízkeho národa českého.“179 Je 

to  len  potvrdenie  tézy,  aká  iná  bola  vlastne  česká  divadelná  kultúra,  z  akých 

odlišných  pomerov  vyrastala,  v  akých  podmienkach  historických,  umeleckých  a 

politických si vytvárala národné divadlo180. Nebolo jednoducho možné preniesť české 

divadelné konvencie a tradície do slovenského prostredia a čakať, že sa nejakým 

spôsobom „usadia“ a budú prijaté slovenskou verejnosťou. Jeřábkova krátka éra bola 

toho dôkazom. Doložila, že žiadne politické nariadenia, umelo vyhlasované zbierky 

nepomôžu, ak bude chýbať stabilná profesionálna základňa – slovenskí umelci.  A 

zrejme i preto sa proces inštitucionalizácie slovenskej národnej divadelnej kultúry, a 

súčasne i činohry, zavŕšil podstatne neskôr.

Riaditeľ Oskar Nedbal ...slovenské je prvoradé ale hudba je hudba
Odchod Bedřicha Jeřábka a kritický finančný stav SND ešte viac zdôraznil priepasť 

medzi ideou a poslaním SND a realitou, nehovoriac o vzdialenosti, ktorá existovala 

medzi ním a českým divadlom, hoci v spoločnej republike. V krátkom medziobdobí 

178 Tamže, s.35.
179 Lajcha, L. Zápas o zmysel a podobu SND (1920-1938). Bratislava: Divadelný ústav, 2000. 1003 s. ISBN 80-

88987-16-4.
180 Malé „n“ používam v podobnom zmysle ako Jan Císař, teda na pomenovanie myšlienky založenia divadelnej 

inštitúcie. Porov. Císař, J. Česká divadelní tradice: mýtus nebo živá skutečnost?. 1.vyd. Praha: KANT, 2011. 
163 s. ISBN 978-80-7437-051-9.
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sezóny 1922/1923 sa vedenia ujalo DSND a miesto riaditeľa zaujal Josef Hurt, šéfom 

činohry  zostal  Milan  Svoboda.  Z  hľadiska  poslovenčenia  zostala  táto  sezóna  na 

„mŕtvom  bode“,  spomedzi  dvadsiatich  ôsmych  premiér181 len  jediná  bola  v 

slovenskom jazyku, Tajovského Matka182 a súčasne išlo o jedinú pôvodnú slovenskú 

drámu. Bolo nutné nájsť nového riaditeľa ale tentokrát už niekoho, kto bude prvú 

scénu  reprezentovať  aj  ako  uznávaná  umelecká  osobnosť.  Voľba  padla  na 

skladateľa a dirigenta Oskara Nedbala, ktorý zhodou okolností  nemal jednoduchú 

pozíciu. Na jednej strane v zahraničí oceňovaný, súčasne v českom prostredí často 

kritizovaný kvôli svojmu pôsobeniu v Rakúsku po rozdelení monarchie. Do SND sa 

teda znova dostal český umelec a divadelník, ktorý nepredstavoval pýchu českého 

divadla,  hoci  je  pochopiteľné,  že  sa  umelecké  výsledky  Jeřábka  a  Nedbala 

porovnávať nedajú, vypovedá to o tom, že tzv. slovenská enkláva českého divadla 

nebola tak celkom pravdivá a jasná. Ani Nedbalova práca neodrážala momentálny 

stav českého divadla, ani hudobného a činoherného tobôž nie.

Pochopenie,  ktoré  nenašiel  v  rodnej  českej  krajine,  mu  mohla  ale  trochu 

kompenzovať  ponuka  DSND183.  Podstatné  je,  že  po  „vlažnom“  vedení  a  záujme 

Bedřicha  Jeřábka  bolo  družstvo  schopné  nájsť  človeka,  ktorý  už  nebude  len 

divadelným  podnikateľom  (zmluva  s  ním  bola  uzavretá  ako  so  súkromným 

podnikateľom),  ale  bude  schopný  vnímať  SND aj  ako  prostredie  pre  pestovanie 

umeleckej tradície. Nie veľmi slovenská Bratislava mu mohla poskytnúť kozmopolitnú 

atmosféru, na ktorú bol zvyknutý a ktorá bola iste v mnohom oveľa prívetivejšia, kde 

by mohol slobodnejšie a bez predsudkov presadzovať svoje riaditeľské a umelecké 

rozhodnutia.  „Na  neusporiadané  pomery  v  bratislavskom  divadelnom  živote  sa 

pozeral  optimisticky.  Uvedomoval  si,  že  podoba  divadla  musí  zodpovedať 

národnostnému  zloženiu  mesta.  Tento  jeho  základný  východiskový  bod  bol 

správny.“184 Na rozdiel od nacionalistickej propagandy v tlači, Nedbal počítal s tým, 

že poslovenčenie je dlhodobejším procesom nielen spoločenským ale predovšetkým 

umeleckým. Poslovenčenie muselo zasiahnuť aj publikum, diváci sa museli postupne 

učiť chodiť do divadla na slovenské divadlo. „Vyhlásil verejne, že je za to, aby a hralo 

po slovensky. Na jeseň 1923 na schôdzi výboru dal návrh, aby do divadla angažovali 

181 Porov. Blahová-Martišová, E., aj. Súpis repertoáru Slovenského národného divadla 1920-2010. Bratislava: 
Slovenské národné divadlo, 2010. 762 s.

182 Premiéra 3.11.1922 v réžii Milana Svobodu.
183 Podobná situácia sa o niekoľko rokov neskôr stala i Viktorovi Šulcovi.
184 Lajcha, L. Zápas o zmysel a podobu SND (1920-1938). Bratislava: Divadelný ústav, 2000. 1003 s. ISBN 80-

88987-16-4.
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slovenských hercov185, alebo takých, ktorí sa skoro naučia po slovensky.“186 Od jeho 

oficiálneho nástupu 1.8.1923 však nenastal výraznejší posun, bývalý dočasný riaditeľ 

Josef Hurt sa stal šéfom činohry, po dramatickom odchode šéfa opery, Milana Zuny, 

sa do jej čela dostal Pavel Dědeček. Naopak vynikajúcim krokom bolo angažovanie 

popredného českého choreografa Achille  Viscusiho ako baletného majstra, prvýkrát 

sa uvažuje o scénografii ako samostatnej umeleckej činnosti, jej priekopníkom sa stal 

Ľudovít Hradský187 ako šéf výpravy188 (no len upresním, že ho nemožno považovať 

za  zakladateľa  slovenskej  modernej  scénografie  ani  za  jej  najvýznamnejšieho 

predstaviteľa). Lenže v činohre znova zostalo pri  dvoch slovensky naštudovaných 

inscenáciách189, hoci išlo v oboch prípadoch o hry súčasných a modernými smermi 

ovplyvnených  autorov,  VHV  a  Kvetoslava  Floriána  Urbanoviča  a  vlastne  celkom 

slušnej reprízovanosti (v porovnaní s českým repertoárom šlo o priemerný počet). 

Pre pomaly pulzujúci slovenský tep v činohre to z dnešného hľadiska  iste možno 

považovať ze jeden z malých ale prvotných úspechov Nedbalovej snahy. 

Obaja autori sa však nestretli s výraznejším ohlasom, jednoducho prvá scéna nebola 

pre  takéto  dramatické  výboje  ešte  pripravená.  „Považovali  ich  za  pokúsnicke 

(Urbanovičove texty, pozn. E.K.) alebo ich posudzovali kritériami realistickej drámy a 

chápali ich ako nevydarené. (…) Na jeho príklade možno konštatovať, že nepriazňou 

našej  domácej  kultúrnej  situácie  prišla  slovenská  dramatika  pravdepodobne  o 

viacero  talentov,  ktoré  mohli  pôvodnú tvorbu rapídne rozvíjať.“190 Ale  pozitívne je 

treba  vnímať  vôbec  fakt,  že  sa  postupne  opúšťali  realistické  tendencie,  hoci  pri 

absencii systematickej a koncepčnej dramaturgie mohlo ísť skôr o náhody. 

Dobová  tlač   ostro  vystúpila  proti  Nedbalovi  a  reagovala  na  neadekvátny  počet 

inscenácií slovenských hier191. 

 Len  ťažko  sa  riaditeľ  zbavoval  počiatočnej  nedôvery  zo  strany verejnosti.  Istou 

stabilnou súčasťou činohry bol režisér Josef Hurt, ktorý režíroval mnohé tituly aj v 
185 Po zrušení Maršky sa slovenskí členovia súboru vrátili k svojim pôvodným povolaniam. Jedinou slovenskou 

členkou činohry SND v tej dobe bola Hana Styková.
186 Lajcha, L. Zápas o zmysel a podobu SND (1920-1938). Bratislava: Divadelný ústav, 2000. 1003 s. ISBN 80-

88987-16-4.T
187 V rokoch 1923-1928.
188 Jedným z Nedbalových úspechov bolo napríklad v roku 1923 nainštalovanie kruhového horizontu, ktorý 

poskytol podstatne lepšie podmienky pre modernizáciu javiskových postupov.
189 VHV: Záveje (premiéra 10.9.1923 v réžii Josefa Hurta), Kvetoslav Florián Urbanovič: Poklesky (premiéra 

15.12.1923 v réžii Josefa Hurta).
190 Štefko, V., aj. Dejiny slovenskej drámy 20.storočia. 1.vyd. Bratislava: Divadelný ústav, 2011. 813 s. ISBN 

978-80-89369-36-2.
191 Porov. Jé - , Sľuby-chyby, IN Slovenský denník, 15.2.1924/autor neznámy, D.SND proti Nedbalovi, IN 

Slovák, 4.5.1924, č.102 /autor neznámy, Slovenskej verejnosti, IN Robotnícke noviny, 6.5.1924, č.104, 
roč.21 (strojopis uložený v Divadelnom ústave Bratislava).
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Košiciach192,  kde  SND  niekoľko  mesiacov  v  rámci  sezóny  hrávalo.  Hurt  prejavil  

citeľnejší záujem o dramaturgiu, inscenoval klasiku, domácu, svetovú ale nevyhýbal 

sa ani súčasným textom, čo si začínala postupne všímať i kritika.193

Ďalšími sezónami riaditeľ Nedbal preukazoval čoraz väčšie zaujatie pre budovanie 

národného divadla a podpory slovenskej činohry. Od sezóny 1924/1925 sa totiž v jej  

súbore natrvalo ustálili bývalí členovia Maršky, Andrej Bagar, Jozef Kello, manželia 

Borodáčovci  a  pribudli  Rudolf  Bachlet,  Oľga  Kňazská.  Borodáč  sa  po  prvýkrát 

objavuje už aj ako režisér194. Repertoár činohry sa v porovnaní s minulými sezónami 

naplnil  vyšším  počtom  slovenských  inscenácií  (nielen  slovenských  hier  ale  aj 

prekladov),  hoci  to  stále  bola  menšia  časť,  osem  z  celkového  počtu  premiér 

dvadsaťpäť.  Lenže  už  v  tomto  sa  črtá  systematickosť  Nedbalovej  snahy  o 

poslovenčenie  –  angažovanie  prvých  slovenských  hercov,  v  tej  dobe  síce  neboli 

profesionálne školení,  no  Marška im poskytla  isté  penzum skúseností,  slovenská 

moderná dramatika síce v tomto ohľade stagnovala, ale pre rozvoj činohry SND bol v 

tejto  chvíli  oveľa  podstatnejší  jazyk  inscenácie.  Trochu  nespravodlivo  vyznievajú 

niektoré články v dobovej kritickej reflexie, ktoré mali  tendenciu neustále Nedbala 

kritizovať za pomalé poslovenčovanie. V tejto súvislosti bol mimoriadne húževnatým 

Karol  Sidor,  ktorý v Slovákovi  komentoval  takmer každý Nedbalov krok. Takto ho 

obvinil  z  prospechárstva,  ignorácie  budovania  umeleckého  školstva,  pričom  sa 

nezdráhal  presadzovať silnejúce nacionalistické nálady, ktoré niekedy vyvrcholili  v 

absurdne formulovaných požiadavkách, napr. „V Prahe si hrajú v Národnom divadle 

všetko v češtine. Divadlo slúži českej kultúre českým kultúrnym snahám. Česi ani 

jeden  jediný  večer,  ktorý  by  prepustili  zahraniu  slovenského  kusa,  nechcú  mať 

ztrateným pre  českú vec  a  k  vôli  akejsi  „vzájomnosti“,  ktorá  v  skutočnosti  môže 

nastať  iba  po  urovnoprávnení  Slováka s  Čechom v  R.Č.S.“195 Ako vidno,  ani  po 

piatich rokoch existencie SND autor nebol schopný porozumieť okolnostiam vzniku a 

totálne odlišnej  situácii,  z akej  vyrástla česká národná divadelná kultúra. Že sa v 

192 Východoslovenské národné divadlo vzniklo ako dvojsúborové divadlo v Košiciach v roku 1924 a so sídlom v 
budove Mestského divadla. Do roku 1924 v budove SND hosťovalo a prenajímalo na niekoľko mesiacov. Po 
Hurtovom odchode z vedenia v roku 1926 sa na poste riaditeľov vystriedali podnikatelia Alferi a napokon 
Otakar Novák. Po roku 1929 sa divadlo dostalo do ťažkej finančnej krízy, ktorú nevyriešili ani Karel a 
Drahoš Želenskí. V roku 1930 sa divadlo zrušilo. Do roku 1937 v divadle prebiehali pravidelné hosťovania 
SND a iných súborov. V rokoch 1937-1938 fungovalo divadlo ako pobočná scéna SND.

193 Porov. Mittelmann-Dedinský, M. Pôsobenie českých režisérov v SND (pokus o historickú rekonštrukciu). 
Slovenské divadlo, 1969, roč.17, č.3, s. 321-340.

194 Jeho prvou inscenáciou ako režiséra bola veselohra Zuzany Bajcárovej 4x2+1, ktorá mala premiéru 
25.8.1924, teda deň po otvorení novej sezóny. 

195 Sidor, K. Listy o divadle IV. Slovák, 30.8.1925, č.195 (strojopis uložený v Divadelnom ústave Bratislava).
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pražskom  ND  nehralo  slovensky  bolo  predsa  celkom  prirodzené,  divadlo  totiž 

manifestovalo  českú  kultúrnu a  národnú identitu,  ku  ktorej  dospelo  postupným a 

dlhoročným aktívnym prístupom, ktorý sa na slovenskom území nenašiel ihneď, a 

nezabúdajme  na  to,  že  Praha  bola  nie  česko-slovenská  ale  nemecko-česká. 

Rovnako bol rozdiel v tom, že Česi už dávno pred vznikom spoločnej republiky mali 

jasno  o  svojom  národnom  sebaurčení  a  sebavedomí,  ktoré  potvrdzovala  aj  ich 

kultúrna a umelecká tradícia, divadlo nevynímajúc. Slováci sa hľadali stále ešte po 

roku 1918, čo vlastne tiež dokladal stav profesionálneho divadelníctva, ktoré bolo 

bez profesionálov. Sidorove tvrdenie je presne v intenciách neporozumenia českému 

konceptu  a  idee  národného  divadla  a  súčasne  odráža  aj  jeho  neschopnosť 

uvedomovať  si  dôvody  a  hlavne  nevyhnutnosť  českého  umeleckého  zástoja  v 

Bratislave. „Oskar Nedbal chcel slovenskými premiérami dohoniť spomalený rozvoj. 

Ale pri prázdnom hľadisku mal morálne právo sa spýtať: pre koho toto divadlo má 

robiť – navyše z vlastného vrecka?“196   Zaujímavé, že úpadok publika, ktoré nejavilo 

záujem o slovenskú činohru, sa nesnažil výraznejšie kriticky analyzovať.  

Václav Jiřikovský a Tido J.Gašpar – konečne činohra!

Napriek permanentnej nevraživosti verejnej mienky, na ktorú Nedbal narážal, musel 

prekonávať i  svoj  prirodzený a v prvom rade hudobnícky pud.  Činoherné divadlo 

nebolo jeho primárnym záujmom, respektíve ako hudobník nevnímal národnostný 

aspekt v umení ako prvoradý197, ale pochopil situáciu SND, v ktorom šlo (alebo malo 

ísť) predovšetkým o potvrdenie národnej identity. Okrem angažovania slovenských 

umelcov, sa mu podarilo pozdvihnúť činohru aj v otázke umeleckého vývinu. Počas 

jeho vedenia sa totiž stretávame aj  s diferencovanejšou štruktúrou vnútri  súboru, 

SND má okrem šéfov súborov, aj administratívneho riaditeľa Emanuela Karla Rosola, 

a od sezóny 1925/1926 sa opera a činohra obohatia o post dramaturga198.

Poslovenčenie  teda  nastalo  nielen  v  hereckom  súbore  ale  oficiálna  pozícia 

dramaturga  odkazuje  k  emancipačnému  vzostupu,  ktorým  slovenská  činohra 

196 Lajcha, L. Zápas o zmysel a podobu SND (1920-1938). Bratislava: Divadelný ústav, 2000. 1003 s. ISBN 80-
88987-16-4.

197 Porov. Lajcha, L. Zápas o zmysel a podobu SND (1920-1938). Bratislava: Divadelný ústav, 2000. 1003 s. 
ISBN 80-88987-16-4.

198 Dramaturgom opery sa stal Bohuš Tvrdý, avšak dramaturgia operného súboru vydržala za Nedbalovho 
vedenia len dve sezóny.
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prechádzala. Tido J.Gašpar199 ako dramaturg prepájal vďaka spolupráci s Václavom 

Jiřikovským a Jankom Borodáčom české a slovenské činoherné inscenácie,  už v 

jeho  prvej  dramaturgickej  sezóne  môžeme  vidieť  výrazný  nárast  slovenských 

inscenácií, z tridsiať jeden uvedených bolo dvanásť slovenských. 

Za  pozornosť  ale  stojí  ešte  jeden  fenomén,  ktorý  mal  neskôr  následky v  otázke 

postavenia  českej  dramatiky  v  slovenskom  divadle  a  zaslúži  si  krátku  a  trochu 

obecnejšiu odbočku. České texty sa samozrejme uvádzali v origináli,  to malo iste 

výhodu v tom, že sa jednak usadzovala v slovenskom prostredí česká dramatika, 

ktorú  nebolo  nutné  prekladať  a  tak  sa  tiež  vytváral  i  vzťah  medzi  slovenskou  a 

českou literatúrou. Bez nutnosti prekladu sa česká dramatika začlenila prirodzene do 

kultúrneho  povedomia  a  prakticky  utužila  slovensko-českú  kultúrnu  vzájomnosť. 

Hypoteticky,  môže  ísť  o  jeden  z  dôvodov  pomerne  komplikovaného  prekladania 

českých  hier  do  slovenčiny.  Čím bližšie  si  oba  jazyky  boli,  tým zložitejšiu  úlohu 

translatologickú  predstavovali  a  predstavujú  doteraz  (  pričom  je  tento  problém 

obojstranný). 

Absolútne  porozumenie  českým  hrám  totiž  v  tomto  období  mohlo  indikovať 

zbytočnosť prekladov, ak k tomu ešte prirátame prítomnosť českých hercov, môžeme 

nazerať na tento akt skutočne ako na pokrokový v otázke budovania novej úrovne 

väzieb medzi slovenským a českým národom a ich kultúrami. Iste, problém nastáva 

pri myšlienke, prečo teda nefungoval takýto model v českom prostredí. Odpoveď je 

ale viacmenej jasná, nielenže že české divadlo bolo na inom vývinovom stupni oproti 

slovenskému, o činohre ani nehovoriac, ale nedisponovalo slovenským súborom (ani 

nemusela), a Praha nikdy nebola ani zďaleka taká „slovenská“ aká „česká“ bola v 

20.rokoch minulého storočia Bratislava.

Gašpar započal v slovenskej činohre skutočnú dramaturgickú prácu, ktorej  hlavný 

cieľ bol v poslovenčení. Nielen súčasná dramatika ale, „Gašpar zaradil do repertoáru 

SND  významné  staršie  domáce  preklady  svetovej  klasiky  (Hviezdoslavovo 

prebásnenie Madácha) – v tejto tradícii  a orientácii  pokračoval po ňom dramaturg 

Andrej Mráz. Gašpar však inšpiroval aj vznik nových prekladov významných hier.“200 

Mal  na  starosti  celú  slovenskú  činohernú  časť,  presadil  oveľa  vyšší  počet 

slovenských inscenácií  (v sezóne 1926/1927 to  bolo dvanásť  z  tridsaťštyri)  a  aj  

výber  hier  už  odrážal  konkrétny  prehľad,  povedomie  o  literatúre  a  môžeme  ho 
199 Publicista, spisovateľ, ako dramatug činohry SND v rokoch 1925-1927. V období Slovenskej republiky 

pôsobil na Úrade propagandy.
200 Čavojský, L. Zo spomienok prvého slovenského dramaturga. Slovenské divadlo, 1969, roč. 17, č.1, s.132.
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konečne  nesmelo  nazvať  (nepísaným)  umeleckým  programom.  Zastúpená  bola 

slovenská klasika, slovenská súčasná hra, svetová moderna, česká klasika. Gašpar 

sa  snažil  o  vnútornú členitosť  repertoáru  z  hľadiska vývinových  tendencií  drámy, 

žánrového  vrstvenia  a  diváckeho  dopytu.  Skutočným  režisérským  partnerom 

dramaturgovi Gašparovi bol šéf činohry Václav Jiřikovský, ktorý nebol imúnny voči 

stavu slovenskej činohry, čo vecne vyložil v článku Púť radostná i neradostná, kde sa 

venuje problematike nezáujmu nielen bratislavského publika ale aj nezáujmu v rámci 

zájazdov po slovenských mestách.  „Niekde sú  na prekážke   miestne  ochotnícke 

ašpirácie, inde naprostá vlažnosť obecenstva k divadlu a často robia si predstavy o 

činohre  podľa  jednostranných  kritík“201 Jiřikovský  si  viac  než  ktokoľvek  pred  ním 

uvedomoval  obmedzenie,  ktoré  spôsobuje  deľba  s  nemeckými  a  maďarskými 

súbormi. Apeloval na nedostatok priestoru pre formovanie slovenskej činohry a prišiel 

s  návrhom  druhej  divadelnej  budovy  v  Bratislave.  Nacionalistické  krídlo  okolo 

Slováka sa nazdávalo, že stačí dať Borodáčovi druhú budovu a hercov, a zrazu bude 

slovenská činohra na svete. Nevnímalo dôležitý fakt, že na kríze činohry má podiel aj 

ignorácia publika, a tak redakcia Slováka zradikalizovala svoje tézy, ktoré presiahli až 

do  apatie  voči  všetkému  českému  v  SND,  čo  ale  spôsobilo  neželaný  efekt  – 

prívrženci týchto hesiel sa od SND odvrátili ešte viac.202 Nová budova mala vyriešiť 

problém  skromného  počtu  slovenských  predstavení  (1-2x  do  týždňa),  napriek 

pozitívne naladenému a optimistickému prístupu sa z finančných dôvodov stavba ani 

otvorenie budovy napokon nekonalo203.   

Jiřikovský  bol  systematik,  čo  je  patrné  nielen  z  jeho  usilovného  propagovania 

myšlienky druhej  divadelnej  činohernej  budovy,  ale  napríklad  aj  v  otázke režijno-

dramaturgickej  práce  a  spolupráce  s  Gašparom,  i  neskôr  s  Borodáčom,  ktorý 

Gašpara vystriedal na poste dramaturga činohry. Už za Jiřikovského sa dá pozorovať 

neustále sa vyrovnávajúci pomer medzi českými a slovenskými inscenáciami,  až do 

odchodu  po  sezóne  1927/1928204 sa  ustáli  vždy nadpolovičný  počet  slovenských 

premiér, čo za daných okolností, kedy bolo v súbore stále menej slovenských hercov, 

bol významný  emancipačný krok v otázke poslovenčenia, rastu umeleckej úrovne 

slovenskej činohry a jej profesionalizácie. Jiřikovský však mal v SND výhodu v tom, 

201 Jiřikovský, V. Púť radostná a neradostná. Slovenské Národné divadlo na Slovensku. Slovenský denník, roč. 
10, 24.4.1927

202 Porov. Lajcha, L. Zápas o zmysel a podobu SND (1920-1938). Bratislava: Divadelný ústav, 2000. 1003 s. 
ISBN 80-88987-16-4.

203 Stručne jak to malo byť..
204 Od 1.8.1926 do 31.7.1928 bol s Nedbalom vo vedení SND ako ďalší riaditeľ.
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že prišiel obohatený o skúsenosti s vedením súboru205, čo sa prejavilo v schopnosti 

koncentrovať tvorbu činoherného súboru, stabilizovať dramaturgiu a relatívne i počet 

repríz. Napokon na krátky čas sa sám dostal do čela SND, najskôr ako spoluriaditeľ 

(v sezóne 1927/1928) a v nasledujúcej už ako riaditeľ. 

Okrem toho priniesol  do  slovenskej  činohry aj  individuálny inscenačný štýl,  ktorý 

nebol samozrejmosťou a tu sa dá už hovoriť o kontaktoch českého a slovenského 

divadla z hľadiska prenikania vplyvov modernej českej činohry. „Ve své inscenační 

práci  hlásil  se  Jiřikovský  k  zásadám jevištního  realismu (…)  ovlivněn  inscenační 

tvorbou Jaroslava Kvapila,  která mu byla po celý život vzorem – od psychologického 

realismu  odchyloval  někdy  k  impresionismu,  v  jeho  inscenacích  se  tento  trend 

projevoval  větší  péčí  o  vystižení  minuciózních  psychických  dějů,  evokováním 

náladových atmosfér prostředí,  akcentováním lyrických prvků hry.“206 V podobnom 

duchu sa niesla i jeho dramaturgia,  či  už to boli  inscenácie Mahenovho  Jánošíka 

(jeden z mála prekladov českej hry do slovenčiny!), Urbánkov Rozmarjín, Ibsenova 

Divá kačka, a ďalšie. Čiže hry prestupujúce naivným realizmom až k symbolistickým 

tendenciám. Jiřikovského režijno-.dramaturgické uvažovanie sa dá teda pomenovať 

ako otvorenosť. Mnohí bádatelia sa zhodujú na tom, že veľkým inšpiračným zdrojom 

Jiřikovskému bol i Max Reinhardt a jeho eklekticizmus207.  To by rôznorodý repertoár, 

zmysel pre výstavbu divadelnej štruktúry, s dôrazom na všetky scénické zložky, mohli 

vlastne  potvrdiť.  Vďaka  mnohoročným  skúsenostiam  z  kočovných  divadelných 

spoločností a brnenskému pôsobeniu sa bez pochýb dostal do kontaktu s nemeckým 

divadlom, z ktorého mohol vyrastať tento eklektický prístup. To sa ale netýkalo len 

vzťahu k nemeckému divadlu, Jiřikovský prehĺbil most medzi českým a slovenským 

divadlom, sledoval vývin českej činohry, dramaturgických tendencií, čo sa odrazilo aj 

na repertoári slovenskej činohry (Langer, Čapkovci, a ďalší).

Jednou  z  výrazných  dramaturgických  línií  bola  slovenská  hra,  Jiřikovský  týmito 

inscenáciami, ktoré sa dočkali i celkom relevantnej kritickej reflexie, napĺňal program 

poslovenčenia  –  hrala  sa  slovenská  hra208 alebo  slovenský  preklad,   zaujala 

205 V roku 1915 bol hlavným režisérom činohry ND v Brne, 1916-1917 zástupca riaditeľa, 1917-1918 
riaditeľom, v rokoch 1931-1941 vykonával fuknciu riaditeľa Zemského divadla v Brne.

206 Srba, B., Dufková, E. Postavy brněnského jeviště: Umělci Národního, Zemského a Státního divadla v Brně  
1884-1989. Brno: Státní divadlo, 1985-1989.784 s. 

207 Porov. Mittelmann-Dedinský, M. Pôsobenie českých režisérov v SND (pokus o historickú rekonštrukciu). 
Slovenské divadlo, 1969, roč.17, č.3, s. 321-340.

208 Hoci nie je primárnym záujmom práce etablovanie slovenskej dramatiky, je nutné pripomenúť, že práve 
počas vedenia Václava Jiřikovského sa v réžii Janka Borodáča uviedla prvýkrát hra Ivana Stodolu (Náš pán 
minister, premiéra 17.11.1926), ktorá dosiahla mimoriadne vysoký počet repríz (29) a započala tak 
významnú etapu vo vývoji slovenskej dramatiky. Snáď žiaden iný slovenský dramatik nebol svojou tvorbou 

89



slovenskú kritiku (ktorá sa tiež postupne emancipovala), a zvyšoval sa počet repríz. 

Okrem  vlastných  režií  ale  postupne  umožňoval  režírovať  viac  Borodáčovi  a 

Bagarovi.  Borodáč dokonca nahradil  Gašpara vo funkcii  dramaturga, takže vďaka 

Jiřikovského  vedeniu  mohol  „priekopník“  slovenského  profesionálneho  divadla 

postupne diferencovať svoju vlastnú poetiku, od herca k dramaturgovi a režisérovi.  

Okrem činnosti na hlavnej scéne ale stimuloval aj vidiecke zájazdy,  počas sezóny, 

kedy SND viedol, kam poslal už iba slovenské inscenácie z repertoáru činohry209. 

Zásluhy  Václava  Jiřikovského  sú  nepopierateľné  a  to  nielen  v  oblasti  umeleckej 

(umelecký program činohry,  stále  sa  rozširujúci  priestor  slovenským inscenáciám, 

postupné udomácnenie slohu tzv. divadla inscenácie) ale aj prevádzkovej (snaha o 

druhú činohernú budovu,  intenzívnejší  kontakt   s publikom).  Paradoxne aj  svojím 

odchodom  zo  SND  vopred  prispel  k  ďalšiemu  stabilizovaniu  slovenskej  činohry, 

Borodáč ho totiž vystriedal na poste šéfa činohry a ako dramaturga SND angažovalo 

na krátky čas Andreja Mráza210. Zvýšil sa počet slovenských členov činohry, počet 

slovenských inscenácií, Ľudovíta Hradského vystriedal ako šéfa výpravy maliar Ján 

Ladvenica211 Asi  najvýraznejší  predstaviteľ  línie  výtvarníkov-scénografov  v 

slovenskom profesionálnom divadle, svojimi scénografiami prispel do vývoja nielen 

činohry ale aj opery a baletu a vďaka rôznorodej spolupráci s mnohými režisérmi 

činohry  SND  pomáhal  upevňovať  miesto  scénografie  v  slovenskom  divadle, 

precizovať režijné poetiky tvorcov a diferencovať  aj  jednotlivé  vývinové tendencie 

profesionálneho divadla.

Trvalá  finančne  neuspokojujúca  situácia  SND  viedla  k  tomu,  že  sa  ministerstvo 

rozhodlo Nedbalovi nepredĺžiť zmluvu (hoci nie sú evidentné výrazné ekonomické 

prešľapy ale využilo jeho nepriaznivý zdravotný stav ako jeden z dôvodov, ako s ním 

ukončiť spoluprácu212).  Už počas Nedbalovho vedenia v poslednom roku sa črtali 

zmeny. Ministerstvo chcelo Nedbala nahradiť niekým, kto pre zmenu bude zdatnejší 

v  prevádzkovom  chode,  bude  obratným  divadelným  podnikateľom  a  teda  bude 

schopný  koncepčne  riešiť  finančnú  krízu.  Ministerstvo  takéhoto  človeka  našlo  v 

tak intenzívne spojený s prvou slovenskou scénou. Ale vzťah platil obojstranne, Stodolove hry formovali 
činohru kontinuálne a overovali umelecké schopnosti a pripravenosť mnohých slovenských režisérov 
(Borodáč, Jamnický, Hoffmann,..).

209 Porov. Lajcha, L. Zápas o zmysel a podobu SND (1920-1938). Bratislava: Divadelný ústav, 2000. 1003 s. 
ISBN 80-88987-16-4.

210 Od 1.2.1930 do 30.6.1930.
211 Od sezóny 1928/1929.
212 Porov. Lajcha, L. Zápas o zmysel a podobu SND (1920-1938). Bratislava: Divadelný ústav, 2000. 1003 s. 

ISBN 80-88987-16-4.
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Antonínovi Drašarovi a jeho angažovanie malo zásadné účinky nielen na finančný 

stav inštitúcie ale predovšetkým (a možno trochu vtedy aj neočakávane) aj na rozvoj 

slovenskej činohry.

Posledná nedokončená Nedbalova sezóna 1930/1931, ktorú po jeho smrti prebral 

Karel  Nedbal,  pokračovala  naďalej  v  zavedenom  programe.  Činohra  ustálila 

nadpolovičný počet slovenských premiér, ale prišla o dramaturga, Borodáč sa však 

snažil ako šéf činohry udržiavať repertoár v líniách, ktoré sa osvedčili v predošlých 

sezónach. Nešťastné zavŕšenie éry Oskara Nedbala v SND (po jeho smrti sa spustila 

v slovenskej tlači priam „epidémia“ oslavných článkov na jeho adresu, ktoré pateticky 

a nekriticky ctili  jeho prácu pre slovenskú kultúru, celkom protichodne s názormi, 

ktoré sa na jeho osobu a prácu v SND objavovali počas jeho života) neprinieslo ani 

po  desiatich  rokoch  existencie  úplne  naplnenie  ideálov  o  poslovenčení  a 

autonómnosti  slovenskej  činohry,  ale  vzhľadom  na  nežičlivé  podmienky,  sa  mu 

podarilo  v  tomto  smere  o  napredovanie  a  viac-menej  ustálený  (ale  stále 

problematický) stav.  Nepriamo tak pripravil  pôdu pre rozvoj  Drašarovej  koncepcie 

rozdelenia činohry a individuálneho vývoja jej slovenskej časti.

Začiatky modernej českej činohry a slovenské oneskorenie

Prvá  perióda  sledovanej  epochy  uchopila  vývoj  slovenskej  činohry  vo  vzťahu  k 

českému divadlu z hľadiska geneticko-kontaktových vzťahov dvoch národných kultúr. 

Priamy vplyv českých osobností, ktoré stáli za podobou prvých sezón profesionálnej 

slovenskej  divadelnej  kultúry  sa  niesol  predovšetkým  v  znamení  zoznamovania 

bratislavského obyvateľstva s divadelnou tvorbou v národnom /národných jazykoch 

nového štátneho útvaru, udomácnenia elementárnych konvencií v dramaturgii a réžii. 

Najväčšia  zásluha  bola  v  ich  bytostnej  aktívnej  účasti  na  budovaní  slovenskej 

divadelnej kultúry. Oveľa zásadnejšia a zmysluplnejšia úloha českých divadelníkov 

spočívala  nie  v  prenášaní  alebo  preberaní  moderných  tendencií  českej  činohry, 

prípadne doslovnom kopírovaní (čo bolo prakticky v daných podmienkach nereálne), 

ale  v  tom,  že  učili  slovenské obyvateľstvo  prijímať  divadelné umenie  ako súčasť 

svojej  národnej identity,  ako niečo, čo môže potvrdzovať národný individualizmus, 

hoci sa to dialo spočiatku paradoxne prostredníctvom českej tvorby. Skúmanie týchto 

dejinných udalostí  a  priebehu vývoja  slovenskej  činohry nás priviedlo  k  odvážnej 
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hypotéze  –  ak  by slovenské činoherné  divadlo  nebolo  v  tejto  konkrétnej  situácii, 

nemohlo by sa bez českej spolupráce rozvinúť ale ani by sa nemoho emancipovať a 

osamostatniť. Fakt, že profesionálna slovenská činohra pred rokom 1918, respektíve 

1920 neexistovala, znamená, že české divadlo si z nej nemohlo urobiť svoju enklávu 

alebo  ďalšiu  „regionálnu  scénu“,  lebo  na  to  neboli  vhodné  podmienky.  Do  SND 

neprišli najvýznamnejší a najprogresívnejší českí tvorcovia, ktorí udávali smer českej 

činohry,  ale  divadelníci  s  veľkými  praktickými  skúsenosťami,  ktorým   nešlo  o 

vytváranie  slovenskej  odnože  českého  divadla  ale  o  to,  aby  slovenské  divadlo 

takpovediac pripravili na budúcu profesionálnu rutinu, vychádzajúc samozrejme zo 

svojich skúseností. Už z tohto dôvodu sa len ťažko dá uvažovať o slovenskej činohre 

ako o tej, ktorú komplexne vytvorili českí umelci podľa „českého modelu“. Vnímam ju 

ako vznikajúcu divadelnú kultúru,  ktorá nutne potrebovala profesionálnu podporu, 

ktorú jej českí divadelníci poskytli a iste zanechali svoj veľký vplyv. Vďaka tomu sa 

mohla  neskôr   rozvinúť  do  svojskej  autonómnej  divadelnej  kultúry.  Iná  možnosť 

vlastne ani byť nemohla, lebo by len ťažko mohlo SND v 20.rokoch pri svojom stave 

byť relevantným partnerom českému alebo nebodaj európskemu divadlu. 

Zatiaľ-čo slovenská činohra sa vyrovnávala s realizmom, prvými prekladmi klasiky, 

postupným stimulom pre nové domáce hry, české divadlo malo v tom čase za sebou 

už kontinuálny vývoj a prakticky už započatú novodobú tradíciu moderného českého 

divadla inscenácie. Počiatok 20.storočia znamenal v českej činohre novú hierarchiu 

vzťahov scénických zložiek, ktorých usporiadanie buduje divadelnú inscenáciu ako 

plastickú  umeleckú štruktúru.  Inšpirovaný aj  Reinhardtovým eklekticizmom, otvoril 

Kvapil  týmto  inscenačným  „modelom“  novú  éru  vývoja  českej  činohry  (tzv. 

„1.analytickou fázi moderního divadla“213). Je možné teda uvažovať, že tak ako od 

roku 1920 vznikala  slovenská divadelná národná kultúra, tak v tejto dobe už malo 

české divadlo prvú zásadnú vývojovú etapu za sebou a začalo s ďalšou – modernou. 

Teda,  pri  zamyslení  sa  nad  zjednodušujúcou  tézou  o  „oneskorení“  slovenského 

divadla oproti českému, bola to samozrejme z istého aspektu pravda. Ale na druhej 

strane je možné to oneskorenie vnímať v intenciách počiatočného vývoja českého 

divadla, zavŕšeného otvorením ND v roku 1881 a súčasne sa dá sledovať uzavretie 

tejto epochy príchodom Jaroslava Kvapila a  začiatky modernej českej činohry. I v 

tomto smere je akcentované slovenské oneskorenie, ale keďže slovenská činohra 

akoby „nechtiac preskočila“ celú obrodeneckú fázu, musela sa prispôsobiť dobe a tak 

213 Císař, J. Přehled dějin českého divadla. Praha: Nakladatelství  AMU, 2006. 314 s. ISBN 80-7331-072-4 .
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rovno  tvoriť  modernú  činohru  v  oveľa  rýchlejšom  časovom  horizonte,  ktorý  ale 

vlastne  oproti  modernej  českej  činohre  až  taký  priepastný.  Pochopiteľne,  že  v 

otázkach umeleckej tvorby bol rozdiel ďaleko širší a komplikovanejší. 

Rok 1918 bol v kontexte českého divadla významným miľníkom, pretože v Národnom 

divadle sa uzavrela éra Jaroslava Kvapila, ktorý odišiel na Ministerstvo školstva a 

osvety (a aj  z jeho iniciatívy sa otvorilo SND),  a ponechal  prvú českú scénu po 

rokoch  vstrebávania  bujnejúcich  moderných  tendencií,  obzvlášť  zasiahnutú 

realizmom, impresionizmom a symbolizmom, ktoré ako dramaturg a režisér Kvapil 

rozvíjal,  bez vodcovskej  osobnosti,  a  ďalšieho smerovania.  Kvapilova tvorba bola 

rozhodujúca   nielen  v  oblasti  dramaturgie,  réžie  ale  zásadne  ovplyvnila   tradíciu 

českého  činoherného  herectva,  respektíve  jeho  novú  podobu.  „Realistické 

východisko,  individualizace  postavy  projevující  se  charakteristikou  spočívající  na 

vnitřních  motivacích  jednání  a  tím  i  kritickém  –  subjektivně  hodnotícím  a  tedy 

tematizovaném – postoji  ke skutečnosti.“214 Kvapilova éra v ND predstavuje nielen 

počiatok moderného vývoja českej réžie ale aj herectva (v tvorbe Eduarda Vojana, 

Hany Kubešovej-Kvapilovej, Marie Hübnerovej, a ďalších). Moderná česká činohra 

sa etablovala v komplementárnom tvorivom dialógu s Karlom Hugom Hilarom a jeho 

paralelnou érou v Divadle na Vinohradech a vôbec s otvorením tejto scény215. Kým 

Kvapil pestoval realizmus a interpretačné divadlo v zmysle dramatického autora ako 

primárnej scénickej zložky, Hilar pod vplyvom bohatej kritickej a literárnej činnosti, 

očarený nemeckým expresionizmom, začína presadzovať radikálne svoj  rozdielny 

program  modernistický216.  Činohra  ND  pod  Kvapilom  predstavovala  majestátnosť 

národnej kultúry, vinohradská scéna mala naplniť cieľ meštianskeho divadla, ktoré 

bude popri  ND prinášať vrcholnú divadelnú tvorbu. To sa však podarilo až vďaka 

nástupu Hilara ako lektora dramaturgie v roku 1910, no už od 1911 začína s prvými 

réžiami217,  stáva  sa  dramaturgom  v  roku  1913  a  následne  o  rok  neskôr  šéfom 

činoherného súboru divadla. Z jeho iniciatívy sa dostáva expresionizmus do českého 

divadla vo vrcholnej podobe v pohostinských réžiách Františka Zavřela, sám Hilar na 

expresionizmus  nadväzuje  celým  súborom  inscenácií  (hoci  nie  je  možné 

jednoznačne ho označiť za „čistého“ expresionistu)  ale prejavuje sa aj ako radikálne 

zmýšľajúca vedúca umelecká osobnosť, ktorá je schopná si doslova vytvoriť vlastný 
214 Tamže, s.193.
215 Založené v roku 1907.
216 Porov. Císař, J. Přehled dějin českého divadla. Praha: Nakladatelství  AMU, 2006. 314 s. ISBN 80-7331-072-

4 .
217 Hilarovoi prvou réžiou je inscenácia hry Hermanna Bahra Pavouk, premiéra 31.5.1911.
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silný jednotný herecký súbor, ktorým potvrdí umeleckú hodnotu jeho režijnej poetiky 

a novú hierarchiu vzťahov scénických zložiek. Hilar vytvoril vo vinohradskej (vtedy 

mimopražskej)  činohre  skutočnú  divadelnú  opozíciu  voči  kvapilovskej  moderne. 

Obzvlášť zásadné je, že sa mu modernizmus  nepodarilo presadiť len v réžii ale aj v 

herectve v tvorbe paralelnej hereckej generácie (Václav Vydra, Anna Iblová, Zdeňka 

Baldová, Bedřich Karen, Roman Tuma, Bohuš Zakopal, a ďalší) popri činohre ND. 

Podobne ako u Kvapila, aj Hilarov režijný rukopis počas éry vinohradského divadla 

nadobúda rôzne podoby a línie – od expresionistického, k davovému divadlu alebo 

groteske, pričom nejde o chronologický vývin ale skôr paralelné umelecké hľadanie 

ale nie eklektické prekrývanie sa. V tom Hilar pokračuje aj po roku 1921, kedy sa 

stáva šéfom činohry ND, prichádza prekvapivo s časťou hereckého vinohradského 

súboru. Musí čeliť nepríjemnej a neprívetivej atmosfére vnútri činohry ale angažuje 

mladých  režisérov  (Vojta  Novák,  Karel  Dostal,  neskôr  Jiří  Frejka),  nevyhýba  sa 

konfrontácii a i tu prechádza jeho tvorba vnútorným členením, oveľa výraznejším ako 

u Kvapila, ktorý v tom istom roku prichádza ako šéf činohry vinohradského divadla 

ale kde do roku 1928 výraznejšie neprekročí svoj vlastný režijný moderný sloh ale 

napríklad angažuje Karla Čapka ako dramaturga. 

20.roky ale necharakterizujú české divadlo iba z hľadiska konštituovania modernej 

činohernej réžie a herectva ale dochádza k diferenciácii oficiálneho interpretačného 

divadla,  ktoré  sa  vrství  v  tvorbe  začínajúcej  českej  avantgardy,  presne  v  duchu 

európskych  avatgardných  hnutí218.  I  v  tomto  smere  teda  môžeme  uvažovať  o 

novodobom českom divadle, jeho ďalšej vývojovej fáze, ktorú zastupuje na jednej 

strane moderna a modernizmus v činohre a na strane druhej podoba interpretačného 

divadla v avantgardných inscenáciách, ktorá sa objavuje napríklad v rokoch 1923-

1924  v  študentských  združeniach  Scéna  adeptů   pod  vedením  Jiřího  Frejky,  a 

etabluje  sa  definitívne  otvorením  Osvobozeného  divadla219 v  roku  1926.  Popri 

Hilarovi,  Kvapilovi  sa  tak  otvára  širší  priestor  pre  konfrontáciu  režijných  poetík, 

spracovania európskych moderných vplyvov220 a prehlbuje sa v českej  činohre jej 

vnútorná štruktúra a nie náhodou v 30.rokoch dôjde k tomu, že avantgarda prakticky 

pripraví generáciu režisérov pre veľké scény, najvýraznejšie prejavená v tvorbe Jiřiho 

Frejku. 

218 Zásadným je vznik Uměleckého svazu Devětsil v roku 1920, od roku 1924 premenovaný na Svaz moderní 
kultury Devětsil. Ten združoval umelcov a ľavicovo orientovaných intelektuálov.

219 Divadlo vzniklo ako dramatická sekcia Devětsilu.
220 Priame styky s európskymi divadlami – hosťovanie MCHT, Komorného divadla, Marinettiho, atď.
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V porovnaní so slovenskou činohrou je český vývoj nesmierne dynamický a rýchly, 

ale znova je dôležité zdôrazniť, že čerpá a nadväzuje na tradíciu vybudovanú, ktorá 

dovolila posunúť smerovanie činohry vpred. V tomto zmysle je prvých desať sezón 

slovenskej  činohry tiež nie úplne márnych.  Síce prvotná epocha absentuje,  a tak 

slovenské  divadlo  nemá  na  čo  nadviazať  ani  v  čom  pokračovať,  a  namiesto 

pokladania  základného  kameňa,  musí  položiť  priamo  základy  celej  činohry.  A tu 

vďaka rozdielom vo vývoji českej a slovenskej činohry na jednej strane a aktívnej 

účasti  českých umelcov v činohre SND na strane druhej  je  evidentné,  že nebolo 

možné vnímať obe divadelné kultúry spoločne ale iba ako sústredené v spoločnom 

politickom a kultúrnom priestore, kde sa každá prejavovali individuálne. „Ignorácia“ 

českého činoherného divadla v slovenskej recepcii v tejto dobe je celkom logická, 

slovenská činohra  musí  čeliť  kritickému existenčnému stavu,  musí  nájsť  pevný a 

primárny vývojový bod. Na reflexiu pomerov českej činohry od začiatku 20.storočia 

nerezignuje ale  pristupuje  k  nej  aktívne až  podstatne neskôr,  v  lepšej  umeleckej 

kondícii.
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II. II.

Slovenská a česká činohra- dva súbory, dve podoby SND

(1932-1938)

Drašarov „showbusiness“?
Antonín Drašar,  ktorý iste patrí k najkontroverznejším osobnostiam SND, bol skôr 

obchodníkom ako umelcom, na druhej strane vykonal  niekoľko strategických krokov, 

ktoré pomohli v stabilizácii SND, operného i činoherného súboru221.

Jeho  pozícia  nebola  v  SND  jednoduchá,  prakticky  počas  celého  svojho 

bratislavského pôsobenia  čelil  neustálej  kritike,  ostrým výpadom,  predovšetkým v 

zaujatých článkoch denníkovej tlače. Najzávažnejším dôvodom bol operetný súbor222, 

ktorý Drašar založil hneď v roku 1931 po svojom nástupe do vedenia. 

Prvá Drašarova sezóna však pre neho bola zaťažkávajúcou skúškou, verejnosť ho 

permanentne  obviňovala  z  toho,  že  na  činosti  SND  zarába,  že  neplní  cieľ 

poslovenčenia činohry SND a jeho kroky chcela nejakým spôsobom neustále riešiť. 

Otázka operety a jednania riaditeľa Drašara sa napríklad stala predmetom ankety, 

ktorá  prebehla  10.11.1931  v  Umeleckej  besede  slovenskej223 a  na  ktorej  sa 

zúčastnilo okrem Drašara aj niekoľko zástupcov slovenského kultúrneho a verejného 

života.  Literárny  odbor  UBS vyvola  anketu  na  základe  katastrofického  scenára  - 

„Túto anketu vyžiadal si smutný stav našej jedinej scény, ktorá čím ďalej, tým viac 

stráca úroveň a ak to takto pôjde i ďalej, úplne stratí i svoj význam, ktorý by mala mať 

v našom národnom a kultúrnom živote a budeme ju spomínať naraz len s barmi, 

kabaretmi a cirkusom a pod jednou vignetou.“224  Okrem toho ale anketa vyzdvihla 

ešte  ďalší,  v  súvislosti  s  krokmi  Antonína  Drašara  vo  fukncii  riaditeľa,  pomerne 

zásadný  aspekt  -  „Už  od  začiatku  totiž  prichádzajú  tu  do  rozporu  dve  otázky. 

Slov.nár.divadlo  je  prvou  našou  slovenskou  scénou,  divadlom  hlavného  mesta 

Slovenska, ktoré má čestný titul národného divadla a preto by i jeho úroveň mala byť  

vyššia  a  malo  by  slúžiť  čistému  umeniu.  Ale  na  druhej  strane  je  divadlo  toto 

221 Drašar si stanovil podmienku pri vedení SND- založenie samostatného operetného súboru. Ten zostal v 
štruktúre SND počas celého Drašarovho pôsobenia, teda do roku 1938. 

222 A okrem toho i fakt, že mal operetné zastúpenie v Československu, čo v slovenskom prostredí pochopiteľne 
vyvolávalo neustále averzie a vášne.

223 Ďalej len UBS.
224 Autor neznámy. Opereta v Umeleckej besede slovenskej. Slovenská politika, 12.11.1931, č.259.
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obchodný podnik, ktorý sa zadáva rôznym súkromným podnikateľom, ktorí ovšem 

majú v prvom rade záujem na tom, aby prosperovala i jeho obchodná stránka.“225 

Toto bol dôvod, prečo vyvolával neustále napätie, musel totiž zohľadniť vo vedení 

prvej slovenskej scény nielen umelecké napredovanie ale tiež predísť finančnému 

krachu. Skĺbiť tieto často protichodné tendencie nebolo jednoduché a jeho kritikov to 

provokovalo k neustálym reakciám. Podľa dobovej tlače však táto konkrétna anketa 

svoj účel nesplnila, ozývali sa hlasy konštruktívne (ktoré uznali, že slovenská činohra 

má komplikovanú pozíciu a nemôže vychádzať z presnej kópie českého divadla, ale 

aj  to,  že  operetný  súbor  finančne  stabilizoval  divadlo  a  pomohol  jeho  ďalšej 

existencii)226 ale  aj  veľmi  tendenčné  a  zaujaté.  Stálym  predmetom  debaty  bola 

samozrejme otázka slovenskej činohry. Podobná anketa sa uskutočnila o dva roky 

neskôr  z  iniciatívy   I.Zboru  Slovenskej  ligy  30.1.  1933  a  prebehla  v  budove 

Obchodnej  komory  v  Bratislave227.  Vtedy  už  ale  jedným  z  hlavných  predmetov 

debaty, ktorá pripomínala skôr obžalobu,  bolo rozdelenie činohry. „Pozoruhodné bolo 

jedno: nikto nevidel v Drašarovi nič pozitívne. Všetkým sa javil ako stelesnenie zla a 

životného záporu.“228 Drašarovo vedenie SND udržiavalo vďaka jeho strategickým 

krokom, ktoré sa zdali  mnohým Slovákom protinárodné a neprijateľné,  i  neustále 

napätie v otázkach spolunažívania. SND sa tak stalo akousi trecou plochou, kde sa 

prostredníctvom zástupného problému českej a slovenskej činohry uvažovalo o tom, 

ako  český  národ  utláča  ten  slovenský.  „Nikde  na  svete  niet  takého  národného 

divadla, v ktorom by boli oddelené súbory, pracujúce v dvoch rečiach, za zveľadenie 

dvoch samostatných divadelných kultúr. Súbor český, pod kepienkom zvučnej firmy 

SND bude kultivovať českú divadelnú kultúru a súbor slovenský mal  by pestovať 

divadelnú kultúru slovenskú. Mal by pestovať!“229 V obdobnom negatívnom duchu sa 

niesla  väčšina  publicistických  príspevkov,  ktoré  rozdelenie  činohry  komentovali, 

pričom poukázali na dve opakujúce sa domnienky – jednak z nich vyplýva, že Drašar 

rozdelením činohry sa má zbaviť zodpovednosti za kultiváciu slovenského súboru a 

súčasne,  že  stagnácia  samostatnej  slovenskej  činohry  je  zapríčinená  českou 

činohrou. Prakticky absentuje autokritický rozmer pohľadu, ktorý by vzal do úvahy aj 

225 Autor neznámy. Anketa o Slov.nár.divadle.  Slovenský denník, 12.11.1931.
226 Porovn. Autor neznámy, Anketa o SND. Robotnícke noviny, 15.11.1931/ Autor neznámy, O Slovenské 

Národné divadlo.  Národný denník, 12.11.1931.
227 Porovn. Lajcha, L. Zápas o zmysel a podobu SND (1920-1938). Bratislava: Divadelný ústav, 2000. 1003 s. 

ISBN 80-88987-16-4.
228 Tamže, s. 119. 
229 Autor neznámy, Drašar už podpísal zmluvu na 6 rokov. Slovák, 17.3.1931, č.62.
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situáciu slovenskej činohry, jej  nepripravenosť – stále je jediným režisérom Janko 

Borodáč, ktorý postupne dáva možnosti režírovať Andrejovi Bagarovi, herecký súbor 

je už výraznejšie slovensky zastúpený, ale stále nie je v takej kondícii, aby mohol  

sebavedomo obsiahnuť celú činohernú produkciu a pripomeňme, že stále tiež chýba 

stabilná  divácka  základňa  slovenskej  činohry  (nielen  po  rozdelení).  Uznajme,  že 

zámer,  ktorý  sa  dokola  proklamoval  vo  viacmenej  ustálenej  formulácii  - 

„najdôležitejším cieľom v boji za postupné poslovenčenie SND od ktorého nemožno 

za žiadnu cenu ustúpiť, javí sa úplná, dobudovaná a jediná činohra – slovenská.“230  - 

sa v skutočnosti predsa naplnil, síce o niekoľko rokov neskôr ale asi ťažko by k nemu 

došlo bez tvorivého stimulu, ktorý pre  slovenskú činohru predstavovalo oddelenie 

českej časti súboru. Už to predpokladalo, že si riaditeľ uvedomuje rozdielnosť oboch 

národov  a  teda  aj  rôzny  potenciál  a  smerovanie  slovenskej  a  českej  činohry  a 

predovšetkým  v  rozdelení  videl  zásadný  krok  k  perspektíve  odchodu  českých 

divadelníkov, akokoľvek pejoratívne to znie i s ohľadom na okolnosti, ktoré napokon 

ich odchod zapríčinili. 

Ešte v sézone 1931/1932 pôsobilo v činohre niekoľko českých režisérov, okrem šéfa 

Jana Škodu231, napríklad režírovali herci Antonín Tihelka a Drahoš Želenský a spolu s 

nimi  jediný slovenský zástupca Janko Borodáč.  Podobne zmiešaný bol  i  herecký 

súbor. A Drašar si správne uvedomoval, že v takejto podobe nie je možné dospieť k 

úplnému  poslovenčeniu  súboru,  čo  potvrdili  predchádzajúce  sezóny.  Dalo  by  sa 

konštatovať, že stanovený program poslovenčenia, ktorý sa neúnavne diskutoval od 

založenia SND, a nie vždy sa teoretické tézy, ako ho dosiahnuť, aj prejavili v praxi, 

Antonín Drašar skutočne začal aktívne napĺňať, hoci možno na prvý pohľad to tak 

nevyzeralo. “Riaditeľ SND sa zaviazal, že splní štyri podmienky:

 Herci a umelci, ktorí sa osvedčili, najmä slovenskí, musia zostať na svojich 

miestach.

 Z celkového počtu činoherných predstavení 50 percent musí byť slovenských.

 Slovenské hry musia mať dôstojnú výpravu.

 SND musí navštíviť slovenský vidiek s hodnotnými inscenáciami.“232   

230 Podolinský, K. Boj o poslovenčenie SND, 10.11.1931. (strojopis uložený v Divadelnom ústave Bratislava).
231 Jan Škoda (1896-1981)- režisér, divadelný riaditeľ a pedagóg. V rokoch 1921-1924 bol členom hereckého 

súboru ND, pod Hilarovým vedením začal režírovať. Od roku 1924 začal pôsobiť v slovenských divadlách – 
VND Košice, 1931-1932 bol šéfom činohry SND. Po okupácii pracoval v divadlách v Ostrave, Brne, od roku 
1943 zostal v Prahe, spoluzaložil Realistické divadlo  Z.Nejedlého , naďalej spolupracoval s ND, v rokoch 
1951-1961 bol šéfom Ústředního divadla československé armády.  Bol dlhoročným pedagógom DAMU. 
Snažil a o rozvíjanie ansámblovej súhry a spoločensky angažované divadlo.

232  Lajcha, L. Zápas o zmysel a podobu SND (1920-1938). Bratislava: Divadelný ústav, 2000. 1003 s. ISBN 80-
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Keď  sme  už  spomenuli  ankety,  ktoré  v  prvom  Drašarovom  riaditeľskom  období 

prebehli, aké témy a akým spôsobom riešili, je zaujímavé venovať stručne pozornosť 

i českej činohre a jej stavu. V českom divadle totiž prebehla jedna zásadná anketa z 

rokov 1923-1933, ktorá vyšla pod názvom Regenerace divadla233 a jej iniciátorom bol 

Jaroslav Švehla (venoval sa i pôsobeniu českých divadelníkov v SND). Oslovení v 

nej  boli  v  tej  dobe  najvýraznejšie  osobnosti  českého  divadla  (režíséri,  herci, 

dramaturgovia,  autori)234 a  podstatou  ankety  boli  jednotlivé  príspevky,  ktoré  sa 

zaoberali  súčasným stavom divadla, a snažili  sa nastaviť  jeho ďalšie smerovanie. 

Jednou z opakovaných téz, ktoré anketa priniesla bola spoločenská funkcia divadla, 

ktoré má byť akýmsi lakmusovým papierikom doby a odrážať jej stav. Ak by táto téza 

mala platiť bez výhrad, stav slovenskej činohry by ju mohol potvrdiť. SND a jeho 

situácia  totiž  konsolidujúce  sa  slovenské  sebavedomie  v  novom  štátnom  útvare 

skutočne v mnohých smeroch reflektovala. 

V  širšej  rovine  však  príspevky  vypovedali  aj  o  tom,  že  súčasné  divadlo  sa  má 

zaoberať diváctvom - „V celém světě se ozývá touha po novém publiku, jež by do 

divadla  vneslo  nového  ducha.  V  celém  světě  se  žehrá  na  to,  že  nejzávažnější 

duchovní činy jsou dnešním obecenstvem odmítány. Přeorientace publikaje těžká. 

Obecenstvo je nejkonservovanější element soudobého divadla.“235  Ak takúto úvahu 

Götz viedol v 30.rokoch v českom divadle, ktoré prechádzalo bohatou érou činohry a 

avantagardy, uvedomoval si, aký zásadný je divácky element na budovaní divadelnej 

kultúry. A tento článok v slovenskom kontexte stále nebol samozrejmý. Hoci česká 

anketa  nepriniesla  závažnejšie  presahy,  evidentná  je  rozdielnosť  medzi  oboma 

národnými  divadelnými  kultúrami.  Zatiaľčo  slovenská,  respektíve  bratislavská 

spoločnosť sa snažila hľadať príčiny neveľkých úspechov poslovenčenia v českom 

zástoji  a  v  osobe  Antonína  Drašara,  českí  divadelníci  sa  zaoberali  otázkami 

umeleckými,  spoločenskými  a  politickými  skôr  vo  všeobecnejších  rámcoch, 

konkrétne však formulovali požiadavky divadelné a umelecké. 

V roku 1934 prebehla v českom divadle ešte jedna pozoruhodná  anketa, z iniciatívy 

Kruhu  sólistov  Městských  divadel  pražských,  o  ktorej  neskôr  referoval  František 

88987-16-4.
233 Švehla, J. Regenerace dnešního divadla: Anketa „Modré revue“. Praha: Modrá revue, 1933. 78 s.
234 František Salzer, Vlad.K. Müller, Jiří Frejka, Jaroslav Průcha, Antonín Heythum, Josef Träger, Frank Tetauer, 

Míla Pačová, Václav Vydra st., Miroslav Rutte, Vlastislav Hofman, Olga Scheinpflugová, František Götz, 
Zdeněk Štěpánek, K.H.Hilar, Rudolf Medek.

235 Švehla, J. Regenerace dnešního divadla: Anketa „Modré revue“. Praha: Modrá revue, 1933. 78 s.
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Černý v  Slovenskom divadle236.  Medzi  témy,  ktoré  analyzovala  bola  tzv.  národná 

podstata českého divadla (české publikum, vplyv geopolitickej situácie na herecký 

prejav, zdroje českého herectva)237, kde sa objavili pre slovenskú činohru obzvlášť 

citilivé  poznámky,  „či  je  možno  vypestovať  československý  divadelný  štýl  (…) 

Účastníci ankety sa mali vyrovnať s dosiaľ celkom neobvyklou otázkou: Prisudzujete 

slovenskému  divadelníctvu  význam  iba  regionálny?.“238 Azda  prvýkrát  sa  stalo 

slovenské  divadlo  takou  závažnou  témou  pre  česko-slovenský  kultúrny  kontext. 

Anketa  priniesla  zaujímavé  závery,  z  ktorých  vyplýva,  že  veľká  časť  českých 

divadelníkov  ani  v  najmenšom  nepovažovala  slovenské  divadlo  za  regionálnu 

platformu  toho  českého,  a  že   idea  československého  národa  nebola  totožná  s 

myšlienkou  československého  divadla.239 Pod  tzv.  československým  štýlom  sa 

rozumel skôr presah oboch divadelných kultúr s cieľom zachovať ich jedinečnosť (ale 

niektorí  účastníci  ankety  toto  spojenie  komplexne  odmietli),  čo  asi  najpresnejšie 

vyjadril Václav Rava, „Československý štýl divadelný je pravdepodobne absurdný, ak 

ho berieme s dôrazom na zloženinu názvu. Pokiaľ sú civilizačné a kultúrne základy, 

budú i  niektoré umelecké rysy spoločné,  a  to  i  v  československom divadelníctve 

nemeckom, vždy však budú nejaké odlišnosti,  vyplývajúce práve zasa z rozdielov 

historických, civilizačných a kultúrnych základov.“240 Paradoxným zostáva, že sa s 

takouto veľkorysou reflexiou pomerov čekého a slovenského divadla ale nedá príliš 

často stretnúť v  slovenskom kontexte.  Anketa je  jedným z dokladov toho,  že len 

sotva sa dá obhájiť myšlienka spoločnej československej divadelnej kultúry (a tiež že 

prvá československá sezóna SND súvisela s tým, že ju vytvorili českí a slovenskí 

umelci).  Miestami  však  trefne  útočí  na  podstatu  vzťahu  českého  a  slovenského 

divadla, ktoré blízkosťou,  existenciou v spoločnom kultúrnom priestore dokáže zo 

seba navzájom čerpať ale pritom si uchovať vlastné špecifikum. 

Rozhodnutie  Antonína  Drašara  osamostatniť  slovenskú  časť  činohry  do 

individuálneho súboru prinieslo novú podobu vzťahov českej a slovenskej činohry, 

stáli  vedľa  seba,  dokonca  často  sa  vzájomne  prepájali  účinkovaním  členov  (ale 

jednostranne, slovenskí herci účinkovali v českej činohre, nie naopak241) ale pritom si 

236 Černý, F. Pražská divadelná anketa z roku 1934. Slovenské divadlo, 1987, roč. 35, č.1, s.72-81.
237 Porovn. Černý, F. Pražská divadelná anketa z roku 1934. Slovenské divadlo, 1987, roč. 35, č.1, s.72-81.
238 Tamže, s. 73.
239 Porovn. Černý, F. Pražská divadelná anketa z roku 1934. Slovenské divadlo, 1987, roč. 35, č.1, s.72-81.
240 Tamže, s. 79. 
241 Našli sa aj výnimky ako manželia Sýkorovci, ktorí stáli pri vzniku SND a poslovenčili sa úplne, takže zostali 

natrvalo členmi slovenskej činohry.
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každá  našla  svoj  smer,  a  vyvíjala  sa  vlastne  samostatne.  Okrem  intenzívneho 

tvorivého  dialógu  sledujeme  tiež  dva  rôzne  umelecké  prúdy,  ktoré  vnútorne 

slovenskú činohru diferencujú v otázkach dramaturgie, réžie i herectva.

Necelých šesť sezón242 potvrdilo, že slovenská činohra sa musela osamostatniť, ak 

sa mala vytvoriť sebavedomá národná divadelná kultúra, súčasne však i to, že by to 

bez rozdelenia súboru nebolo možné, a slovenskí umelci by zostali v skutočnosti  v 

„bezpečnom“ zákryte českého divadla. Ako samostatná činohra sa však tá slovenská 

musela konfrontovať s realitou, ktorá prezrádzala, že české divadlo (ktoré z časti 

prezentovala česká činohra) bolo na inom vývinovom stupni a slovenské ho nesmie 

napodobovať  ale  hľadať  vlastnú  cestu,  aby  s  ním  mohlo  spoluexistovať.  To  sa 

uskutočnilo i napriek ťažkostiam spojených s tým, že ťarcha samostatnej existencie 

zostala vlastne na jednom človeku – Jankovi Borodáčovi, ktorý mal veľmi jasnú aj 

keď trochu obmedzujúcu predstavu o tom, akým smerom a akými prostriedkami sa 

má slovenská činohra uberať, ktoré ju tak trochu izolovali od okolitých divadelných 

kultúr.  Vyznával  slovanskú  vzájomnosť,  no  veľmi  problematický  bol  jeho  vzťah  k 

českej  činohre,  s  ktorou  nevedel  nadviazať  produktívnu  komunikáciu.  Rozdelenie 

činohry prinieslo poslovenčenie, no neprinieslo slovenské činoherné umenie. Výroky 

z predošlých rokov, ktoré hlásali poslovenčenie ako najdôležitejšiu úlohu pri budovaní 

slovenskej činohry, zrazu neboli až také relevantné, slovenský súbor existoval, ale 

návštevnosť sa nijak extrémne nezvýšila, a ani jednotlivé scénické zložky, azda s 

výnimkou  hereckej,  sa  neetablovali  až  v  takej  miere,  aby  mohli  určovať  smer 

modernej  slovenskej  činohry.  Chýbala  komplexnosť,  prehĺbenejšie  väzby  vnútri 

inscenačnej štruktúry, rôznorodosť režijných prístupov. Slovenská činohra tak stále 

zostávala  v  pozícii  akéhosi  slabšieho  článku  činohry  SND,  ktorej  umelecké 

smerovanie určovala tá česká. Z hľadiska postupného osamostatnenia slovenskej 

činohry a  jej  definovania,  pôsobila  činnosť  českej  činohry stimulujúco,  nechávala 

slovenskej  činohre  priestor  pre  hľadanie,  uspokojovala  potreby  vyspelého  a 

moderného  činoherného  divadla  a  pomáhala  utvárať  poetiku  budúcich  osobností 

slovenskej činohry.

Nemenej podstatné je i to, že sa bratislavské SND stalo priestorom pre kultiváciu a 

rozvoj umeleckej tvorby českého režiséra Viktora Šulca. Šulcova režisérska vývinová 

cesta  mala  opačný  smer  –  od  centra  moderného  divadla  v  Nemecku  ku 

konverzačkám v činohre ND, ale až činohra SND (paradoxne v dobe stále nestabilnej 

242 Antonín Drašar viedol SND do 15.10.1938, Šulc bol oficiálne šéfom českej činohry do 31.12.1938. 
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vnútornej situácie inštitúcie) mu dala možnosť naplno rozvinúť dramaturgicko-režijné 

vízie a koncepcie. Angažovanie Šulca prináša však iný pohľad aj na Drašara, bol to 

totiž on, ktorý bez ohľadu na svoje podnikateľské zámery,  mladého Viktora Šulca 

angažoval,  či  už za tým bol  viac umelecký alebo obchodnícky dôvod, dokladá to 

Drašarovo  koncepčné  uvažovanie  vo  vedení  SND,  ktoré  tendovalo  k  posilneniu 

slovenského divadla, hoci inými prostriedkami, aké si verejnosť a dobová tlač možno 

predstavovala.

Česká činohra a Viktor Šulc – prológ slovenskej divadelnej 
moderny

Rozdelenie činohry znamenalo vznik dvoch samostatných umeleckých telies, v čele 

slovenskej  stál  Janko Borodáč, okrem neho bol  ako režisér angažovaný aj  herec 

Andrej Bagar. V hereckom súbore slovenskej činohry zostali priekopníci slovenského 

herectva ale pribudli i ďalší, už prví absolventi Hudobnej a dramatickej akadémie243, 

napr. Ján Jamnický, Ružena Porubská, Lea Juríčková.

„Drašar sa týmto činom – rozdelením súboru na český a slovenský – postavil proti 

oficiálnej  teórii  čechoslovakizmu,  uznal  nutnosť  odlišného,  svojbytného  vývinu 

slovenskej  divadelnej  kultúry,  pestovania  slovenskej  javiskovej  reči,  budovania 

divadelnej kultúry, ktorá by sa napájala z vlastných prameňov tradície, pestovala ju a 

nachádzala ohlas v slovenskom divadelnom publiku.“244

Do vedenia českej  činohry angažoval  Drašar  po Janovi  Škodovi  Viktora Šulca245. 

Vzhľadom na to, že bol Drašar jedným z nájomcov karlínskej Arény, mal prehľad o 

divadelnej  sieti  v  Prahe.  Prvé  stretnutie  Viktora  Šulca  so  SND prebehlo  koncom 

sezóny  1931/1932,  kedy  s  českou  časťou  činoherného  súboru  pohostinsky 

naštudoval  Goethovho  Fausta246.  V  kontexte  SND  to  bola  výnimočná  udalosť,  s 

použitím prekladu Otokara Fischera, výpravy Františka Zelenky a vo vlastnej úprave 

priniesol  režisér  do  nestabilnej  situácie  nový  umelecký  rozmer  a  otvoril  aj  nové 

243 Vznikla v roku 1928 z Hudobnej školy pre Slovensko. V roku 1941 premenovaná na Štátne konzervatórium.
244 Lajcha, L. Zápas o zmysel a podobu SND (1920-1938). Bratislava: Divadelný ústav, 2000. 1003 s. ISBN 80-

88987-16-4.
245 Divadelné počiatky Viktora Šulca sú spojené so súborom Dědrasbor, po odchode do Berlína študoval 

Reinhardtov seminár a začína režírovať. Dostáva ponuky v Thalia Theater Hamburg a Schleswickom divadle. 
Leopold Jessner mu dáva príležitosť v Komornom štúdiu pri Schillerovom divadle. Od roku 1927 pôsobí už 
znova v Prahe. Hilar ho angažuje ako hosťujúceho režiséra činohry, tam ostáva Šulc do roku 1932, teda do 
odchodu do SND.

246 Premiéra 28.4.1932.

102



perspektívy do budúcnosti mladej slovenskej profesionálnej činohry. Sám režisér svoj 

výklad  formuloval  v  článku  Bratislavská  dramaturgia  takto:  „Na  bojovej  ceste 

moderného  divadla  za  aktuálnosťou  vidí  činohra  SND v  Bratislave  v  predvedení 

Fausta  možnosť  prejavu  celkom  dnešného  a  moderného.  Keď  zbavíme  postavu 

Fausta  problematickosti  nadčloveka  a  metafyziky  a  postavu  Mefista  chripľavej 

démonickosti  a  neživotnej  problematickosti  „absolútneho“  zla,  máme  naraz  pred 

sebou dva typy dnešného človeka.“247 

Viktor Šulc však nepatril k línii českých divadelníkov, ktorí prišli do SND takpovediac 

„vypomôcť“  a  nepatril  ani  k  členom  kočujúcich  divadelných  spoločností.  Jeho 

bratislavské pôsobenie má širší dosah nielen na vývoj slovenskej ale vlastne i českej 

réžie. Do SND prišiel po skoro piatich rokoch  v činohre ND, kam prijal pozvanie šéfa 

činohry Karla Huga Hilara, ktorý systematicky sledoval umelecké výboje v Európe. 

Mladý a nádejný Šulc sa vďaka svojim prvým nemeckým réžiám teda rýchlo dostal 

do  Hilarovej  pozornosti  a  ten  ho  oslovil  na  základe  inscenačného  konceptu 

Shakespearovho  Hamleta,  hoci  k  realizácii  však  nikdy  nedošlo.  Prezieravý  a 

egocentrický  Hilar  si  ale  svoju  neotrasiteľnú  pozíciu  upevňoval  tým,  že  Šulca 

angažoval len ako hosťujúceho režiséra. Počas necelých šesť sezón vytvoril pre ND 

Šulc dvadsaťdva inscenácií ale keďže jeho pozícia bola neistá, Hilar nemal tendenciu 

dávať Šulcovi výraznejšiu dramaturgickú slobodu ani mu neprinášal umelecké výzvy, 

mladý režisér v sezóne 1932/33 z Prahy odchádza.

Ako  šéf   českej  činohry  SND  dokázal  zúročiť  svoje  skúsenosti  i  schopnosti, 

povzniesol  umeleckú  úroveň  mladého  telesa  a  vlastne  pomohol  v  emancipácii 

slovenskej divadelnej kultúry. 

Už prvá „slobodná“ réžia, v ktorej mohol na báze kanonického diela demonštrovať 

vlastný  občiansky  a  umelecký  svetonázor  umožnila  Šulcovi  odviazať  sa  od 

pražského „salónneho“ diktátu a súčasne poukazuje na to, že prišiel do Bratislavy s 

jasnou víziou  a zreteľnou poetikou,  ktorá  stavala  na divadle bytostne aktuálnom. 

Divadle,  ktoré  bude   komunikovať  s  divákom tu  a  teraz,  a  ktoré  bude  využívať 

potenciál dramatického diela pre tlmočenie téz a myšlienok spoločensky a politicky 

pálčivých. Apelatívnosť výpovede, zmysel pre humanistický odkaz a pacifizmus ako 

téma –  to  sú  základné atribúty,  ktoré  sa  systematicky objavujú   v  bratislavských 

réžiách Viktora Šulca a ktoré pochopiteľne mohol len sotva artikulovaťv inscenáciách 

v pražskom ND.

247  Mittelmann-Dedinský, M.Viktor Šulc. Cesta režiséra. 1.vyd. Bratislava: Tatran, 1984, 272 s.
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Šulcovho Fausta si všimla aj kritika, „Goethův Faust ve skvělém překladě Fischerově 

poskytl režiséru Viktoru Šulcovi, nněkolikrát v sezoně odskovčivšímu od pražského 

Národního  divadla  do  Bratislavy,  možnost  zcela  moderní  a  nové  vnitřní  i  vnější 

interpretace básně Goethovy, tím vhodnější, že provedení omezilo se toliko na první 

díl Fausta.“248

Ako  šéfovi  českej  činohry  sa  mu  iste  dostalo  dostatočnej  satisfakcie,  ktorej  sa 

nedočkal od Hilara v Prahe. Nebol však jediným českým režisérom súboru, okrem 

neho tu pôsobil herec Drahoš Želenský249, zjednodušene povedané, Šulcov protipól. 

A to nielen z hľadiska umeleckého smerovania ale aj v otázke vnímania emancipácie 

slovenského  divadla.  Želenský  presadzoval  myšlienku  čechoslovakizmu  a  tzv. 

„československého divadla“, vôbec nevnímal odlišnosti národné, jazykové a kultúrne. 

Otázke poslovenčenia SND sa dokonca venovala anketa časopisu DAV, v ktorej bol 

(ex  post)  oslovený  i  Viktor  Šulc.  Jeho  predstava  bola  celkom  odlišná  od 

obmedzeného videnia Želenského. „Slovenské divadelné umenie má v tomto ohľade 

závideniahodné  postavenie.  Nikde  v  strednej  Európe  nie  je  farebnosť  a  rytmus 

ľudových obyčajov tak zachovaná a tak dosiaľ životne vžitá ako tuná, všetko po čom 

túži mladý divadelník je prebohate zachované, tanec a radosť z rytmu, formulujúca 

sa mladá a bohatá reč prijíma radosť z farby a lyriky, naivne kladný humor a priamy, 

čistý vzťah k životným, etickým otázkam. Ak nájde slovenské divadelné umenie cestu 

týmto  smerom-  a  som  presvedčený,  že  týmto  smerom  ju  hľadať  musí-dosiahne 

umeleckých  pozícií,  nielen  v  oblasti  československého  divadelníctva,  ale  v 

európskom divadle vôbec.“250

Samostatnosť  a  autonómnosť  súborov  vnímal  ako  stimulujúci  prvok  pre  rozvoj 

slovenskej činohry. V jej čele stál ale Janko Borodáč, režisér s obrovským prehľadom 

v súčasných divadelných tendenciách, proti ktorým bola ale jeho vlastná tvorba akosi 

rezistentná.  Ako  vyznávač  Stanislavského  školy  psychologického  realizmu, 

obdivovateľ Kvapilovskej realistickej réžie bytostne odmietal všetky modernistické a 

avantgardné výboje, nestotožnil sa s myšlienkou divadla, ktoré môže byť miestom 

politického a spoločenského dialógu alebo miestom pre budovanie inej divadelnej 

reality, ktorá nemá nič spoločné s tou životnou. Zostal realistom, verný slovenskej a 

248  Haluzický, B. Činohra slovenského národního divadla 1931-32.  Divadlo, 1932, č.9, s. 7-9.
249 Drahoš Želenský (1896-1959)- český herec a režisér. Pôsobil v mnohých českých divadlách, od roku 1929 vo 

VND Košice, 1931-1945 člen činohry SND, venoval sa aj opernej réžii. V rokoch 1946-1951 šéf  činohry NS 
SND. Venoval sa aj pedagogickej činnosti na bratislavskom konzervatóriu a neskôr na VŠMU. V rokoch 
1952-1953 riaditeľom  SD Ostrava a od 1953 do 1958 riaditeľom ND Praha.

250 Šulc, V.Ako poslovenčiť SND?  DAV, 1937, č.4.
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ruskej  klasike  a  slovanským hrám,  ktoré  tvorili  gros  jeho  dramaturgickej  osi.   S 

Viktorom Šulcom nemal spoločné nič ani v otázkach umeleckých ani občianskych 

postojov. Rozdiel medzi smerovaním českej a slovenskej činohry bol evidentný už v 

otázke repertoáru, v každej sezóne sa objavila slovenská a ruská klasika, súčasné 

hry juhoslovanské, niekoľko Shakespearových hier a samozrejme hry realistické a 

naturalistické251. 

Janko  Borodáč  vo  svojej  dramaturgickej  a  režijnej  tvorbe  v  mnohých  smeroch 

odrážal  tzv.  oneskorenosť  slovenského  divadla,  ktorá  sa  pochopiteľne  krikľavo 

prejavovala  práve  v  spoločnom  tvorivom  priestore  s  českou  činohrou.  Toto 

oneskorenie  ale  musíme  chápať  v  intenciách  Borodáčovej  tvorby,  jeho  režijno-

dramaturgická poetika sa totiž výrazne nezmenila, dramaturgické okruhy zostávali 

konštantnými  počas takmer  celej  jeho umeleckej  tvorby.  Tým,  že  bol  ale  vlastne 

jediným, kto slovenskú činohru v tomto období určoval ako vedúca osobnosť, tak i jej 

podoba niesla prvky jeho divadelného vkusu a myslenia - „bazírujúcim ešte na skoro 

obrodeneckých  tradíciách  českého  divadla,  s  oneskoreným vývinom slovenského 

divadla (v porovnaní s českým), s málo diferencovanou situáciou našej literatúry, s 

neexistenciou slovenskej divadelnej avantgardy i s celkovým Borodáčovým ideovým 

programom a umeleckým vyznaním.“252  Zásadný problém slovenskej činohry videl v 

absencii  skutočného  dramaturga,  ktorý  nebude  len  literárne  poučeným  ale  bude 

skutočným  divadelníkom.  A mal  iste  v  mnohom  pravdu,  zatiaľčo  česká  činohra 

samostatnú  dramaturgickú  osobnosť  vlastne  nepotrebovala,  pretože  jej  úlohu  bol 

schopný  v  plnej  miere  zastať  rozhľadený  a  skúsený  Šulc  (spolu  v  dialógu  s 

Drahošom Želenským), okrem Andreja Bagara Borodáč nemal ani takéhoto partnera. 

A tak sa slovenská činoherná dramaturgia ako profesia vlastne kontinuálne vyvíja až 

po príchode Ferdinanda Hoffmana. Je ale dosť možné, že sám Borodáč možno o 

žiaden režijno-dramaturgický dialóg ani nestál, respektíve mal o ňom inú predstavu. 

„Nie  bezkoncepčnosť,  ale  práve  Borodáčov  jasný,  no  v  mnohom  veľmi  zúžený 

program potreboval kritické slovo. Borodáč si veľmi vážil nielen národné tradície, ale 

aj  veľa  tradičného  sa  uplatňovalo  v  jeho  názoroch  a  práci.  Pocit  zakladateľa, 

251 Zaujímavé je, že Borodáč v sezóne 1934/1935 inscenoval hru americkej dramatičky Sophie Treadwellovej, 
Machinal, premiéra 11.4.1935. Svetová premiéra hry sa konala v roku 1928 a autorka v nej svojsky využila 
postupy expresionistického divadla a dramatiky na pozadí inšpirácie skutočnou udalosťou. Na svoju dobu 
išlo o mimoriadne kontroverznú tému úlohy ženy v spoločnosti, vraždy manžela a odsúdenie na trest smrti. Je 
skôr zarážajúce, že sa konzervatívny a tradicionalisticky orientovaný Borodáč rozhodol hru inscenovať. 
Zrejme však s neúspechom, pretože sa dočkala len dvoch repríz.

252 Čavojský, L. Dramaturgia slovenskej činohry SND 1932-1938. Slovenské divadlo, 1980, roč.28, č.2. s. 177-
210.
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priekopníka slovenského profesionálneho divadla ho neopustil  po celý život. Stále 

chcel prehlbovať, spevňovať základy. Neláskavo kritizoval tých, ktorí nepokračovali v 

stavbe nášho divadelníctva podľa jeho plánov.“253 Na jednej strane sa dá súhlasiť, že 

Borodáčove divadelné myslenie sa neposúvalo, ale súčasne je nutné pripustiť, že to 

bol on, kto neskôr angažoval Jamnického a Hoffmanna do činohry SND a nechal im 

priestor  pre  modernistické  výboje,  ktoré  mali  ďaleko  od  jeho  „zakladateľského“ 

náhľadu a smerovali k umeleckej polemike medzi tvorcami. 

Hoci mali byť súbory českej a slovenskej činohry rovnocenné aspoň z organizačného 

hľadiska, veľmi skoro sa prejavila ich rozdielnosť napríklad i v daných umeleckých 

podmienkach, slovenská činohra mala menší počet hercov, dramaturgia sa musela 

vysporiadať s  tým,  že  stále  chýbali  preklady klasických i  súčasných textov,  ktoré 

niekedy  zaobstaral  sám  Borodáč  (t.j.  ich  poslovenčil)  alebo  iní  neprofesionálni 

prekladatelia,   a  odlišne vnímal  aj  súvzťažnosť  jednotlivých  scénických zložiek  v 

rámci divadelnej štruktúry, čo sa prejavilo predovšetkým v scénografii. Okrem toho sa 

skutočne  prvýkrát v dejinách profesionálnej slovenskej činohry dochádza k tomu, že 

ju tvoria len slovenskí umelci (zakladajúca herecká generácia a študenti alebo prví 

absolventi  Hudobnej  a  dramatickej  akadémie)  bez  českej  podpory  a  spolupráce. 

Rozdelenie činohry teda prinieslo reálny obraz stavu slovenskej činohry, a bolo jasné, 

že súbor stále nie je stabilizovaný v takej miere, aby sa to prejavilo na umeleckej 

úrovni. Dramaturgia oboch častí činohry však podliehala aj ďalšiemu podstatnému 

aspektu – prevádzke, štátnym udalostiam a sociálnej štruktúre obyvateľstva, pričom 

je pochopiteľné, že na rozdiel od Šulca mal Borodáč trochu zložitejšiu pozíciu, keďže 

české obyvateľstvo malo divácky návyk a aj isté umelecké požiadavky. Borodáč sa 

vlastne  musel  prispôsobiť,  „Bola  to  teda  dramaturgia  čiastočne  pre  všetkých  a 

bezvýhradne  pre  nikoho.  Mala  náter  demokracie  a  v  podstate  bola  diktátom 

abonentov,  divadelného  podnikateľa,  pražských  i  bratislavských  úradníkov.“254 

Dodajme,  že  z  toho  predsa  nemusí  vyplývať,  že  by  mu  tieto  (síce  obmedzené) 

podmienky  nedovolili  v  prehlbovaní  činohernej  réžie  alebo  experimentoch  s 

repertoárom. Podobné podmienky mal nastavené i Viktor Šulc a napriek tomu boli 

jeho priebojné inscenácie úspešné, čo sa napríklad prejavilo v situáciách, kedy oba 

súbory uviedli rovnakého autora (týkalo sa to predovšetkým klasiky), kedy slovenská 

spočiatku  nezaznamenala  výraznejší  ohlas,  ale  Šulcove  inscenácie  sa  dnes 

253 Tamže, s. 181.
254 Tamže s.185.
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považujú v mnohom za prelomové. Zatiaľčo Borodáč z toho usúdil, že „bratislavské 

publikum nemá záujem o klasické hry“255,  Viktor  Šulc videl  riešenie v  aktualizácii 

klasiky. Že boli Borodáčove súdy predčasné vypovedá i repertoár slovenskej činohry 

po roku 1938. 

Viktor Šulc realistické divadlo odmietal, respektíve nazeral na realizmus v divadle z 

inej  perspektívy.   Nevyhýbal  sa  hrám  realistickým,  ale  nesmeroval  k  tomu  ich 

realisticky  zobraziť  -  „Išlo  nám  o  zbavenie  sa  iluzionistických  a  statických 

prostriedkov naturalistického  divadla  a  dospieť  k  prostriedkom  konštruktívnym a 

dynamickým.  Nechceme už kašírované  predmety a  nahradzujeme ich  predmetmi 

kovovými.  Nechceme  vyumelkovanú,  patetickú  reč  a  tzv.  zamatový  hlas: 

nahradzujeme ich  prirodzenou rečou,  kadenciou  aj  dikciou.  Nechceme maľované 

prospekty a používame radšej materiály skutočné, čo aj železo a sliedu. Ide nám o 

čistý prejav nových materiálov a o nehľadaný moderný prejav dnešného cítenia.“256

A to  priamo  súviselo  so  Šulcovým  minucióznym  premýšľaním  dramaturgickým. 

Pozícia dramaturgie v SND ani zďaleka nebola upevnená, po dvojročnom pôsobení 

dramaturga  Tida  J.Gašpara  v  rokoch  1925  až  1927  bolo  SND  prakticky  bez 

dramaturgie (ak neberieme do úvahy Borodáča na tomto poste, ktorý nikam výrazne 

neposunul) a bez individuality, ktorá by túto pozíciu mohla zastávať.

Šulcové  dramaturgické  tendovanie  naznačil  on  sám  v  jednom  rozhovore, 

„Najvážnejším úkolom by bolo nevyhýbať sa ožehavým a nanajvýš komplikovaným 

otázkam dneška.“257 Pri pohľade na inscenácie, ktoré v SND vytvoril je jasné, že i 

jeho voľba bola mierne obmedzujúca dopytom a tvrdým vedením Antonína Drašara a 

musel  dospieť  ku  kompromisnému riešeniu  a  teda inscenovať  i  hry veseloherné, 

ľahšieho, tzv. frakového repertoáru (ako ich sám nazýval). Bola to nevyhnutná daň za 

umelecké výboje, ktoré  si mohol dovoliť. 

Ťažko by sme mohli zaradiť Šulcov výber textov do jednotlivých škatuliek, na to bol 

vlastne veľmi úzko napojený na ostatné inscenačné zložky.  I  tak sa ale môžeme 

pokúsiť aspoň hypoteticky ho pomenovať. Medzi výrazné dramaturgické línie258, ktoré 

Šulc presadzoval v českej činohre boli:

 svetová klasika:  Goethe, Shakespeare, Puškin, Moliére, Dostojevskij

 česká súčasná hra: Štech, Tetauer, Šrámek, Kopta, Synek, Konrád, Durych, 
255 Autor neznámy. Rozhovor s režisérom Borodáčom o slovenskej činohre  Slovenské zvesti, 20.9.1936.
256 Šulc, V., Lžitvary a kritický plyš.  Robotnícke noviny, 17.5. 1935.
257 Jdv. Bratislavská dramaturgia (rozhovor s Viktorom Šulcom).  Robotnícke noviny, 1933, r.30, č.99,  1.5.1933.
258 Dovolím si opomenúť súbor inscenácií veselohier a bulvárnych komédií, ktoré Antonín Drašar od Šulca 

požadoval ako divácky žiadané kusy. 
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Dyk

 moderná svetová dramatika: Shaw, Hoffmeister

 Karel Čapek: R.U.R., Bílá nemoc, Matka

 František Langer: Lúpežník, Periféria, Dvaaosemdesiatka

 česká klasika: Jirásek, Tyl, Stroupežnický

Napriek očividnej  nesúmernosti  dramaturgického výberu sa dá sledovať  základný 

leitmotív  jeho  poetiky,  ktorý  sa  snažil  aplikovať  na  každý  titul.  V  súvislosti  so 

Šulcovými  bratislavskými  inscenáciami  hovorí  Mittelmann-Dedinský  často  o  tzv. 

„časovej hre“ alebo Zeitstücku259, k čomu sa samotný Viktor Šulc vyjadruje ako o hre, 

ktorá „vysloví naše sociálne túženia a naše revolučné pravdy.“260 Tento trochu dobe 

poplatný výrok iste súvisel aj s jeho antimilitaristickým a humanistickým vyznaním, 

obzvlášť  v  dobe,  kedy  sa  v  Európe  začína  prejavovať  výrazná  vlna  rasovej  a 

náboženskej  neznášanlivosti.  Priam  modelovým  príkladom  Šulcovej  interpretácie 

Zeitstücku  bola  Čapkova  Biela  nemoc,  o  ktorej  sám  povedal,  „Roky  čakalo 

československé divadlo na takzvaný „Zeitstück“, na hru, ktorá by dobrou literárnou 

formou,  objektívnou znalosťou a  súčasne bojovnou vôľou nám niečo povedala  o 

čase,  ktorý  prežívame,  o  spoločnosti  v  ktorej  žijeme,  a  politike,  ktorú  trpíme  a 

znášame.“261 Toto  bytostné  spojenie  s  aktuálnym  a  dnešným  životom  ako 

podmienkou umeleckej výpovede opísala celkom presne Ružena Porubská, „Jeho 

zásadným presvedčením bolo, že umenie len vtedy prežije svoju dobu, keď hovorí k 

súčasnosti, keď nie je odtrhnuté od každodenného života.“262

Akokoľvek  môžeme  analyzovať  režisérov  dramaturgický  kľúč,  úplne  sa  jeho  dá 

pochopiť  režijná  poetika  až  v  komplexnom  uvažovaní  s  ostatnými  scénickými 

zložkami,  predovšetkým však herectvom a scénografiou. Tu sa odráža povedzme 

Hilarov vplyv, nie uchopenie dramatického textu ako izolovaného východiska ale ako 

jedného  článku,  ktorý  podporuje  ostatné  a  spoluvytvára  divadelný  celok,  ktorý 

súčasne  podlieha  režisérovým  víziám.  Už  tu  je  jasný  odklon  od  prekonaného 

tradicionalistického  realistického  a  naturalistického  prístupu,  ktorý  ale  ešte  stále 

vyznával Borodáč v slovenskej činohre. 

259 O naliehavosti tzv. Zeitheater v podobnom kontexte sa vyjadruje aj Jiří Frejka v ankete  Regenerace dnešního 
divadla.

260 Mittelmann- Dedinský, M. Revolučný robotník na fronte divadelnom. Film a divadlo, 1959 roč.3, č.5, s.16-
17.

261 Šulc, V. K Bielej nemoci. Slovenské zvesti, 28.4.1937.
262 Porubská, R. Rozpomienky na Viktora Šulca.  Slovenské divadlo, 1958, roč.6, č.3, s. 237-234.
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V tejto  súvislosti,  teda  v  otázke  fungovania  a  hierarchie  inscenačných  zložiek  v 

Šulcových  réžiách  sa  objavuje  dialektika,  syntéza,  symbióza.  Dialektický  vzťah 

budoval už od základu napríklad v otázke hereckého obsadenia, „tragické úlohy rád 

obsadzoval rád obsadzoval hercami s nádychom komickým a komikom neraz dával 

úlohy vznešene mohutnej tragiky.“263 Toto obsadzovanie „proti srsti“ konvenovalo onej 

dialektike života, ktorú v tvorbe reflektoval ale bez prvoplánového kopírovania reality. 

Presne  v  intenciách  žánrového  synkretizmu  a  odmietania  čierno-bielych  šablón 

pristupoval aj k spolupráci s hercami. Medzi najvýraznejšie herecké osobnosti, ktoré 

v  SND  takpovediac  objavil,  patrili  v  českej  činohre  František  Vnouček, Antonín 

Tihelka, Míla Beran, Jan Pivec, Otýlie Beníšková,, neskôr Jozef Budský. Nepriamy 

vplyv  mal  ale  aj  na  vývoj  slovenského  činoherného  súboru,  významný  je  jeho 

„experiment“ s Ruženou Porubskou, členkou slovenskej činohry, ktorú angažuje ako 

Júliu  do  inscenácie  Rómea a Júlie264.   Inscenácia  sa nedočkala síce  pozitívnych 

ohlasov, pretože sa poukazovalo práve na nevyrovnanosť hereckého obsadenia ale 

zaujali minimálne protagonisti, Porubská o dve sezóny neskôr prešla úplne do českej 

činohry a Vnouček súčasne prijal  angažmán v Divadle na Vinohradech, práve na 

základe interpretácie Rómea. Tihelka, Pivec, Beníšková po zrušení českej činohry 

odišli  do českých divadiel  a dá sa povedať, že z nich vyrástli  zaujímavé herecké 

individuality,  zaujali  nielen v divadelnej  tvorbe ale aj  vo filmoch.  Pozoruhodný bol 

osud Míly Berana, ktorý po zrušení českej činohry zostal v SND aj vďaka úplnému 

poslovenčeniu a prakticky až do svojej smrti bol činným slovenským divadelníkom. 

Napríklad pohostinsky účinkoval ešte v inscenáciách Divadla na korze265.

Osobitosť  hereckého  výrazu  Ruženy  Porubskej  sa  naplno  prejavila  práve  pod 

vedením Viktora Šulca, paradoxné je, že vyrástla zo školy psychologického realizmu 

Stanislavského, začínala s repertoárom realistickým (Tajovský, Mrštíkovci, Ostrovskij, 

a  ďalší),  práve  inscenácia   Rómeo  a  Júlia bola  jej  prvým  stretnutím  so 

Shakesperarom, viazanou rečou a súčasne poetikou Viktora Šulca. Sama potvrdzuje, 

že režisérov svetonázor prenikol do celého súboru českej činohry a z toho vyplýva, 

že sa mu podarilo niečo podobné ako Hilarovi vo vinohradskom a neskôr s menšími 

komplikáciami  v  ND  –  vybudoval  súbor.  „Používali  sme  všetky  prístupné, 

zrozumiteľné,  umeleckou  formou  vyjadrené  výrazové  prostriedky,  ktoré  mohli 
263 Mittelmann-Dedinský, M.  Herci Šulcovho javiska. Film a divadlo, 1959, roč. 3, č.5, s. 4 a 17.

264 Premiéra 20.12.1932.
265 V inscenáciách Čechovovej Svadby (premiéra 10.5.1970) a Büchnerovho Woyzecka (premiéra 13.a 

14.3.1971).
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umocniť autorovu myšlienku. Ako aj tlmočníkov týchto myšlienok – hercov. Kolektív 

českej  činohry,  pokiaľ  si  pamätám, bol spätý s ideovou silou proti  nastupujúcemu 

fašizmu.“266 Je možné polemizovať nad správnosťou zvoleného výrazu – tlmočník. Je 

viac než pravdepodobné, že Šulc nechcel mať z hercov tlmočníkov ale spolutvorcov, 

„svoje úsilie a sily celej činohry orientoval na literárne diela, ktoré pomáhali hercovi  

rozvíjať  jeho umelecké schopnosti,  že vedel  postrehnúť fyzicko-psychické danosti 

každého jednotlivca.“267. To sa prejavilo okrem iného i v tvorbe partnerského základu 

medzi hereckým elementom a výtvarným znakom. Toto partnerstvo vzniklo opäť na 

základoch dialektiky,  rozporu,  kontrastu -  „priestor  je  pre  Šulca čas i  spoločnosť, 

civilizácia a dnešok, všetko, čo človeka určuje a proti čomu musí bojovať, ak si chce 

svoju ľudskosť zachovať (...)chcel postaviť herca-človeka do protikladu s priestorom, 

ktorý ho formuje.“268 Takáto občianska, osobná, alebo aj osobnostná angažovanosť 

herecká bola v prostredí začínajúceho profesionálneho slovenského divadla priam 

neslýchaná, ale na svoju dobu mimoriadne pokroková. A je možné hypoteticky sa 

domnievať, že to bol aj odkaz, ktorý sa naplno prejavil v činohre SND po roku 1938 

predovšetkým v réžiách Ferdinanda Hoffmanna a Jána Jamnického. Šulc bol totiž 

tým režisérom, ktorý dokázal odhadnúť a  sprostredkovať politikum doby umeleckou 

výpoveďou (samozrejme, treba trochu sarkasticky dodať, že mal pre tento účel priam 

„ideálne“ spoločenské podmienky). 

Herec  v  Šulcovej  réžii  formoval  jednoznačnú  osobnosť(postavu)  s  radikálnym 

názorom, ktorá je vlastne modelom spoločenským, zastupuje totiž režisérovu víziu, 

možno mierne naivnú predstavu naplnenú pozitívnym a optimistickým pohľadom na 

ľudstvo.

Protikladné  uvažovanie  sa  prejavilo  i  v  práci  s  výtvarnou  zložkou.  Aj  v  SND 

pokračoval v precíznom scénografickom uvažovaní a spolupracoval s poprednými 

výtvarníkmi (Ľudovít Fulla, Ján Ladvenica, František Zelenka), naplno sa však jeho 

režijno-scénografické tendencie prejavili až v inscenáciách, na ktorých spolupracoval 

s architektom Františkom Trösterom. V čase, kedy Tröster pôsobil v Bratislave ešte 

ako pedagóg na Škole umeleckých remesiel, nemal za sebou významnejšie zásahy v 

českom divadle a dá sa povedať, že sa profesionálnym scénografom stal až vďaka 

Viktorovi  Šulcovi.  V  rokoch  1934  až  1937  spolu  vytvorili  mimoriadnych  osem 

266 Porubská, R. Rozpomienky na Viktora Šulca.  Slovenské divadlo, 1958, roč. 6, č.3, s. 237-234.
267 Tamže, s. 238.
268 Mittelmann- Dedinský, M. Revolučný robotník na fronte divadelnom. Film a divadlo, 1959 roč.3, č.5, s.16-

17.
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inscenácií, z toho dve operné, ktoré bez pochýb patria medzi tie najvýznamnejšie 

nielen v kontexte Šulcovej bratislavskej tvorby ale aj v kontexte vývoja slovenského 

profesionálneho divadla, v otázke rapídnej modernizácie a prerodu od divadla len 

interpretačného k divadlu avantgardnému a politickému.

Podobne ako Hilar a Vlastislav Hofman, aj Šulc a Tröster súzneli v umeleckých a 

občianskych  náhľadoch.  Architektonické  členenie  priestoru,  vnímanie  javiskového 

potenciálu vo všetkých jeho mierach boli typické Trösterove znaky, ktoré napríklad 

neskôr rozvíja predovšetkým v spolupráci s Jiřím Frejkom v Národnom divadle alebo 

v  Městských  divadlech  pražských  (konkrétne  na  scéne  vinohradského  divadla). 

Takáto paralela v slovenskej činohre ale neexistovala. Iste, SND malo šéfa výpravy 

Jána Ladvenicu a angažovalo mnohých hosťujúcich výtvarníkov ale na rozdiel  od 

Šulca (ktorý bol sám autorom výpravy k niekoľkým inscenáciám), Borodáčovi chýbal 

rozmer  výtvarne  uvažujúceho  režiséra  a  dramaturga,  respektíve  takého,  ktorý 

koncipuje  inscenáciu  ako  divadelnú  štruktúru  s  dôrazom  na  fungovanie  vzťahov 

všetkých zložiek. Od roku 1934 sa výrazne zlepšili aj technické možnosti prvej scény, 

predovšetkým bola dôležitá  inštalácia  nového svetelného parku,  čo  ale  znova vo 

väčšej  miere  vedela  využiť  česká  činohra.  Slovenská  činohra  ostávala  stále  v 

medziach divadelnej  dekorácie,  česká už priniesla výpravu. Pre rozvoj  slovenskej 

divadelnej scénografie mala nesmierny význam Škola umeleckých remesiel založená 

v roku 1928,  kde pôsobili  traja významní spolupracovníci  SND – Tröster,  Mikuláš 

Galanda a Ľudovít Fulla269. Predovšetkým spolupráca s Fullom pomohla v slovenskej 

činohre postupne etablovať scénografiu ako odbor, síce stále v intenciách výtvarníka 

(Fulla zostal maliarom aj pri výprave) ale opustili sa maľované dekorácie, ktoré len 

dopĺňali  inscenáciu  a nahradili  sa scénografiou,  ktorá inscenáciu  spoluvytvárala  - 

„dominujúcu  predstavu  divadla  napodobujúceho  skutočnosť  iba  veľmi  pomaly 

nahrádzalo úsilie o divadlo, ktoré zasahuje skutočnosti.“270 Paradoxné je, že sa tento 

proces  dial  v  30.rokoch  v  slovenskej  činohre  v  rámci  spolupráce  tradicionalistu 

Borodáča a avantgardného výtvarníka Fullu. 

Borodáčovi sa tak podarilo v kontexte vlastnej zakladateľskej úlohy postupne a na 

rôznych  úrovniach  emancipovať  jednotlivé  divadelné  profesie  –  herectvo, 

dramaturgiu, i scénografiu. 

Spolu  s  Trösterom  vycibril  Šulc  základné  umelecké  prostriedky,  ktoré  aplikoval 
269 Porov.Čavojský, L. Scénografia slovenskej činohry SND (1932-1938). Slovenské divadlo, 1978, roč.26, č.4, 

s.481-505.
270 Tamže, s. 504
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takmer v každej zásadnej inscenácií, ako boli hlavne hyperbola, nadsázka, zväčšený 

detail, čierny horizont a práca so svetlom. Okrem toho sledoval technický pokrok a 

moderné možnosti divadelnej praxe, preto sa neštítil práci s filmovými dokrútkami, 

projekciou  ale  napríklad aj  točňou (v  tom čase v  SND novinka,  s  ktorou vlastne 

nevedel  nikto  príliš  pracovať).  Znova  tu  vidíme  dialektiku  vzťahu  založenom  na 

syntéze  antirealitistických  expresionistických  prostriedkov  (svetlo,  priestorová 

členitosť) a reálnych užitých materiálov. Cieľom nebolo dospieť k ilúzii ale naopak, 

zdôrazniť nejednoznačnosť, asymetriu, iný systém fungovania javiskového realizmu. 

Popieranie  dekoratívnej  podstaty  výtvarnej  zložky,  akcent  na  trojrozmernosť  a 

variabilitu  priestoru,  uplatnili  v  inscenáciách  Periferie271,  Tartuffe272,  Bílá  nemoc273,  

Pohádka zimního večera274,  Strakonický dudák275,  Malé tragédie276.  S ohľadom na 

operné inscenácie sa dá tvrdiť, že sa uplatnili aj všetky dramaturgické línie, ktoré je 

možné v tvorbe Viktora Šulca sledovať.

Počiatky politického divadla v SND

Jednoznačné politické a spoločenské presahy mali  Šulcove inscenácie  Tartuffe  a 

Bílá  nemoc. Moliérova  kritická  komédia,  ktorá  pranieruje  pokrytectvo  a  falošné 

svätuškárstvo a s ktorou už sám autor mal v dobe vzniku nemalé komplikácie, v 

Šulcovej  a  Trösterovej  interpretácii  napĺňa  ich  vzájomnú  spoločenskú   ideu  s 

divadelnou poetikou.  A využili  sa tu  všetky vyššie vymenované atribúty – rozbitie 

priestoru docielil scénograf tým, že vytvoril na javisku tri menšie šikmé javiská, ktoré 

kládli  nároky  na  hereckých  interpretov.  Tí  museli  v  medziach  Šulcovej  dialektiky 

spoluexistovať,  využiť  potenciál  priestoru,  súčasne  však  zvoliť  také  herecké 

prostriedky,  ktorými  dostatočne  mohli  umocniť  myšlienkový  základ  textu.  Typický 

čierny  horizont  predstavoval  vyústenie  celého  výtvarného  konceptu,  kde  sa  v 

náznaku  objavil  náčrt  menšieho  sídla  meštianskej  triedy  –  z  ktorej  pochádza  i 

podvádzaný Orgon.

Hyperbola a zväčšený detail Tröster aplikoval do podoby obrovského zrkadla, ktoré 

271 Premiéra 6.10.1934.
272 Premiéra 18.4.1936.
273 Premiéra 5.2.1937.
274 Premiéra 26.1.1935.
275 Premiéra 13.9.1936.
276 Premiéra 4.4.1937.
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šikmo viselo nad javiskom a ktoré nemilosrdne prezradilo pravdu o každej postave 

hry. Experimentovanie s možnosťami zvyšovania a znižovania stropu a dlážky boli 

charakteristickými  prvkami  Trösterovej  (nielen)  divadelnej  práce.  Okrem samotnej 

scénografie  sa  zmysel  pre  ideový  odkaz  prejavil  i  riešení  kostýmov,  ktorým 

dominovali  mníšske  rúcha,  ktoré  provokovali  istú  časť  nábožensky orientovaných 

divákov.277

Podobným apelom oplývala i Čapkova Bílá nemoc, ktorá znamenala prakticky vrchol 

Šulcovej činohernej réžie. Tu okrem výtvarných postupov uplatňuje i tzv. časovosť 

hry, sám na jej obhajobu prehlásil, „Možno, že v súčasnej divadelnej tvorbe sú diela, 

ktoré sú literárne  hodnotnejšie a ambicióznejšie, i po stránke psychologickej hlbšie a 

výraznejšie, rozličné námietky proti podrobnostiam Bielej nemoci sú oprávnené a v 

odborných kruhoch hodné úvahy. V jednom však je biela nemoc mimo diskusie: je to 

cnosť  odvahy.“278 Neskrýval  kritické  námietky  voči  hre,  jednoznačne  pesimistický 

záver, kedy sfanatizovaný dav ušliape Galéna, ktorý v ruke nesie liek proti smrtiacej 

epidémii sa nemohol stotožniť so Šulcovým optimistickým náhľadom na ľudstvo, s 

jeho zhovievavosťou a skutočne humanistickým uvažovaním. 

Inscenácia naplnila i jeho postupy v otázkach hereckej interpretácie, teda dialektiku 

herec-postava. Jozef Budský dokázal  v úlohe Galéna skĺbiť  protichodnosť textu a 

reality, v tej dobe mladík hral starnúceho lekára, nie však karikatúrne, ale naopak, 

jeho  Galén  bol  naplnený  mladistvou  vitalitou.  Do  toho  zapadal  i  Maršál  Antona 

Tihelku, ktorého Šulc obsadil napríklad i do postavy Alquista v R.U.R. alebo Klbka v 

Sne  noci  svätojánskom.  A  presne  v  medziach  shakespearovskej  bipolarity,  a 

synkretizmu, budoval Tihelka Maršala ako figúru, ktorá nesie i komediálne aspekty. 

Tie  sa  prejavili  opäť  v  rámci  syntézy  s  výtvarným  riešením,  kde  tentokrát 

dominantným prvkom bol nadrozmerný Maršalov stôl s dutými priesvitnými nohami. 

„Márne sa Maršal-Tihelka vypína vo svojej čiernej SS-uniforme, márne vytŕča prsia, 

stôl, čierny stôl je stále väčší a priestor, v ktorom tie prsia vytŕča, je ešte väčší, ešte  

mohutnejší, ako stôl.“279

Bílá  nemoc sa  stala  Šulcovou  reakčnou  odpoveďou  na  stupňujúce  sa  napätie  v 

európskych  krajinách,  kde  sa  čoraz  intenzívnejšie  udomácňoval  fašizmus. 

Prirodzene sa tento postoj musel odraziť v použitých prostriedkoch, „V poslednom 

dejstve  púšťal  film  z  Talianska,  autentický  záznam  verejnej  demonštrácie 
277 O dva roky neskôr sa po rozdelení republiky na čelo Slovenského štátu dostal kňaz Josef Tiso.
278  Šulc, V.  Bielej nemoci. Slovenské zvesti, 28.4.1937.
279 Mittelmann-Dedinský, M.  Herci Šulcovho javiska. Film a divadlo, 1959, roč. 3, č.5, s. 4 a 17.
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sfanatizovaných  fašistov.  To  bolo  politické  divadlo  v  zmysle  Piscatorovho 

chápania.“280 Vizuálny kontrast sa podarilo scénografovi navodiť napríklad aj vďaka 

čiernej a bielej  farbe, ktoré priam modelovo zastupovali  nezmieriteľnosť Galéna a 

Maršala, na jednej strane nemocničné sterilne biele prostredie a na druhej strane 

temná Maršalova kancelária s dominantným stolom. 

Aj v Bielej nemoci ako aj niektorých ďalších inscenáciách, zohrávalo významnú plohu 

svetlo  ako režijný a významotvorný prvok a súčasne ako prvok,  ktorý napomáha 

žiadanému  členeniu  priestoru  –  rozdeľuje  a  súčasne  spája  na  princípe 

pominuteľnosti svetelného lúča, zdôraznili sa tak nuansy textu ale bez zbytočného 

zdoslovnenia alebo násilného a neefektného priraďovania.

Inscenácia mala však aj iný, ako len pozitívny umelecký dopad. Nielen že vyvolala 

diskusiu nad vhodným dramaturgickým výberom, ku ktorému sa sám režisér verejne 

vyjadril  ale znamenala už viditeľnú diferenciáciu politických sympatií  a čoraz hlbší 

národnostný  prepad,  v  Bratislave,  podporený  aj  výdatnou  výmenou  názorov  v 

stranícky orientovanej denníkovej tlači.

Činohra SND po Šulcovi...

Poslednou  Šulcovou  inscenáciou  v  SND  bolo  Štechovo  Tretie  zvonenie281.  Po 

odchode z Bratislavy sa pod pseudonymom Vít  Suk venoval príležitostnej režijnej 

činnosti a nestratil ani kontakt s bývalými spolupracovníkmi českými i slovenskými (o 

čom svedčia svedectvá konkrétnych osobností ale aj  nájdená korešpondencia), je 

tiež viac než pravdepodobné, že sa podieľal na divadelných aktivitách v Terezíne.

Viktor  Šulc  svoju  divadelnú  prácu  zdokonaľoval  nielen  praktickou  činnosťou,  ale 

odkaz  moderného  divadelníka  ako  bol  Hilar  alebo  predstavitelia  avantgardného 

hnutia sa u Šulca odráža aj v snahách o vlastnú reflexiu tvorby. Akosi prirodzené pre 

neho  bolo,  že  svoj  režijno-dramaturgický  výklad  teoreticky  formuloval  či  už  v 

programoch k inscenáciám alebo v tlači. Dodnes je to skromný ale cenný materiál,  

ktorý pomáha pochopiť jeho poetiku, vízie i vzťah k súčasnému umeniu, odhaľuje 

jeho  nesmierne  zaujatie  dramatickým dielom,  ktoré  mu je  základným materiálom 

inscenácie, pričom v ňom hľadá vždy témy súčasného sveta. Aj z tohto hľadiska by 

280 Císař, J.  František Tröster o Viktorovi Šulcovi (rozhovor s Františkom Trösterom). Film a divadlo,1959,  roč. 
3, č.4, s.16.

281 Premiéra 15.11.1938. Inscenácia sa dočkala štyroch repríz.
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sa Šulc pokojne mohol a mal zaradiť do generácie alebo línie režisérov - teoretikov, z 

ktorých dnešné divadlo a teatrológia môže naďalej čerpať.282 

Hoci sa táto práca primárne venuje činohre, v prípade Viktora Šulca za pozornosť 

tiež stojí jeho operná tvorba. Bol prakticky prvým moderným operným režisérom v 

slovenskom divadle, s hudobným divadlom sa stretol už počas pražského pôsobenia 

v  karlínskom  Varieté  (ktoré  viedol  Drašar).  Bratislavské  operné  réžie  kritika 

systematicky  sledovala  a  na  rozdiel  od  činoherných  inscenácií  boli  pravidelne 

mimoriadne  pozitívne  prijímané.  Medzi  najvýznamnejšie  operné,  respektíve 

spevoherné  inscenácie  patria Hoffmanove  poviedky283 J.Offenbacha  alebo 

Šostakovičova  Ruská  lady  Macbeth284,  Beethovenov  Fidelio285,  na  ktorých 

spolupracoval  s  Františkom  Trösterom,  a  ktoré  sa  dočkali  naozaj  nadšených 

kritických ohlasov. 

Pre  rozvoj  slovensko-českých  vzťahov  a  vplyvov,  prenikanie  moderných  českých 

divadelných  prejavov  mala  význam  i  Šulcova  pravidelná  spolupráca  s  českými 

umelcami ( napríklad Joe Jenčík, František Zelenka, Věra Sladká, Jaroslav Ježek), 

čo svedčí o tom, že kontakt s domácim prostredím nestratil, naopak je zrejmé, že sa 

komunikácia  prehĺbila  možno  viac  než  keby zostal  v  Prahe.  Súčasne  sa  ale  dá 

sledovať línia pôsobenia českých divadelníkov v slovenskom divadelnom kontexte, 

ktorí patrili k významným osobnostiam českej divadelnej moderny. 

Nútený  a  prečasný  odchod  Viktora  Šulca  z  českej  činohry  SND  paradoxne 

neznamenal prerušenie kontinuity moderných až avantgardných umeleckých snáh. 

Zachovali  sa a ďalej  rozvíjali  v tvorbe jeho nasledovníkov, priamych i  nepriamych 

žiakov.  Azda  práve  po  zrušení  českej  činohry  v  dobe  politicky  a  spoločensky 

nesmierne napätej,  dokázalo  slovenské divadlo  prejaviť  svoju  zrelú,  sebavedomú 

podobu. A je to práve doba, kedy sa úplne vyrovnáva českému partnerovi v zmysle 

samostatnej národnej divadelnej kultúry, konkrétne samostatnej činohry. Nie náhodou 

sa do takejto kondície dostáva po Šulcovom pôsobení. Najvýraznejšie sa prejaví v 

tvorbe dvoch režisérov- Jána Jamnického a Jozefa Budského. Jamnický síce nebol 

nikdy Šulcovým protagonistom (hoci ako herec začal pôsobiť v SND už od roku 1932 

282 Autorkin paralelný dlhodobý výskum sa zameriava na osobnosť a tvorbu Viktora Šulca, revízii vyskúmaných 
poznatkov Mittelmanna-Dedinského môže pomôcť i objavená zložka Viktora Šulca v oblastnom archíve 
Zdiby. Tá obsahuje osobnú korešpondenciu v češtine i nemčine, návrhy k inscenáciám a i nové, doposiaľ 
nespracované pramene. 

283  Premiéra 1.3.1935.
284 Česko-slovenská premiéra 23.11.1935.
285  Premiéra 29.2.1936.
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a  účinkoval  aj  v  niektorých  českých  inscenáciách,  ale  k  aktívnemu  umeleckému 

zblíženiu s Viktorom Šulcom nedošlo) ani žiakom ale naopak, herectvo študoval u 

Borodáča ale práve už vtedy počas štúdia sa formuje ich umelecká dialektika (ktorá 

bola podstatou umeleckého uvažovania Viktora Šulca). Jamnický predstavoval odkaz 

moderny so znakmi avantgardy v slovenskom divadle i pod vplyvom tvorby Viktora 

Šulca. 

   Česká činohra „prežila“  30.roky v dynamickom procese, do roku 1935 formuje 

činohru ND Hilarov program civilismu, ktoré reprezentujú vrcholné inscenácie  Král 

Oidipus286 a Smutek sluší Elektře287, súčasne tiež demonštrujú kontinuálne spoločné 

úsilie  režijno-scénografické  s  Vlastislavom  Hofmanom.  Po  Hilarovej  smrti  sa  do 

vedenia činohry dostáva dramaturg Otokar Fischer ako silná rešpektovaná osobnosť 

(presne v intenciách dramaturgie, akú si želal Borodáč) s formulovaným umeleckým 

programom, na ktorý po jeho (symbolickej) smrti v roku 1938 nadviazal Jiří Frejka. 

Frejka bol v ND od roku 1930, predstavuje teda presah a dialóg medzi modernou 

činohernou réžiou a avantgardou. 

Okrem  prvej  českej  scény  ale  bujneli  divadelné  aktivity  aj  na  iných  umeleckých 

platformách,  predovšetkým  v  roku  1933  otvára  Emil  František  Burian  D  34288, 

Voskovec a  Werich  uvádzajú  svoje  najzásadnejšie  inscenácie  (Ceasar,  Balada  z  

hadrů, Těžká Barbora). 

Z  hľadiska  spoločných  paralel,  teda  hľadania  geneticko-kontaktových  vzťahov  je 

veľmi zložité sledovať ich vo vzťahu k slovenskej činohre. V tomto kontexte šlo o 

výraznú izoláciu a absenciu dialógu, oveľa viac ale môžeme vidieť obdobné koncepty 

v práci českej činohry, kde Hilar predstavuje v istom smere skutočne „prostredníka“ 

medzi modernou a expresionizmom Viktora Šulca a Jiřím Frejkom, ktorého tvorivé 

obdobie avantngardné bolo akoby prípravou pre vstup na veľkú činohernú scénu. 

Podobne ako u Viktora Šulca i tu je vývin poetiky akoby opačný – od avantgardných 

experimentov s formou a interpretáciou klasiky,  založenia Osvobozeného divadla, 

Divadla  Dada  a  Moderního  studia  sa  dostáva  na  oficiálnu  (tradičnú?)  činohernú 

scénu. Bez Hilarovej podpory a  vlastne tak trochu aj jeho „reformy“ činohernej réžie 

predovšetkým z  hľadiska pozície  dramatického  textu  v  rámci  štruktúry divadelnej 

inscenácie,  zásadnému  pôsobeniu  Otokara  Fischera,  by  sotva  mohol  Frejka 

286 Premiéra 4.4.1932
287 Premiéra 8.12.1934
288 A napríklad sám sa pomerne radikálne vyjadril v prospech poslovenčenia SND, pričom poukázal na užitočný 

prínos spolupráce s českým divadlom ako stimulačným prvkom, teda veľmi obdobne ako Šulc a Drašar.
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nadviazať  na  spoločensky  analytické  Hilarove  inscenácie.  Šulcove  bratislavské 

výboje  však  ostali  stále  v  medziach  moderny,  ktorej  dominoval  najväčšmi 

expresionizmus,  Frejka  sa  posúva  ďalej,  vytvára  divadlo  vrcholne  estetické  s 

aktuálnym spoločenským názorom. To sa Šulcovi sčasti podarí hlavne v inscenáciách 

Čapkových hier, ktoré inscenuje prakticky paralelne ako sa uvedú v českom divadle. 

Kontakt  s  českým divadlom ostáva  intenzívny i  v  otázke  vývoja  scénografie.  Na 

hilarovsko-hofmanovský  model  s  bratislavskou  mimoriadne  zásadnou  medzihrou 

Šulc-Tröster,  nadviazalo  partnerstvo  Frejky  a  Tröstera289,  ktorému  prvotný  impulz 

poskytla  práve  spoločná  tvorba  so  Šulcom v  českej  činohre  SND a  kontinuálne 

pokračovala vo výraznej tendencii moderného českého divadla, založenej na režijno-

scénografickom výklade, vnímaní priestorovej členitosti javiska, ktorú vedeli využiť už 

Hilar  s  Hofmanom.  „Jejich  první  společná  práce  nad  inscenací  Lope  de  Vegy 

Vzbouření na vsi (Fuente Ovejuna) se stala počátkem přelomu v chápání a tvorbě 

moderního jeviště u nás.“290 Práve s ohľadom na spoluprácu Hilara a Hofmana je asi 

príliš radikálne tvrdenie, že sa nové usporiadanie javiskového priestoru deje až s 

Frejkom,  ale  tiež  nie  je  možné  uprieť  Trösterovi  –  architektovi  celkom  odlišné 

chápanie  divadelného  priestoru,  jeho  trojrozmernosti,  experimentu  s  výškou  a 

hĺbkou. O tom, že spojenie režiséra a scénografa malo hlbší základ v spoločnom 

umeleckom  a  napokon  i  občianskom  názore,  svedčí  i  opätovné  nadviazanie 

spolupráce po roku 1944, kedy Tröster mohol znova pracovať.

Paralely  a  kontexty  tvorby  Hilar-Šulc-Frejka  by  si  žiadali  samostatnú  podrobnú 

analýzu,  ktorá by tematicky prekročila  možnosti  a  zameranie tejto práce. Napriek 

Šulcovmu  bratislavskému  pôsobeniu  totiž  už  v  tejto  súvislosti  nie  je  primárnym 

aspektom slovenské divadlo, v ktorom vrcholila jeho tvorba, ale to, akým vývinom 

jeho réžia prešla nielen počas existencie českej činohry SND. Ale už predtým, ešte 

počas pobytu v Nemecku a neskôr  v  činohre ND, a až na základe preskúmania 

všetkých týchto vývinových období hľadať  paralely, spoločné alebo rozdielne znaky 

medzi réžiami jeho, Frejkovými a Hilarovými. 

Dialóg  českého  a  slovenského  divadla  v  medzivojnových  rokoch  bol  poznačený 

protidrašarovskou apatiou,  nedôverou v jeho podnikateľské a umelecké zámery a 

počiatočným  odmietaním  rozdelenia  činohry.  Vnútorná  štruktúra  činohry 

diferenciáciou  neutrpela  ale  slovenskí  divadelníci  dostali  konečne  priestor  pre 

289 Porovn. Hilmera, J. František Tröster. 1.vyd. Praha:Divadelní ústav, 1989. 251 s.
290 Frejka, J., Petišková, L. Divadlo je vesmír. 1.vyd. Praha: Divadelní ústav, 2004. 732 s. ISBN 80-7008-163-5.
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rovnocenný individuálny rozvoj, hoci musíme uznať že to bolo partnerstvo pomerne 

nevyrovnané. Poslovenčenie ale dospelo skutočne k jednému zo svojich vrcholov – 

osamostatneniu  v  rámci  súborovej  jednotky  alebo  štruktúry,  do  ktorej  nijak 

nezasahovali českí umelci. Iste, otázna bola umelecká úroveň, schopnosť začleniť sa 

do širšieho kontextu moderného divadla,  tam žiaľ  ešte stále  slovenské činoherné 

divadlo smerovať jednoducho nemalo z čoho, respektíve Janko Borodáč ako vedúca 

osobnosť slovenskej činohry nemal tendenciu odbobné aktivity iniciovať. Súčasne je 

tiež  nutné  vnímať  politické  súvislosti,  ktoré   pripravovali  pôdu  pre  absolútne 

osamostatnenie, ku ktorému sa slovenská činohra nevyhnutne blížila   a napokon 

dospela za politicky a spoločensky extrémnych okolností,  ale zato s maximálnym 

umeleckým nasadením.
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II. III. 

 Dva štáty, dve divadelné kultúry, jeden dialóg?

(1938-1945)

Neštandardný  odchod  Antonína  Drašara  zo  SND291 predznamenal  niekoľko 

zásadných zmien pre činohru (a vlastne slovenskú divadelnú kultúru vôbec) a vzťahy 

slovenského  a  českého  divadla,  ktoré  pochopiteľne  vyplývali  z  kulminujúcej 

spoločenskej a politickej situácie, ústiacej k autonómii  Slovenska (prakticky už od 

schválenia  Žilinskej  dohody  6.10.1938).  Od  podpísania  Mníchovskej  dohody  sa 

začala  prakticky  ďalšia  etapa  novodobých  slovenských  a  českých  dejín.  Rozpad 

prvej republiky a nevyhnutnosť vojnového konfliktu priniesli nové štátne usporiadanie, 

ktoré dodnes patrí k najproblematickejším etapám v našich dejinách a nie je cieľom 

tejto  práce  toto  obdobie  hodnotiť  z  historického  hľadiska.  Dôležitejšie  je,  ako  sa 

fungovanie  Prvej  slovenskej  republiky  (Slovenského  štátu)  prejavilo  na  vývoji 

slovenského  činoherného  divadla,  ako  a  či  vôbec  prebiehal  slovensko-český 

divadelný dialóg. 

Zámerne túto periódu však nezačínam až rokom 1939 (konkrétne 14. 3. a vznikom 

samostatnej Slovenskej republiky), hoci by sa to mohlo zdať logickejšie, ale práve 

kvôli  radikálnym a násilným zmenám, ktoré vnútri  vedenia a českej  činohry SND 

nastali  ešte  v  roku  1938,  vnímam  práve  tento  rok  ako  prelomový  v  kontexte 

sledovanej problematiky. 

Napriek  politickej  a  historickej   kontroverznosti  a  nemožnosti  zaujatia  jasného 

objektívneho hodnotiaceho stanoviska, predstavuje Prvá Slovenská republika etapu 

národnej samostatnosti,  ku ktorej národ tendoval od roku 1918. „Na české straně 

platilo, že vše české se již v roce 1918 změnilo na československé, zůstávajíc přitom 

českým.  U  slovenského  národa  byla  situace  ovšem  odlišnější.  Teprve  během 

existence první Československé republiky došlo k postupné emancipaci slovenského 

národa – Slovensko se poslovenštilo s jakkoliv byl  tento proces pozitivní,  narážel 

mnohdy  na  nepochopení  u  české  veřejnosti,  která  si  často  vysvětlovala  postoj 

Slováků  jako  zradu  ideálů,  které  stály  u  vzniku  Československa.  Završením této 

291 15.10.1938 bol na rozkaz štátneho zastupiteľstva zatknutý a po prepustení nútený opustiť Slovensko. V ten 
istý deň, teda 15.10.1938 sa v Prahe zišla komisia, ktorá mala vyriešiť otázku slovenskej autonómie vo forme 
ústavného zákona, ktorý sa napokon schválil 22.11.1938. Oficiálne Drašar viedol SND do 31.10.1938. 
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„zrady“  byl  pak  samostatný  slovenský  stát.“292 Zatiaľčo  národné  poslovenčenie 

nastalo ešte počas prvej republiky, poslovenčenie národnej divadelnej kultúry trvalo 

dlhšie a zavŕšilo sa v činohernom divadle až v roku 1939, po úplnom osamostatnení 

od priamych českých vplyvov. Iróniou je, že podobne ako o dvadsať rokov skôr, pri 

zakladaní SND a  angažovaní českých divadelníkov, aj rozhodnutie o ich odchode zo 

slovenského územia bolo politickým nariadením293. „Počas mobilizácie v októbri 1938 

zanikli  dve  kočovné  divadlá:  Komorné  divadlo  riaditeľky  Emílie  Wagnerovej  a 

Stredoslovenské  divadlo  riaditeľky  Novákovej-Rosenkranzovej.“294 Táto  situácia 

znova  potvrdila  komplikované  postavenie  slovenskej  divadelnej  kultúry,  ktorá  sa 

vyvíjala  vlastne  dosť  nekoncepčne,  vyhla  sa  (zrejme nechtiac)  prirodzenej  ceste, 

kedy by  českí  divadelníci  svoje  pôsobenie  na  Slovensku  zavŕšili  vo  chvíli  úplnej 

personálnej a umeleckej pripravenosti slovenského divadla. K tomu síce nedošlo ale 

i  vynútený  český  umelecký  „odsun“  priniesol  so  sebou  pre  slovenské  divadla, 

konkrétne  činohru  pozitíva  (okrem  toho  sa  pokračovalo  v  osvetovej  činnosti  v 

slovenskom  regióne,  Fraňo  Devínsky  založil  v  roku  1938  Slovenské  ľudové 

divadlo295).

Voľbami z 18.12.1938 sa na slovenskom území definitívne upevnila moc sústredená 

do jedinej Hlinkovej slovenskej ľudovej strany – Strany slovenskej národnej jednoty, 

ktorá začala s programovou  nacinalisticky orientovanou manipuláciou. „Volby byly 

současně jakýmsi quasireferendem, protože voliči měli zároveň odpovědět „ano“ či 

„ne“  na  demagogicky  formulovanou  otázku,  zda  chtějí  „nové,  slobodné 

Slovensko“.“296 V tom však české obyvateľstvo už nemalo svoje miesto, spustila sa 

ľudácka protičeská kampaň, ktorá bola prítomná od počiatkov založenia SND vnútri 

divadelnej kultúry ale v inej polohe, v celospoločenskom kontexte  nabrala ďaleko 

širší  rozmer.  „Celkově  možno  říci,  že  ľudáci  nehodlali  vytvářet  z  českého 

obyvatelstva  na  Slovensku  menšinu,  a  proto  byli  v  zásadě  ochotni  ponechat  na 

Slovensku jen  ty  Čechy,  kteří  se  již  asimilovali  a  tedy již  vlastně byli  Slováky,  z 

292 Pehr, M. Zápas o nové Československo 1939-1946: Válečné představy a poválečná realita. 1.vyd. Praha: 
NLN, 2011. 237 s. ISBN 978-80-7422-082-1.

293 Porovn. Štefko, V. Slovenské činoherné divadlo 1938-1945. . Bratislava: 1993, TÁLIA-press. 171 s. ISBN 
80-85455-08-0.

294 Štefko, V. Slovenské činoherné divadlo 1938-1945. . Bratislava: 1993, TÁLIA-press. 171 s. ISBN 80-85455-
08-0.

295 Vzniklo v roku 1939 a bolo dvojsúborovým zájazdovým divadlom. Činnosť zahájilo v trnavskom Mestskom 
divadle. V roku 1941 sa po zájazdovej činnosti usídlilo v nitrianskom Mestskom divadle, kde pod vedením 
Fraňa Devínskeho fungovalo až do roku 1945.

296 Rychlík, J. Češi a Slováci ve 20.století? Spolupráce a konflikty 1914-1992. Praha: Ústav pro studium 
totalitních režimů : Vyšehrad, 2012. 677 s. ISBN 978-80-7429-133-3, 978-80-87211-59-5.

120



ostatních pak jenom ty, které nezbytně potřebovali.“297   Podobne i v SND zostalo 

niekoľko úplne poslovenčených českých umelcov, napríklad Vilma Jamnická, Jozef 

Budský,  manželia  Sýkorovci,  Drahoš  Želenský.  Tento  proces  sa  zákonite  musel 

odraziť aj na ďalšom vývoji slovenského divadla. Po osemnástich rokoch, kedy vo 

vedení  SND boli  vždy osobnosti  českého divadla sa po Drašarovom odchode na 

miesto  riaditeľa  dostal  vládny  komisár  Dušan  Úradníček,  ktorého  od  1.9.  1940 

nahradil Ľudovít Brezinský298. Pod Brezinského vedením fungovalo SND až takmer 

do konca sezóny 1944/1945. 

S  Úradníčkovým  nástupom  nastalo  niekoľko  zmien,  súbor  opery  a  operety 

(pozostatok  Drašarovho  vedenia)  sa  zlúčil  do  jedného  pod  názvom  Spevohra 

(Opera), činohra sa poslovenčila (vrátane bývalých členov českej činohry) a začala 

sa  vnútorne členiť  –  Borodáč ostal  šéfom a režisérom,  ale  okrem neho pribudol 

dramaturg a režisér Ferdinand Hoffmann a režisér Ján Jamnický, ktorý súčasne bol i 

členom hereckého súboru bývalej slovenskej činohry. Vrstvenie je patrné aj na poli 

scénického výtvarníctva, šéfom výpravy je Ladislav Vécsey a od sezóny 1943/1944 

Ján Ladvenica,  od sezóny 1940/1941 sa etabluje kostýmová výtvarníčka Ľudmila 

Brozmanová-Podobová299 do roku 1944. Od sezóny 1943/1944 sa do štruktúry pridá 

ešte pozícia scénického výtvarníka, ktorú preberá Jozef Vécsei. Nie sú však jedinými 

výraznými menami, ktoré v danej perióde formujú podobu moderného javiskového 

výtvarníctva  (okrem  nich  ešte  stále  Ľudovít  Fulla,  Ján  Mudroch,  a  hlavne  Emil 

Belluš), ale zásadne dotvárajú  vývoj slovenskej scénografie.

Východisková  pozícia  samostatnej  slovenskej  činohry  nebola  najhoršia,  „Okrem 

zakladateľskej generácie slovenských hercov bolo už v činohre niekoľko mladých, 

ambicióznych hercov, ktorí prešli aj odborným školením na Hudobnej a dramatickej 

akadémii.“300 Ale  musela  čeliť  aj  mnohým  neumeleckým  ťažkostiam  –  odchod  z 

rasových  a  politických  dôvodov  (Martin  Gregor,  Andrej  Bagar),  ekonomických 

(„kauza“  Hany  Meličkovej301).  Toto  obdobie  slovenskej  činohry  lemované  druhou 

svetovou vojnou posunulo i postavenie Janka Borodáča. Vedenie činohry SND mu 

iste mohlo byť satisfakciou za systematickú snahu o pozdvihnutie a profesionalizáciu 

297 Tamže, s. 167.
298 Vlastným menom Ľudovít Földi.
299 Prvá profesionálna kostýmová výtvarníčka v kontexte slovenskej profesionálnej scénografie.
300 Štefko, V. Slovenské činoherné divadlo 1938-1945. . Bratislava: 1993, TÁLIA-press. 171 s. ISBN 80-85455-

08-0.
301 Porovn. Ťamže, s. 19 a Lajcha, L Dokumenty SND 1939-1945. Divadlo v rokoch vojny. Bratislava: Divadelný 

ústav, 2000. 585 s. ISBN 80-88987-17-2.

121



slovenského  divadla,  ešte  za  Drašara  totiž  zostal  v  tieni  českej  činohry. 

Osamostatnenie mu mohlo poskytnúť priestor pre zavŕšenie poslovenčenia a uznanie 

jeho zásluh, ktoré bolo (zdá sa) príčinou jeho veľkých umeleckých komplexov, veď už 

v prvej samostatnej sezóne uviedol šesť vlastných réžií, pričom nový člen Ferdinand 

Hoffmann  sedem.  Komplikovanosť  Borodáčovej  umeleckej  a  občianskej 

(ne)angažovanosti,  ktorá  sa  len  veľmi  málo  prejavovala  v  jeho  dramaturgii  a  na 

repertoári činohry, oscilovala medzi pokračovaním stanovenej dramaturgickej línie od 

svojich režisérskych počiatkov (slovenská a ruská klasika, hry slovanských autorov 

bez spoločenského presahu alebo apelu),  ktorú sem-tam ju narušili  tituly,  vlastne 

nezodpovedajúce jeho divadelnému zmýšľaniu (napríklad Sofoklova  Antigona302), a 

medzi  radikálnymi  úpravami  klasiky  s  výrazným  politickým  podtextom  (napríklad 

adaptácia jeho vlastnej hry (pod menom Ján Debnár)  Juro Jánošík303 a Chlapci na  

stráži304,   alebo  Palárikovo  Inkognito305,   Drotár306,  Záborského  Najdúch307). 

Borodáčove  dramaturgické  a  režijné  smerovanie  začalo  rýchle  zaostávať  za 

napredujúcim Hoffmannom a Jamnickým, podobne ako ešte v časoch slovenskej a 

českej  činohry.  Napĺňal  svoje  umelecké tendencie,  ktoré  časom zostarli  a  nemali 

šancu  komunikovať  s  rýchlym  tempom európskeho  divadla  (české  nevynímajúc), 

ktoré  už  plnilo  ďalšiu  úlohu  –  stalo  sa  spoločenským  komentátorom,  kriticky 

reflektovalo  politické  pohyby  doby.  Na  to  „obrodenecké“  Borodáčove  náhľady 

jednoducho  nestačili,  a  tak  síce  dosiahol  poslovenčenia  slovenského  divadla  ale 

postupne s vývojom slovenskej činohry vlastne strácal kontakt. „Dráma a divadlo sa 

otvorene prihlásili k reflexii aktuálnej spoločenskej situácie, (…) Slovenská dráma sa 

začala  vnímať  nielen  deklaratívne,  ale  aj  fakticky  ako  dôležitá  súčasť  národnej 

literatúry a kultúry. Prestal platiť názor, že divadlo je len oživená literatúra a literatúra 

je  jediným  východiskom  scénickej  tvorby.“308 Národná  (aj  divadelná)  kultúra  sa 

konečne  konštituovala,  hoci  nie  na  báze  aktívneho  kontaktu  s  českou  kultúrou, 

naďalej sa jej vplyv odrážal nielen v divadle a literatúre ale napríklad i filozofii309. 

Slovenská  činohra  dospela  do  stavu  skutočne  sebavedomej  národnej  divadelnej 

302 Premiéra 17.2.1940.
303 Premiéra 5.10.1939.
304 Premiéra 29.10.1938.
305 Premiéra 15.9.1938.
306 Premiéra 8.3.1943.
307 Premiéra 17.4.1940.
308 Štefko, V., aj. Dejiny slovenskej drámy 20.storočia. 1.vyd. Bratislava: Divadelný ústav, 2011. 813 s. ISBN 

978-80-89369-36-2.
309 Porovn. Bakoš, V. Filozofické myslenie na Slovensku v medzivojnovom období. 1.vyd. Bratislava: Veda, 1988. 

274 s.
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kultúry s individuálnym umeleckým a spoločenským rozmerom práve v dobe, ktorá 

mohla byť zdanlivo nežičlivou. Ide o etapu, kedy činohra nielen musela dokázať svoju 

inakosť  od  českého  divadla,  potvrdiť  právo  samostatnej  umeleckej  štruktúry,  ale 

súčasne  vstúpila  do  intenzívneho  vzťahu  s  aktuálnymi  spoločensko-politickými 

súvislosťami,  ktoré  boli  často  tvorivým stimulom pre  umelecké  hľadačstvo.  Tento 

vzťah divadla a spoločnosti nie je samozrejme v dejinách západoeurópskeho divadla 

ničím  novým,  ale  pre   mladú  slovenskú  divadelnú  kultúru  znamenal  začiatok 

kontinuálneho  rozvoja  jednej  z  najvýznamnejších  interpretačných  línií,  ktorá  sa 

postupne  modifikovala  a  pretrvala  až  do  roku  1989  (teda  lemovaná  totalitnými 

režimami).  Ťažko  hľadať  jej  počiatky  v  predchádzajúcich  sezónach  SND,  tam ju 

zastupovala česká činohra, ktorej umelecký dopad sa prejavuje až po roku 1938 a to 

v tvorbe ďalšej generácie režisérov.

Moderna a avantgarda v slovenskej činohre?  Rôznorodé vrstvenie 
slovenskej réžie

Hoci zakladateľská misia Janka Borodáča v dejinách profesionálneho slovenského 

divadla zostane neotrasiteľnou istotou, myslím si, že z hľadiska formovania modernej 

slovenskej činohernej réžie nie je jeho prínos prvoradý. A v kontexte stanoveného 

diskurzu práce, ktorý sa snaží vnímať aktívnu či pasívnu účasť českého divadla na 

tomto procese, je vzhľadom na Borodáčovo odmietanie českej divadelnej spolupráce 

v  prvých  rokoch  SND,  v  podstate  irelevantná.  A  to  i  napriek  úspechom  jeho 

inscenácií  v  rámci  pražských  hosťovaní310 a  kvapilovskému  realistickému  vzoru. 

Napokon  i  Jaroslav  Kvapil  sa  ako  režisér  a  dramaturg  vyvíjal,  Borodáč  bol 

vyznávačom pevného jedného režijného modelu, ktorý prakticky neprekročil.

Pozornosť teda zameriavam na tvorbu režisérskych osobností,  ktoré sa v období 

Slovenskej  republiky   dokázali  začleniť  nielen  do  vývoja  slovenskej  činohry  ale 

reflektovali európske divadlo, s dôrazom na odkaz modernej českej réžie, a svojím 

spôsobom i polemizovali s Borodáčovou poetikou. 

310 Recipročné hosťovania slovenského a českého divadla sa stali v priebehu desaťročí už tradíciou, ktorá plní 
skôr funkciu potvrdenia korektných vzájomných vzťahov, spolupatričnosti a rešpektu oboch národov, než 
relevantnú obojstrannú umeleckú reflexiu. Na jej začiatku stojí práve Borodáč so svojimi úspešnými 
inscenáciami Ženský zákon a Statky-zmatky. 
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Dramaturgia ako umelecká tvorba – režisér Ferdinand Hoffmann

Hoci ochotnícke slovenské divadlo nie je predmetom tejto práce, a nestálo aktívne pri 

vzniku a profesionalizácii slovenskej činohry v prvom desaťročí, predsalen zohralo 

významnú úlohu v rámci ochotníckej činnosti Ferdinanda Hoffmanna. V roku 1932 sa 

stal tajomníkom ÚSOD311, režíroval v Martinskom spevokole a publikoval analytické 

články  o  dráme  a  divadle.  Už  pri  ochotníckych  réžiach  upozornil  na  seba  ako 

rozhľadený a moderne zmýšľajúci divadelník, ktorý prostrednícvom svojich inscenácií 

tenduje  k  aktuálnej  spoločenskej  výpovedi.   V  roku  1938  sa  stal  riaditeľom 

Východoslovenského  divadla  v  Košiciach,  pre  ktoré  koncipoval  dramaturgický 

program  s  výrazným  presahom  k  lokálnej  situácii.  „Išlo  mu  o  divadlo,  ktoré  by 

súznelo  so  živou spoločenskou problematikou.  Chystal  sa  nájsť  autorov,  ktorí  by 

dokázali dramaticky spracovať aj problematiku východoslovenského regiónu312. Cítil, 

že  jednou  zo  slabín  nášho  divadelníctva  bola  jeho  odtrhnutosť  od  spoločenskej 

problematiky,  a  preto  chcel  divadlo  zapojiť  do  širších  miestnych  kultúrnych  a 

politicko-sociálnych  kontextov.313 Hoci  nemohol  svoj  dramaturgický  košický  plán 

uskutočniť, naplno sa jeho dramaturgické uvažovanie prejavilo v činohre SND. Tam 

nastúpil koncom roku 1938 ako dramaturg a režisér (teoreticky je teda možné, že 

ešte zažil českú činohru s Viktorom Šulcom a jej poslednú premiéru), podobne ako 

prvý  slovenský  dramaturg  Tido  J.Gašpar,  aj  Hoffmann  mal  za  sebou  výraznú 

publikačnú literárnu činnosť (v redakcii časopisu Naše divadlo, Slovenské pohľady), 

kde  formuloval  svoje  stanoviská  k  slovenskej  dramatike  a  divadlu.  Počas 

nedokončeného štúdia v Prahe mohol sledovať Hilarovu éru v ND, ktorej odkaz je 

možné  nájsť i v divadelnej tvorbe Ferdinanda Hoffmanna (bol i autorom mnohých 

prekladov  a  súčasne  podporoval  prekladateľskú  činnosť  aj  ako  dramaturg314). 

Podobne ako  Hilar  presadzoval  myšlienku  spoločensky aktuálneho  divadla,  ktoré 

reflektuje  skutočnosť  nerealistiskými  umeleckými  prostriedkami.  Paralely  sa  dajú 

311 Ústredie slovenských ochotníckych divadiel. Prvá slovenská divadelná organizácia, vznikla v roku 1922 v 
Martine. Jeho činnosť spočívala vo zveľaďovaní ochotníckej divadelnej činnosti, organizovaní súťažných 
prehliadok a divadelných kurzov. V roku 1951 ÚSOD zanikol.

312 V tomto kontexte sa dajú sledovať podobné tendencie aj v súčasnom divadle, napríklad v dnes už 
neexistujúcom Činohernom studiu Ústí nad Labem, kde sa dramaturgia v jednej zo svojich línií venovala 
práve tvorbe s výrazným odkazom k regionálnej problematike z historického hľadiska i vo vzťahu k 
súčasnosti.

313Štefko, V. Slovenské činoherné divadlo 1938-1945. . Bratislava: 1993, TÁLIA-press. 171 s. ISBN 80-85455-
08-0.
314 Pod pseudonymom Michal Dubec uviedol v činohre SND niekoľko prekladov a napísal komediálnu 

jednoaktovku Sestry.
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nájsť i v Hilarovej dramaturgii – domáca klasika, svetová klasika, súčasná moderná 

hra. Na rozdiel od Hilara, sa ale Hoffmannova dramaturgia počas krátkeho pôsobenia 

v činohre SND oveľa viac vrstvila a dajú sa v nej sledovať tieto línie:

 hľadanie  nového  rozmeru  slovenskej  klasiky  -  Ferko  Urbánek:  Kamenný 

chodníček

 slovenská súčasná hra s presahom k politickej satire - Ivan Stodola: Čaj u 

pána senátora, Július Barč- Ivan: Na konci cesty, Mastný hrniec

  veršované drámy a romantická dramatika s aktualizačným výkladom - Victor 

Hugo:  Hernani,  Georg  Büchner:  Dantonova  smrť,  Mária  Rázusová- 

Martáková: Jánošík

 veselohry a rozprávky - Branislav Nušic: Nebožtík, Valentín Erben: Stratil sa 

hlásnik  Cibuľa315,  Toni  Impekoven-Care  Mathern:  Tri  dvojčatá,  Paul  R. 

Vandenberghe: Chlapci, dievčatá a psi, Oscar Wüchner: Zázračný salaš, Karla 

Lužanská: Haťapka spraví všetko, Aldo de Benedetti: Kytica ruží

 dramatika Eugena O´Neilla prvýkrát  v po slovensky v slovenskej  činohre316 

-Dni bez konca, Americká Elektra317

 svetová  klasika  a  moderná  dramatika:  G.B.Shaw:  Pygmalion,  Gerhart 

Hauptmann: Pred západom slnka

Spolu  s  Borodáčovým tradicionalistickým programom a Jamnického mozaikovitou 

dramaturgiou  činohra SND nadobúda skutočne plastickú podobu, ktorá už sleduje 

konkrétne umelecké ciele.

Sám Hoffmann si  veľmi dobre uvedomoval,  aká dôležité pre slovenské divadlo je 

samostatná  a  nezávislá  činohra  ale  nezaujímal  odmietavé  postoje  k  českému 

prínosu. „Nejde o zjednotenie ako skôr o vybudovanie silnej slovenskej činohry, ktorá 

by  stačila  vykonávať  úlohu  doterajších  dvoch  (českej  a  slovenskej).  Ak  je  reč  o 

zjednotení, ide tu iba o otázku personálnu – a tu pripomínam, že umelci, ktorí vždy 

prejavovali  patričné  porozumenie  o  slovenskú  tvorbu  a  pričiňovali  sa  o  rozvoj 

slovenského divadla, tí sa nemusia obávať, pred nimi sa dvere zatvárať nebudú.“318 

Umelecké zásluhy českých umelcov v slovenskom divadle uznával a akceptoval ale 

315 V súpise repertoáru SND 1920-2010 je uvedený ako režisér Ferdinand Hoffmann, avšak podľa iných 
prameňov a recenzií inscenáciu režíroval Ján Jamnický. 

316 Prvýkrát sa v SND uviedla jeho hra Anna Christie v češtine v réžii Vladimíra Šimáčka. 27.9.1930 v Ľudovom 
divadle.

317 Hoffmannov preklad hry Smútok pristane Elektre.
318 Plávka, A. Poslanie slovenskej činohry (rozhovor s Ferdinandom Hoffmannom). Národné noviny, 11.12. 1938, 
roč. 69, č.171, s. 3.
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súčasne  vnímal  rozdiel  českej  a  slovenskej  kultúry,  ktorá  začína  už  jazykovým 

určením. V zásade prelomil problematiku prekladov českých hier, ktoré sa dovtedy 

uvádzali  výhradne  v  českej  činohre  v  originálnom  znení,  ale  uvedomoval  si 

dramaturgický potenciál českej dramatiky.

V  rámci  dramaturgického  myslenia   chápal  i  dramatické  texty  ako  jednu  z 

inscenačných zložiek   -  „Napísaná divadelná hra  totiž  nie  je  literárnym dielom v 

pravom zmysle  slova,  lež  slúži  iba  za  podklad  výkonným divadelníkom.“319 Jeho 

premýšľanie nad textom bolo skutočne dramaturgické - „...preto žiada sa najmä od 

dramaturga, aby pri čítaní hry predstavil si ju do najmenších podrobností a okrem 

toho, aby zároveň, nakoľko je to len možné, posúdil, ako bude ona pôsobiť z javiska. 

(…) Pravda, úprava dramaturgická nikdy nesmie, hoci i nechtiac, znehodnotiť dielo a 

preto dramaturg je za ňu plne zodpovedný autorovim i obecenstvu, ale najmä celému 

divadelnému  telesu,  ktorého  práca  prišla  by  inakšie  nazmar.“320 S  ohľadom  na 

dobovú  dikciu  s  naivistickým  podtextom  je  ale  možné  vnímať  Hoffmannovo 

uvažovanie nielen o dramaturgii ako disciplíne ale aj ako súčasti divadelnej štruktúry, 

v ktorej významnú úlohu hrá divácky element. 

Hoffmannove réžie priniesli spoločenskú provokáciu, ktorá vyvrcholila v inscenáciách 

dvoch  najhranejších  slovenských  dramatikov,  pričom  Barčov  Mastný  hrniec321 a 

nasledujúce  inscenácie  sa  stali  režisérovi  takpovediac  i  osudnými.  Modelová 

satirická  komédia,  v  ktorej  sa  učiteľ  Svetozár  Babík  zhodou  okolností  neprávom 

stane ministrom financií, nepatrí k Barčovým autorským vrcholom. V čase ľudáckeho 

diktátu, kedy funkcie zastávali „vhodní“ kandidáti, však jej inscenácia nabrala širší 

rozmer, ktorým režisér presne odhalil vnútorný mechanizmus moci a doslova sa mu 

vysmial. Iróniou však bolo, že sa tento archetyp zračil aj v realite – bývalý učiteľ Jozef 

Sivák sa takto dostal k vedeniu Ministerstva školstva a národnej osvety a v inscenácii 

sa „spoznal“. Tú okamžite zakázali a spolu s ňou i Barčovu hru pre inscenačné účely. 

Ide  o  jeden  z  prvých  výrazných  divadelných  politických  škandálov  v  slovenskom 

divadle,  kedy sa  do  konfliktu  dostala  režijno-dramaturgická  koncepcia  a  politická 

moc322.  Priamy  kritický  apel,  ktorý  Hoffmannove  réžie  vyvolali  akoby  nasledoval 

Šulcov  odkaz  z  českej  činohry.  Na  rozdiel  od  Viktora  Šulca,  ktorý  mieril  svojimi 

319 Hoffmann, F. Problém našej dramatickej tvorby.  Slovenský rozhlas, 1940, roč.1., č.31.
320 Hoffmann, F. Dramatická úprava divadelnej hry.  Naše divadlo, 1937, roč. 10, č.7-8, s. 99-100.
321 Premiéra 9.3.1940.
322 Politická satira a kritika sa v slovenskom a českom divadle pestuje dodnes, dôkazom sú napríklad kritické 

hry Romana Sikory (Zpověď masochisty, Pohřbívání), ktoré útočia tiež primárne adresne na asymetrie 
politickej moci.
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inscenáciami  skôr  v  celoeurópskemu  problému  nástupu  nacizmu  s  výrazným 

antimilitaristickým podtextom, Hoffmann sa zameral na lokálnu situáciu, vedel mieriť 

presne na konkrétne slabé miesta  prvej Slovenskej republiky. Od čias Borodáčových 

zhovievavých a psychologicky vykreslených interpretácií klasiky, ktoré boli prakticky 

nekomunikatívne, sa stal Hoffmann tým, kto nadviazal politický dialóg so slovenským 

divákom. Ten mu však nevydržal dlho, každá jeho inscenácia totiž slovenskú vládu 

dráždila (napríklad zákaz Jánošíka a následná výpoveď boli skutočným vyvrcholením 

vládnej kontroly), aj keď nemusela byť primárne adresná ale vedela komunikovať z 

hľadiska veľmi aktuálnych tém. „Cieľavedomo budoval javiskový tvar a nezakryte mu 

dával  spoločenský  dosah.  Eklatantným  príkladom  takejto  práce  bolo  jeho 

naštudovanie  Büchnerovej  hry  Dantonova smrť323,  v  ktorom opäť  zazneli  výrazné 

tóny slobody  a  revolúcie.  Súčasťou  inscenácie  bol  impozantne  koncipovaný  dav 

(schopnosť  pracovať  s  komparzom  nie  ako  so  scénickým  doplnkom,  ale  ako  s 

nositeľom významov Hoffmann osvedčil  už v inscenácii Barčovej drámy  Na konci  

cesty),  ktorému do čela postavil  postavil  Dantona ako revolucionára – filozofa.“324 

Napriek tomu, že Hoffmann nie  je  priamym pokračovateľom hilarovskej  réžie,  asi 

sotva  sa  dá  v  jeho  dramaturgii  a  réžii  nájsť  jednoznačný  odkaz  javiskového 

expresionizmu  alebo  civilizmu,  nadviazal  na  neho  bytostnou  témou   aktuálnej 

spoločenskej  výpovede,  ktorú  formuloval  vo  všetkých  zásadných  inscenáciách. 

Presah k hilarovskej réžii však možno vidieť aj v davových scénach. Aj Hilar tento 

koncept kolektívu ako hlásateľa spoločenského postoja (bez konkrétnych paralel ku 

kolektívu!)  demonštroval  v  inscenáciách  Dvořákových  Husitov325 alebo 

Verhaerenovho  Svitania326,  kde na rozdiel  od Hoffmanna výklad staval  na spojení 

réžie a scénografickej intepretácie, v  spolupráci s Vlastislavom Hofmanom. 

Spoločenská satira sa v slovenskej činohre udomácnila a postupne sa s prestávkami 

rozvíjala  i  naďalej  v  tvorbe  ďalších  generácií  režisérov.  Hoffmannov  prínos 

dramaturgický a režijný spočíva ale aj v línii veršovaných inscenácií, ktoré predtým 

nemali  vlastne žiadnu tradíciu,  slovenské herectvo pod Borodáčovým vplyvom sa 

koncentrovalo  na  podrobný  vnútorný  psychologický  prežitok  viac,  ako  na 

interpretáciu slova. Spolu s Jamnickým presadili  veršované drámy a recitáciu ako 

323 Premiéra 19.októbra 1940
324Štefko, V. Slovenské činoherné divadlo 1938-1945. . Bratislava: 1993, TÁLIA-press. 171 s. ISBN 80-85455-
08-0.
325 Premiéra 26.11.1919 v Divadle na Vinohradech.
326 Premiéra 7.11.1920 v Divadle na Vinohradech.
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prostriedok  hereckej  interpretácie.  Povedané  s  ohľadom  na  tradíciu  napríklad 

francúzskeho  divadla,  v  Borodáčových  réžiach  hercova  interpretácia  spočívala  v 

jednaní, v Hoffmannových a Jamnického (tých konkrétnych) zasa v slove. I tu akoby 

nezámerne pokračoval Hoffmann, ale súčasne sa i vzdialil jednej z Hilarových línií. 

„  Pro  své inscenace volil  texty,  které  provokovaly režijní  kreativitu  a  umožňovaly 

rozvinout  všechny  jevištní  prostředky.  Obzvláště  jej  přitahovala  nesnadná  díla, 

nezřídka považovaná za jevištně nerealizovatelná. Jeho stylizačnímu úsilí nadmíru 

konvenovala  veršovaná  forma  dramatu,  především  však  tíhl  ke  hrám  se  silnou 

dramatickou substancí, v nichž se ostře srážely antagonistické ideje, principy, city a 

vášně,  nebo  jejich  groteskně  deformované  pokřiveniny.“327  Ferdinand  Hoffmann 

nechápal  každú zložku inscenačnej  štruktúry rovnako  závažne až  „osudovo“  ako 

Hilar,  v  tom  akoby  na  Hilara  po  Šulcovi  nadviazal  skôr  Jamnický.  Ani  jeho 

dramaturgia sa nezakladala na tak komplikovanej premise v primárnom kladení si 

prekážok, ale vychádzala z daných podmienok a stavu činohry SND. I napriek tomu 

znamená  v  kontexte  emancipácie  slovenskej  dramaturgie  mimoriadne  zásadný 

príspevok,  spomedzi  ktorého  čnie  i  Hoffmannova  snaha  pre  nový  rozmer 

slovenského herectva. Pre svoje veršované inscenácie si totiž  „vychoval“ i svojho 

protagonistu,  Mikuláša  Hubu,  člena  ďalšej  hereckej,  tzv.  strednej  generácie 

slovenského herectva. V tomto režijno-herecko-dramaturgickom prepojení (Huba hral 

Jánošíka,  Hernaniho  i  Dantona)  sa  otvorili  nové  možnosti  slovenského  herectva, 

ktoré  dokazujú  rozdielny  vývoj  slovenského  činoherného  herectva  od  českého. 

Umelecký  prednes  ako  interpretačné  východisko  sa  v  ďalšom vývojovom období 

slovenskej činohry stal jeho stabilnou súčasťou.

Hoci nevytvoril zásadné režijno-scénografické partnerstvo podľa vzoru Šulc-Tröster 

alebo Hilar-Hofman, už v Slovenskom spevokole pravidelne spolupracoval s Jozefom 

Cincíkom328,  s  ktorým  hľadal  adekvátne  priestorové  a  výtvarné  riešenia  vlastnej 

dramaturgickej koncepcie, pričom využíval obdobné výtvarné koncepty akoe Tröster 

so Šulcom – čierny horizont, zväčšený detail. 

V činohre SND však spolupracovali len na jedinej inscenácii, O´Neillovej  Túžbe na 

farme -  „Základným východiskom Hoffmannovej  réžie  bola konfrontácia  ideálov a 

skutočnosti.  Cincík  podporil  režiséra  v  zemitosti  evokovaného  prostredia  čiernym 

horizontom v pozadí, stenou zrubu s niekoľkými prvkami mobiliáru.“329 Inscenácia v 
327 Hilar, K.H., Šormová, E. aj. O divadle. 1.vyd. Praha: Divadelní ústav, 2002. 660 s. ISBN 80-7008-126-0.
328

329 Lajcha, L. Silueta generácie: Osobnosti činohry SND. 1.vyd. Bratislava: Divadelný ústav, 2013. 583 s. ISBN 
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mnohom nasledovala Hilarovu líniu (ten hru inscenoval v ND v roku 1934), z jeho 

úpravy pravdepodobne vychádzal i samotný Hoffmann330. Režisérova voľba vyvolala i 

nepriaznivé  odozvy,  ktoré  boli  často  polemické,  a  na  ktoré  ako  obratný  autor  s 

kritickou a literárnou skúsenosťou vedel reagovať. Viedol polemiku predovšetkým s 

Andrejom Mrázom, ktorého kritickú činnosť kontinuálne sledoval. Práve jeho reakcia 

na Mrázovu kritiku Americkej Elektry priniesla zaujímavé svedectvo o Hoffmannovom 

hlbokom poznaní a veľmi citlivom dramaturgickom výbere s jasným výkladom hry - 

„Namiesto jednoduchého etického boja dobra a zla, obdobného v antických hrách, v 

ktorom boji dobro musí zvítaziť, i vtedy, keď sa o tom na javisku nehovorí, ba i vtedy 

zvíťazí,  keď zlo padne, ako bolo v prípade Americkej  Elektry.  Mráz  prišil  tomuto 

autorovi  akési  ozrejmovanie  učení  psychoanalytických,  hoci  autor  nemal  s 

psychoanalýzou  nič.  (…)  Ale  týmto  naozaj  „jedinečným“  mrázovským  spôsobom 

psychologického rozboru, ak by sme ho aplikovali na iných autorov, dôjdeme k tomu 

istému záveru napríklad aj u Shakespeara, či sa to týka jeho Hamleta, Richarda III., 

Macbetha  alebo  iných.“331 Akokoľvek  môžeme  i  samotnú  Hoffmannovu  obhajobu 

vnímať kriticky -  (antická tragédia primárne nepracuje s  bojom dobra a zla ale s 

otázkou  osudovej  predurčenosti,  nespochybniteľnej  božskej  vôli  a  istote  a  kríze 

rodovej identity – predovšetkým u Aischyla a jeho Orestei. Psychoanalýza ako jeden 

z  výrazných  inšpiračných  zdrojov  má  v  modernej  dramatike,  a  americkú 

nevynímajúc, svoje podstatné miesto a napokon, ak Hoffmann vychádzal z Hilara,  

musel ju brať do úvahy, sám Hilar sa k hre vyjadruje: „O´Neillova trilogie je velká 

syntéza  dneška  a  antiky,  drama  měřící  rozpětí  světového  zla  a  hlubinu  lidských 

vášní.“332 Zrejme však Hoffmann našiel prienik medzi Hilarovým a vlastným výkladom 

hry v motíve krízy spoločnosti, ktorá prežila zásadnú vojnovú skúsenosť a v nie úplne 

dobrej kondícii je vystavená ďalšej.)

Ak  sa  vrátime  ešte  k  Hoffmannovej  koncepcii  výtvarnej  zložky  inscenácie,  po 

spolupráci  s  Jozefom Cincíkom už  nenašiel  scénografa,  s  ktorým by pripravoval 

spoločný umelecký „program“ ale väčšinu inscenácii vytvoril s Ladislavom Vécseyom 

(používal i pseudonym Ladislav Hlubocký) alebo Jánom Mudrochom. Nevracal sa už 

ale  k  dekoráciám,  pokračoval  v  koncepcii  trojrozmerného vnímania  javiska,  ktoré 

978-80-89369-41-6.
330 Porov. Lajcha, L. Silueta generácie: Osobnosti činohry SND. 1.vyd. Bratislava: Divadelný ústav, 2013. 583 s. 

ISBN 978-80-89369-41-6.
331 Hoffmann, F. Slovo o divadle (Poznámky k divadelným kritikám Andreja Mráza). Slovenské pohľady, 1941, 

roč. 57, č.2, s.96-116.
332 Hilar, K.H., Šormová, E. aj. O divadle. 1.vyd. Praha: Divadelní ústav, 2002. 660 s. ISBN 80-7008-126-0.
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podnieti hereckú interpretáciu, čo sa podarilo hlavne v inscenácii Hugovho Hernani - 

„S Ladislavom Vécseyom ako scénografom sa usilovali zdôrazniť priestorovosť, aby 

dostali do napätia hereckú akciu so zostavou priečne vystavaných stien kráľovského 

paláca, závesov a mreží. Dramatické akcie týmto priestorovým členením vysunuli do 

popredia. So scénografom potlačili zadný horizont milosrdnou tmou a vzbudili dojem 

priestorovej hĺbky scény. Svietili na hercov, nie na statické, hmotné prvky na javisku.

(...)  Mohutná  čierna  mreža  na  oboch  stranách  javiska  zužovala  portál  a 

skomorňovala  priestor  javiska.“333 Náznakovosť  a  antiiluzívnosť,  symbolistické 

tendencie v dramaturgicko-scénografickej koncepcii odkazujú k Hoffmannovej snahe 

o repertoár bez dobového koloritu ale s dôrazom na ostentatívnosť myšlienok hier a 

autorov, ktoré môžu upútať pozornosť v konkrétnom spoločenskom priestore. S týmto 

umeleckým  názorom podnietil  i  napísanie  Jánošíka Márie  Rázusovej-Martákovej, 

ktorým autorka  a  režisér  zrevidovali  slovenskú mytológiu  a  priniesli  celkom nový 

obraz  národného  hrdinu  -  intelektuála  hovoriaceho  veršom,  ktorý  v  závere 

upozorňuje na nebezpečenstvo boja, čo v čase slovenskej autonómie s výraznými 

nacionalistickými  tendenciami  rezonovalo  ako  ostentatívna  kritika.  Po  štyroch 

reprízach bola inscenácia stiahnutá z repertoáru.

Hoci sa v slovenskej divadelnej histórii  príliš často nedá stretnúť s tým, že by sa 

režijná tvorba Ferdinanda Hoffmanna označila za divadlo angažované (väčšinou v 

súvislosti  s  ľavicovou  politickou  orientáciou)  alebo  dokonca  politické,  iste 

nenasledoval programové tendencie Piscatorovské alebo Brechtovské. A po Viktorovi 

Šulcovi to bol on, ktorého inscenácie Mastného hrnca, Dantonovej smrti, Hernanino a 

Jánošíka vyvolali  negatívnu  odozvu  vládnej  moci.  Iste,  „zásluhu“  na  tom  mala  i 

aktuálna situácia a atmosféra vojnového štátu,  ale  už s ohľadom na nízky počet 

repríz, polemiku s vedením divadla a vlastne i ministerstvom a s tým, aké konotácie 

inscenácie  vyvolali,  bolo  jasné,  že  Hoffmann,  možno  nezámerne,  ale  patrí  k 

pokračovateľom Šulcovho divadla politického apelu a  je predstaviteľom slovenského 

politického divadla. Hoci musíme zároveň dodať, že v danej situácii je zložité vnímať 

divadelnú tvorbu národnej kultúry apoliticky. Ale zatiaľčo Jamnický dospel vo svojich 

inscenáciách k  politickým témam prostredníctvom vrcholne zdivadelneného tvaru, 

Hoffmann  hľadal  provokatívne  motívy  a  témy  už  v  rámci  dramaturgie  a  jeho 

inscenácie (a  musíme priznať,  že im veľmi  pomohli  legendy,  ktoré sa okolo nich 

333 Lajcha, L. Silueta generácie: Osobnosti činohry SND. 1.vyd. Bratislava: Divadelný ústav, 2013. 583 s. ISBN 
978-80-89369-41-6.
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vytvorili) reagovali na konrétne javy v slovenskej spoločnosti.

Ferdinand Hoffmann vydržal v činhre SND len tri sezóny334, počas ktorých upevnil 

základy modernej činohernej dramaturgie, v réžii  etabloval politickú a spoločenskú 

komediálnu satiru, emancipoval prekladateľskú činnosť a priniesol nový pohľad na 

interpretáciu  klasiky  a  podnietil  nové  tendencie  v  slovenskej  národnej  mytológii  

prostredníctvom  inscenácie  Jánošíka.  Azda  najväčším  prínosom  jeho  tvorby  s 

ohľadom na ďalší vývoj slovenskej činohry však sú inscenácie veršovaných textov, 

ktoré spolu s Jamnického réžiami predstavujú celkom nový rozmer slovenskej réžie, 

odrážajú  v  sebe  spracované  inšpirácie  domácej  krátkej  tradície,  podnety  českej 

moderny  Hilarovej,  ktoré  dokladajú  typologické  súvislosti  hlavne  v  oblasti 

dramaturgie. Hoffmannova réžia spolukoncipuje svojbytnú podobu tzv. meštianskej 

činohry335 v rámci postavenia scénických zložiek v uzavretej divadelnej štruktúre.  

Syntetická činohra Jána Jamnického

Popri  Borodáčovmu  doznievajúcemu  tradicionalizmu  a  proľudáckych  agitačných 

réžiách, predčasne ukončenej  sľubnej  dramaturgii a réžii Ferdinanda Hoffmanna, 

vrcholí slovenská činoherná réžia vo vojnovom období v poetike Jána Jamnického, 

azda najavantgardnejšieho režiséra v slovenských divadelných dejinách. Jamnický336 

v sebe dokázal vstrebať a spracovať inšpiračný rozptyl od Borodáča (ktorý bol jeho 

pedagógom a prvým režisérom), k Viktorovi Šulcovi (ktorého tvorbu poznal ako člen 

slovenskej činohry) cez Hoffmanna (ktorý ho už aj ako režiséra obsadil do mnohých 

inscenácií  a  s  ktorým zastupujú  vlastne  neoficiálne  i  po  Borodáčovi  nastupujúcu 

režisérsku  generáciu  slovenskej  činohry),  pričom  mimoriadne  jeho  umelecké 

smerovanie  zasiahol  odkaz  ruskej  a  českej  divadelnej  avantgardy (predovšetkým 

Tairov a Burian). Ján Jamnický ale nebol eklektikom v pravom slova zmysle, ktorý by 

odpozerané skúsenosti prepojil do svojej réžie na princípe koláže, ale vybudoval si 

osobitú dramaturgiu s niekoľkými tematickými líniami, pričom nasledoval konvencie 

Hilara  a  Šulca  v  otázke  súvzťažnosti  všetkých  scénických  zložiek  v  divadelnej 

334 V roku 1941 bol prepustený zo SND, od roku 1942 – 1945 pôsobil ako vedúci kultúrneho oddelenia Úradu 
propagandy. V roku 1945 emigroval do Argentíny, kde sa pokúšal o režijnú tvorbu so slovenskými 
prisťahovalcami. V roku 1966 zomrel

335 Porovn.Císař, J. Přehled dějin českého divadla. Praha: Nakladatelství  AMU, 2006. 314 s. ISBN 80-7331-
072-4 .

336 Dr. Ján Jamnický vyštudoval okrem herectva na Hudobnej a dramatickej akadémií i Právnickú fakultu UK. 
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štruktúre a podobne ako avantgardné divadelné úsilia, aj Jamnický kládol dôraz na 

fungovanie  vzťahu  scénografia-herec-réžia  a  hľadanie  divadelných  prameňov. 

Partnerstvo  réžie  a  scénografie  sledoval  už  u  Šulca  a  Tröstera.  „Poznal  tohto 

českého scénografa s jeho dôrazom na autentický materiál, zámernú priestorovosť, 

cielené, dramaticky využité svetlo, kinetiku scény, skĺbenie scénografie s réžiou a 

dramatickou  akciou.“337 Podobne  ako  Šulc,  do  centra  pozornosti  umiestnil  vzťah 

herca-interpreta  a  javiskového  riešenia  (napríklad  práca  s  rôznymi  dimenziami 

menších pódií a architektonické členenie scény), súčasne ale oboch režisérov spájal 

zmysel pre humanistický odkaz. Na rozdiel  od Šulca síce Jamnický nebol  priamo 

politicky  angažovaný  ale  jeho  inscenácie  niesli  spoločenskú  polemiku 

prostredníctvom umeleckého stvárnenia (napr. inscenácie Molierových hier  Zdravý-

Nemocný alebo Mizantrop). 

V  duchu  avantgardného  zmýšľania  zdivadelňoval  prežitý  koncept  realistického 

divadla  a  možno  aj  preto  nezapadol  do  hereckého  súboru,  v  ktorom  pod 

Borodáčovým  vedením  vznikla  pevná  pôda  psychologického  realizmu,  ktorý 

Jamnický svojím „neprirodzeným“, deklamačným a štylizovaným hereckým prejavom 

narúšal.  Nebol  typickým  realistickým  hercom,  inklinoval  skôr  k  štylizovanému 

hereckému prejavu, kde svoje miesto našla groteska a recitácia338.Tie sa neskôr stali 

východiskami i jeho režijno-dramaturgických postulátov. 

Vďaka spolupráci s Ferdinandom Hoffmannom sa Jamnickému ale otvorila možnosť 

ako túto hereckú inakosť využiť  v inscenáciách veršovaných a romantických hier. 

Recitácia  a  umelecký  prednes  sa  etablovali  predovšetkým  Jamnického  zásluhou 

nielen v činohre SND ale aj v rozhlase, a v umeleckom školstve339.

Syntéza sa v jeho réžii prejavila nielen v rámci jednotlivých vrcholných divadelných 

inscenácií  z  hľadiska spoluexistencie scénických zložiek ale  aj  v  širšom kontexte 

prístupu k divadelnej tvorbe – v otázke dramaturgie, herectva, scénografie. Uvažoval 

o  nich komplexne s ohľadom na ideový odkaz inscenácie (podobne ako Frejka). 

Princíp  syntézy  si  osvojil  na  základe  skúseností  z  ruskou  avantgardou340, 

337 Lajcha, L. Silueta generácie: Osobnosti činohry SND. 1.vyd. Bratislava: Divadelný ústav, 2013. 583 s. ISBN 
978-80-89369-41-6.

338 Porov. Sládeček, J. Mág javiska a slova: Život a dielo Jána Jamnického. Banská Bystrica: Fakulta 
dramatických umení Akadémie umení, 2006. 232 s. ISBN 80-89078-18-4.

339 V rokoch 1949-1952 vyučoval na VŠMU, v akademickom roku 1957/1958 na Katedre bábkového divadla 
DAMU v Prahe. 

340 Svoje zážitky zo sovietskeho divadla z roku 1936, ktoré publikoval v Slovenskom divadle r.1964, č.3., a sú 
dodnes veľmi cenným historickým prameňom v rámci reflexie ruskej realistickej a avantgardnej divadelnej 
tradície. Jamnický sa prejavil ako výborný analytik a kritik pri podrobnom opise inscenácií ale i výklade 
interpretácie a vztiahnutím k európskemu divadelnému kontextu. 
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predovšetkým sa odkazoval na myšlienky Alexandra Tairova (poznal Honzlov preklad 

Odpoutaného  divadla),  neskôr  bol  očarený  inscenáciami  Nikolaja  Ochlopkova. 

Podobne ako Tairov a Ochlopkov, i Jamnický neprenášal na javisko životnú realitu, 

ale  skutočnosť  vyvolanú  prostriedkami  umeleckými,  ale  v  súlade  s  Tairovom,  s 

cieľom o  maximálnu  emocionálnu  plnosť  formy.  „...zásada  pravého  realizmu:  nie 

prenášanie technickej, hmotnej opravdivosti (pravé klopanie), ale realizmus dojatia, 

emócie, nech ho už dosiahneme trebárs naturalizmom exponovaným až do krajnosti  

(...), alebo štylizovaním, groteskou, náznakom, melódiou, rytmom.“341

V jeho dramaturgii sa dá sledovať postupný individuálny umelecký rast, od študenta 

herectva a príležitostného režiséra bez väčšieho vplyvu na zvolený titul, až k zrelej  

osobnosti s jasným umeleckým a občianskym postojom a smerovaním (povedzme s 

odkazom k  moderným literárnym prúdeniam342),  ktorá  vyvrcholila  v  sezóne 1939-

1945. Dá sa  ale uplatniť niekoľko uhlov nazerania, jednak „klasický“ model členenia 

podľa jazykovej oblasti a vývoja európskej dramatiky, ale tiež trochu komplikovanejší 

súvisiaci  s  Jamnického  syntetickým  divadelným  uvažovaním.  V  rámci  toho  je 

dramatický  text  len  jedným článkom,  ktorý  spoluvytvára  inscenačný celok  a  teda 

neplatí téza o dramatickej predlohe a autorovi ako primárnemu a určujúcemu prvku. 

Jamnický v súlade s avanatgardnými odkazmi preto vnímal  dramaturgiu skôr ako 

nástroj žánrového a ideového smerovania inscenácie. Z tohto pohľadu a s pomocou 

Jamnického  téz,  ktoré  publikoval  v  programových  bulletinoch  k  inscenáciám, 

môžeme pomenovať jeho dramaturgické línie343 takto (v období 1939-1945344):

 hry  s  filozofickým  a  existenciálnym  ladením,  alebo  s  prvkami  slovanskej 

mystiky– Milan Begovič: Boží človek345, Ivan Vojnovič: Ekvinokcia346, Henrik 

Ibsen: Rosmersholm347, Ivan Stodola:Keď jubilant plače

341 Jamnický, J. Desať dní, ktoré zostali v pamäti. Slovenské divadlo, 1964, roč. 12, č.3, s. 310-320.
342 Ján Jamnický v roku 1929 založil s Alexandrom Pogorielovom a Ivanom Minárikom umeleckú básnickú 

skupinu Útopia. Existovala do roku 1931 a okrem publikovania automatických básní organizovali literárne 
večery a predznamenali tak príchod slovenského nadrealizmu.

343 Toto rozdelenie je ale stále trochu zjednodušené, pretože mnohé inscenácie predstavovali synkretický 
režisérov pohľad a iba dokazujú individuálny prístup ku každej inscenácii. Napríklad Stodolova Komédia vo 
výklade obsahuje nosný rámec spoločenskej satiry ale podobenstvo o šibenici a vlastne tanci smrti, je zasa 
veľmi silný odkaz k stredovekej bipolarite, ktorá je obsiahnutá aj v inscenáciách artistných (napríklad Zdravý 
nemocný). 

344 Vynechávam teda inscenácie, ktoré Jamnický režíroval príležitostne ako člen slovenskej činohry do roku 
1938 i „ľahší“ komediálny repertoár, ktorý zásadne neformoval jeho režijnú poetiku ale splnik skôr 
prevádzkové účely. 

345 Premiéra 15.3.1939.
346 Premiéra 18.10.1939.
347 Premiéra 20.1.1940.
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 slovenská  súčasná  (problémová348)  hra  –  Július  Barč-Ivan:  Diktátor,  Ján 

Poničan: Štyria

 groteska a spoločenská satira v klasike a súčasnej hre - Moliére: Mizantrop, 

Ostrovskij:  Nevesta  bez  vena,  Suchovo-Kobylin:  Smrť  Tanierika,  Ivan 

Stodola: Komédia

 francúzsky klasicizmus a osvietenectvo v artistných veršovaných drámach s 

odkazom k stredovekej  karnevalovej kultúre a commedii dell´arte – Moliére: 

Zdravý  nemocný,  Marivaux:  Hra  lásky  a  náhody,  Peter  Zvon:  Tanec  nad 

plačom

 nemecká  klasika  a  moderna  s  aktualizačným  presahom-  Gerhard 

Hauptmann:  Kolega  Crampton,  Friedrich  Schiller:  William  Tell,  Messinská 

nevesta349, Heinrich von Kleist: Rozbitý džbán

 oslava divadelnej hravosti: William Shakespeare: Sen noci svätojánskej

 Zvolená interpretácia dramaturgických línií  je stanovená v intenciách Jamnického 

ťažiskových  inscenácií.  Z  nich  azda  najvýraznejšie,  aj  v  kontexte  avantgardných 

prívlastkov, do vývoja slovenskej  činohernej  réžie zasiahli  inscenácie Hra lásky a  

náhody  a Zdravý nemocný.  Jamnický v nich naplnil  program vysokoštylizovaného 

estetického  tvaru,  ktorý  je  ale  spoločensky  komunikatívny.  Po  Hoffmannovom 

Mastnom  hrnci350,  sa  tentokrát  využila  Molierova  ostrá  kritika  nevzdelaného 

šarlatánstva, ktorá sa odrazila veľmi aktuálne v slovenských pomeroch  a reagovala 

na kariérny vzostup Vojtecha Tuku351. To ale nebol inscenačný zámer, cieľom bola 

oslava divadelnosti.  „Akokoľvek boli  Jamnického postupy artistné,  akokoľvek mali 

charakter experimentálno-laboratórny,  ich živá spoločenská aktuálnosť a kritickosť 

stála  výrazne formulovaná v  pozadí  riešenia  estetických problémov.  V niektorých 

prípadoch práve ona determinovala inscenačnú podobu textu.“352 Polemikou ostáva, 

348 Pojem problémová hra sme zvolili zámerne s ohľadom na dobovú situáciu  (pri Diktátorovi zrušenie 
inscenácie) i tematickú a formálnu výstavbu hier, ktorá úplne nezodpovedala zavedeným konvenciám.

349 Réžiu dokončil Karol L.Zachar.
350 Takýmto príkladom je i Jamnického Mizantrop (s podtitulom Odľud), ktorý bol poslednou hereckou 
príležitosťou pre Martina Gregora pred núteným odchodom do koncentračného tábora, keďže nedostal výnimku. 
Gregorovo posledné predstavenie bolo prostredníctvom upraveného Alcestovho monológu trefnou a veľmi 
konkrétnou kritikou fašistickej totalitnej reality Slovenskej republiky.
351 Rozporuplná osobnosť slovenských dejín. Po roku 1918 prívrženec myšlienky pripojenia slovenského 

územia k Maďarsku, po roku 1939 sa ale stal predsedom ľudáckej vlády a ministrom zahraničných vecí. 
Jamnického inscenácia priamo narážala na akt, kedy dostal Tuka čestný doktorát, a napokon sa stal aj 
rektorom Univerzity Komenského.

352 Štefko, V. Slovenské činoherné divadlo 1938-1945. . Bratislava: 1993, TÁLIA-press. 171 s. ISBN 80-85455-
08-0.
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akú  úlohu  zohrala  politická  situácia,  ktorá  priam ponúkala  podnety  pre  javiskový 

spoločensko-kritický  dialóg.  Že  nebola  primárnym  impulzom   režijných  výkladov, 

môžu  presvedčiť  práve  jeho  teoretické  tézy  z  programových  bulletinov  k 

inscenáciám.

Okrem  spoločenskej  výpovede  ďalšími  výraznými  prvkami  Jamnického  réžií  boli 

herectvo  a  scénografia.  V  tomto  smere  nadviazal  na  režijno-scénografické 

partnerstvá,  ktoré  po  Šulcovom  odchode  Borodáč  a  Hoffmann  až  tak  príliš 

neakcentovali  (je možné, že Hoffmann i  kvôli  absencii  vhodného scénografického 

partnera).  Jamnický  našiel  svojho  výtvarníka  v  architektovi  Emilovi  Bellušovi353,  s 

ktorým vytvoril väčšinu vrcholných inscenácií354.  Podobne ako u Hilara a Hofmana, 

Šulca  a  Tröstera,  Frejku  a  Tröstera,  aj  Jamnického  a  Belluša  spojil  spoločný 

umelecký  náhľad  na  členitosť  javiskového  priestoru,  otázku  scénického  detailu  a 

odmietanie  prekonaných  maľovaných  kulís.  „Ako  režisér  uprednostnil 

fukncionalistického  architekta,  ktorého  myslenie  mu  bolo  blízke:  uvítal  čisté  línie 

scénickej  architektúry,  zbavené  popisného  detailu,  dekorativizmu  a  ornamentu, 

uprednostnil  scénický  purizmus,  scénu  ako  nástroj  hry  s  dominanciou  herca,  s 

tvarovaným a farebným svetlom ako formovateľom priestoru.“355 Konštruktivistické 

členenie a budovanie niekoľkých izolovaných javiskových priestorov  (podobne ako v 

Šulcovej  inscenácii  Tartuffa z roku 1936) využil  Jamnický s Bellušom napríklad v 

inscenácii  Zdravý nemocný356,  ktorá v sebe skutočne syntetizuje celé Jamnického 

umelecké  hľadačstvo  –  avantgardné  návraty  k  prameňom  divadelnosti  a  silnej 

inšpirácii  commediou  dell´arte,  klasický  titul  so  širším  rozmerom  obsahovým  a 

formálnym,  ktorý  prináša  výzvy  výtvarnej  a  hereckej  interpretácii.  V  porovnaní  s 

„plochými“  (doslova)  inscenáciami  Borodáča,  znamenala   Jamnického  poetika 

revolučnú revíziu mladého slovenského scénického umenia. „ (Ján Jamnický – pozn. 

E.K.)  Preniesol  Molíéra  na  javisko  so  všetkou  typickosťou  jeho  stredovekého 

fundamentu,  to  značí,  že  podčiarkol  ľudový  charakter  jeho  komiky.  To,  čo  dosiaľ 

režiséri  z  tejto  hry vyhadzovali  ako nesúrodé,  neharmonické prvky v pomerek jej 

vlastnej dejovej osnove – tie medziscény samoúčelného humoru – Jamnický ešte 

zdôraznil  a koncipoval  Moliérovu komédiu predovšetkým ako féeriu a frašku (a či 

féerickú frašku),  na výstavbe ktorej  participuje všetko:  slovo i  hudba, maliarstvo i 
353 Súčasne bol i jeho švagrom.
354 Napríklad Boží človek, Ekvinokcia, Rosmersholm, Mizantrop, Hra lásky a náhody.
355 Lajcha, L. Silueta generácie: Osobnosti činohry SND. 1.vyd. Bratislava: Divadelný ústav, 2013. 583 s. ISBN 

978-80-89369-41-6.
356 Emil Belluš pri tejto inscenácii podpísaný pod pseudonymom J.Valentín.
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výtvarníctvo, tanec i spev, a kde sa neváha siahnuť k asburdnosti a naivnosti, len aby 

sa plne vravelo „k očiam a zmyslom“, ako sa vravelo na stredovekej scéne.“357 

Felixova  presná  charakteristika  odkryla  ďalší  inšpiračný  presah  k  divadelnej 

avantgarde,  konkrétne  k  Tairovovi  a  jeho  žánrovému  členeniu-  na  jednej  strane 

tragédie a na druhej strane klauniády a dedičstvo commedie dell´arte358, ktoré mali 

potvrdiť maximálnu hereckú variabilitu. „ Harlekynáda vyžaduje takovou scénu, která 

by umožňovala volný rozmáchlý pohyb a širokou škálu pohybů a gest, jak baletních, 

plastických, tak akrobatických. Kromě toho je nutný jakýsi vyvýšený prostor, kde by 

se  mohli  v  tom  či  onom  momentě  objevit  jednající  osoby,  které  řídí  celou  tu 

fantasmagorii,  dirigují  harlekynádu.“359 Takto  charakterizuje  Tairov  koncepciu 

inscenácie  Princeznej  Brambilly,  v  intenciách  svojbytnej  divadelnej  reality  bez 

realistickej popisnosti. Jamnický si tento tairovovský koncept prakticky osvojil, „Tvrdil, 

že iba taká scénografia je adekvátna, na ktorej sa môže odohrať len táto a nie iná 

hra:  že  musí  byť  prítomná  scénická  nevyhnutnosť  medzi  tvarom  scény  a 

dramatickým  konaním.“360 Individualizácia  a  snaha  o  neupadnutie  do  šablón  a 

zažitých konvencií boli  charakteristickými prvkami Jamnického režijnej praxe. Jeho 

priestorové výtvarné konštrukty čerpali z rôznych zdrojov, napríklad pri  Hre lásky a 

náhody361  sú  to  rokokové  Watteauove  obrazy  a  znova  nespútanosť  talianskej 

renesančnej commedie dell´arte. „Nie ťažkopádnosť dokumentárnej a psychologickej 

opisnosti, ale opájanie sa hereckou postavou, kostýmami, rečou, a najmä pohybmi,  

ktoré  musia  byť  rokokove  štylizované a  inklinujúce do tanečnosti.  Lebo treba na 

javisku stvoriť ovzdušie, ktoré zabráni divákovi myslieť na čokoľvek a upúta ho len 

hranie, len radosť z hry.“362 Jamnickému sa podarilo súčasne tvoriť činohru, ktorá 

reflektuje dobu ale nerezignuje na minucióznosť umeleckého prejavu a interpretácie. 

Dramaturgia,  scénografia  ale  predovšetkým  inovatívny  prístup  k  hereckej  zložke 

dotváral  koncept  jeho  divadelných  „sviatkov“.  Hoci  sám  vyšiel  z  realistickej 

Borodáčovej  školy,  psychologické  herectvo  neprevzal,  svoje  komentáre  k  novým 

možnostiam hereckého  prejavu  aj  teoreticky  formuloval.  Zdôrazňoval  dialektiku  a 

symbiózu  telesnej  a  duchovnej  hereckej  dispozície,  „preniesť  vnútorný  obraz  do 

357 Felix, J. Moliére na scéne ND.  Národnie noviny, 5.11.1943, roč.74, č.104, s.7.
358 Napríklad Tairovove inscenácie Šakuntala, Král Harlekýn, Giroflé-Giroflà.
359 Tairov, A. Odpoutané divadlo. 1.vyd. Praha: Akademie múzických umění, 2005. 196 s. ISBN 80-7331-035-

X.
360 Lajcha, L. Silueta generácie: Osobnosti činohry SND. 1.vyd. Bratislava: Divadelný ústav, 2013. 583 s. ISBN 

978-80-89369-41-6.
361 Emil Belluš podpísaný ako L.Večej.
362 Mráz, A. Hra o láske  náhode. Slovák, 6.12.1940 , roč. 22, č.289,  s.7.
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materiálu do hlasu, tela, pohybu.“363 

Podobne ako  Tröster  a  Hofman,  aj  Belluš  bol  architektom,  ktorý  dokázal  naplniť 

Jamnického scénické idey v zmysle javiska ako hereckého partnera - „Chcel som a 

chceli  sme  vedome,  aby  scéna  bola  nástroj,  nahá  konštrukcia  pre  akrobaciu 

artistického herca.“364 To spolu dosiahli vo vrcholných inscenáciách, ktoré vychádzali 

zo  základnej  premisy  –  inšpirácie  stredovekou  karnevalovou  kultúrou,  talianskou 

commediou dell´arte,  ktoré principiálne stavali  na dynamike,  neustálom pohybe a 

tomu  muselo  zodpovedať  i  výtvarné  riešenie.  Prirodzene  našli  tieto  požiadavky 

zmysel aj v Jamnického recitačnej praxi a v spôsobe spolupráce s hercami činohry 

SND. Tak ako mal Jamnický „svojho scénografa“ len neiste by sme mohli označiť 

„jeho hercov“ v zmysle formovania konkrétnych protagonistov zo súboru, s ktorým 

pracoval  komplexne365.  Pravidelne  spolupracoval  s  Mílom  Beranom,  Vilmou 

Jamnickou, Mikulášom Hubom, Máriou Bancíkovou, Betou Poničanovou, prakticky s 

celým  činoherným  súborom  SND,  do  ktorého  vniesol  po  realistickom  útlme  a 

zrýchlenej  forme  vzdelávania  nové  impulzy.  „Cieľavedome  bojoval  proti  hereckej 

živelnosti,  proti  nahodilosti  používanej  intonácie,  gesta.“366 V súlade s Tairovovým 

názorom  na  herecké  umenie  a  ideálneho,  teda  syntetického  herca  (niekedy  až 

zarážajúco podobnej?!) sa dá v prípade Jamnického systematickej a dlhodobej práce 

s hercom súhlasiť s výrokom, „Vyžaduje to přípravu a soustavnou obrovskou práci, 

aby se vaše beztvará touha proměnila v mistrovství, abyste nebyli ani zázračnými 

dětmi ani talentovanými diletanty, ale skutečnými herci – mistry svého umění.“367 

Vývoj režijnej poetiky Jána Jamnického nebol vôbec bezproblémový a jednoznačný, 

cibril  si  svoje tvorivé princípy na rôznorodom repertoáre a kritika ho prijímala len 

pozvoľna368 ale  napriek  spočiatku  nepriaznivému prostrediu  bol  schopný  presadiť 

vlastné  umelecké  tendencie  a  názory,  vytvoriť  inscenácie  formálne  a  obsahovo 

zodpovedajúce moderným európskym smerom a konvenciám. 

V tvorbe Jamnického sa odrážajú nepriamo i  začiatky Jiřího Frejky a jeho prvých 

avantgardných  výbojov  so  študentmi  pražského  konzervatória,  s  vrcholnou 

363 Jamnický, J. Herec a jeho práca.  Teatro, 1998, roč. 9, č.10, s. 5.
364 Jamnický, J. Emil Belluš a jeho radosť zo scénografie. Slovenské divadlo, 1970, roč.18, č.1., s.1-4.
365 Porovn. Jaborník, J. Na úvod...IN Sládeček, J., aj. Režisér Ján Jamnický v ozvenách kritiky. Bratislava: 

Divadelný ústav, 1999. 424 s. ISBN 80-88987-01-6.
366 Štefko, V. Slovenské činoherné divadlo 1938-1945. . Bratislava: 1993, TÁLIA-press. 171 s. ISBN 80-85455-
08-0.
367 Tairov, A. Odpoutané divadlo. 1.vyd. Praha: Akademie múzických umění, 2005. 196 s. ISBN 80-7331-035-

X.
368 Porov. Sládeček, J. aj. Režisér Ján Jamnický v ozvenách kritiky. Bratislava: Divadelný ústav, 1999. 424 s. 

ISBN 80-88987-01-6.
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inscenáciou  Cirkusu Dandin.  Nie je dokázané, že by Jamnický vnímal Frejku ako 

priamu  inšpiráciu  ale  minimálne  dobre  poznal  českú  avantgardu,  tvorbu 

Osvobozeného divadla a neskôr i Burianovo „Déčko“. Na rozdiel od Frejky a vlastne 

českého  divadla,  ktoré  dlhším  vývojom  a  tradíciou  dospelo  k  vrstevnatejšiemu 

rozloženiu režijných poetík a smerovaní a tiež vďaka členitosti divadelných domov v 

Prahe, Jamnický svoje avantgardné divadelné prístupy aplikoval na oficiálnej (avšak 

vtedy jedinej) bratislavskej scéne. Už to v sebe nieslo celkom nový význam nielen 

pre  vývoj  slovenskej  činohry  a  réžie  ale  v  rámci  budovania  slovenskej  národnej 

divadelnej kultúry ide o mimoriadny posun pre SND, ktoré už prestane byť len nutnou 

„pobočnou scénou“,  ale  v  konkrétnej  podobe potvrdí  samostatnosť  a  individualitu 

slovenského divadla a tým vlastne i  oneskorene plní  úlohu manifestu  národnej  a 

kultúrnej identity.  Pochopiteľne, že bez obrodeneckého podfarbenia a v extrémnej 

politickej  situácii,  ktorá  napriek  tomu  dala  tomuto  rozvoju  priestor  –  samostatné 

divadlo  v  samostatnej  republike.  Slovenská  činohra  napredovala  rýchlo  a  počas 

šiestich rokov bola schopná priniesť rôzne umelecké tendencie a činoherné línie. Na 

jednej strane rázny Hoffmannov nástup dramaturgický a režijný a jeho účtovanie s 

hilarovským modernizmom v niektorých otázkach (výber hier, úpravy, výklady), ktoré 

sa prejavilo vo veľkých činoherných (politicky angažovaných) opusoch a aktuálna 

politická a spoločenská satira. V oboch týchto prúdeniach ale malo primárne miesto 

slovo a autor, ktorého dotvára na javisku herecká interpretácia. Na druhej strane Ján 

Jamnický  dozvuky avantgardných úsilí ruských a českých divadelníkov, ktoré spolu s 

inšpiráciou  šulcovskou  a  hilarovskou  (v  otázke  vzťahu  réžie  a  scénografie 

predovšetkým)  pretavil  do  vlastnej  podoby  inscenácie  v  zmysle  autonómneho 

umeleckého diela s výrazným estetickým a etickým rozmerom. Jamnický a Hoffmann 

-  akoby  sa  obaja  režiséri   paralelne  vyrovnávali  s  tým,  že  existujú  v  svojom 

individuálnom  umeleckom  a  spoločenskom  kontexte  (a  vlastne  to  bola  v  oboch 

prípadoch aj pravda) ale nevyhnutne sa potrebujú vysporiadať so zdrojmi súčasného 

divadla.  V  oboch  prípadoch  ide  o  isté  účtovanie  s  českým divadlom.  Obaja  boli 

zástancami poslovenčenia slovenskej činohry a aj vďaka ich tvorbe k nej došlo nielen 

v tzv. prvom pláne (súbor bol skutočne len slovenský, českí členovia sa poslovenčili), 

ale aj v druhom - slovenské činoherné divadlo nabobudlo svoju vlastnú „slovenskú“ 

podobu, ktorá nebola prevzatým vzorom ale výsledkom individuálneho procesu. A na 

jej základoch potom stavali a na ne nadväzovali ďalší tvorcovia a ďalšie generácie. 

Jamnický a Hoffmann teda boli skutočne prvým a tým najzásadnejším impulzom pre 
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kontinuálny vývoj modernej slovenskej  profesionálnej činohry. Medzi týmito dvoma 

prúdeniami pretrvával stále Janko Borodáč ale nezačlenil sa do dynamického pohybu 

slovenských činoherných impulzov ani  z  hľadiska réžie,  dramaturgie ani  v otázke 

slovenského  herectva  natoľko,  aby  mohol  v  procese  konštituovania  modernej 

slovenskej réžie (ak by sme použili  prirovnanie k úlohe Kvapila a Hilara) zásadne 

vstúpiť do tvorivého trialógu Borodáč-Hoffmann-Jamnický. 

Súčasne  sa  ale  slovenská  činoherná  réžia  začína  rozrastať  postupne  o  ďalšie 

osobnosti. Už v sezóne 1941/1942 po Hoffmannovom odchode nastupuje dramaturg 

Ján Sedlák,  už predtým známy ako lietrárny a divadelný kritik,  ktorému sa darilo 

pomerne  slobodne  a  apoliticky  pristupovať  k  repertoáru.369 Ako  režisér  bol 

angažovaný Ivan Lichard, súčasne herecký člen súboru, ktorý ale spočiatku sledoval 

borodáčovskú líniu slovenskej klasiky a ľahších bulvárnych komédií, ale už v svojej 

prvej  sezóne  inscenoval  Ibsenovu  Noru370.   K  Lichardovi  sa  pridal  herec  Jozef 

Budský  s  prvou  výraznejšou  réžiou  Stodolovej  hry  Mravci  a  svrčkovia371 ale  ako 

režisér sa etabloval až po roku 1945 .

Ak  sa  pokúsim  o  čo  najjednoduchší  výklad  tejto  periódy,  musím  priznať,  že 

osamostatneniu  a  emancipácii  slovenskej  činohry  „dopomohla“  nielen  politická  a 

spoločenská  situácia  v  rokoch  vojny  ale  aj  rozdelenie  českého  a  slovenského 

národa.  Zatiaľčo  slovenské  divadlo  malo  v  zásade  „dostatočne  stimulujúce 

podmienky“ pre umelecký vývoj, české divadlo muselo existovať v podstatne inom 

kontexte. Síce obe divadelné kultúry v totalite, ale s jej rôznou podobou.

Štruktúra Protektorátu Čechy a Morava372 sa výrazne dotkla aj divadelnej siete, české 

divadlá sa obsadili, repertoár sa kontroloval, obmedzovali sa české divadelné aktivity 

a  nastolila  sa  divadelná  cenzúra373.  Jedným  z  vrcholov  neslobody  národnej  a 

divadelnej (a prakticky aj kultúrnej) bolo zabranie Stavovského divadla okupačnými 

úradmi  v  roku  1939374 (zaujímavý  paradox  –  slovenská  ľudácka  totalita  priniesla 

oslobodenie  slovenského  divadla).  Ale  napriek  možno  katastrofickej  atmosfére 

369 Lajcha, L. Silueta generácie: Osobnosti činohry SND. 1.vyd. Bratislava: Divadelný ústav, 2013. 583 s. ISBN 
978-80-89369-41-6.

370 Premiéra 1.4.1942.
371 Premiéra 25.3.1943.
372 Ale už Mnichovská dohoda z roku 1938 predznamenala radikálne zmeny. Symbolom nástupu fašistickej 

nemeckej totality do českého divadla môže byť nielen smrť Otokara Fischera ale aj premiéra Čapkovho 
Loupežníka v Národnom divadle, 29.9.1938, počas ktorej diváci a autor manifestačne prišli s plynovými 
maskami. 

373 Porov. Srba, B. Divadelní cenzura v Protektorátu Čechy a Morava (1939-1945). Divadelní revue, 1998, roč.9, 
č.1, s. 3-23.

374 Jeho náhradou sa stalo tzv. Prozatimní divadlo  v Karlíně.
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nedošlo  k  paralyzovaniu  vývoja  českého  divadla,  naopak  naďalej  sú  činní  všetci 

moderní režiséri ale už na iných platformách a za iných podmienok a v obmedzenom 

čase.  Honzl  a Burian pokračujú v  avantgardných tendenciách375,   ale  réžia  Jiřího 

Frejku kulminuje v ND do podoby monumentálnej činohry s humanistickým odkazom, 

ktorým v kontexte sledovaného diskurzu skutočne mohla nepriamo a podvedome 

nadviazať  na  úsilia  Viktora  Šulca  v  českej  činohre  SND.  Frejka  síce  opustil 

avantgardný  divadelný  priestor  ale  naďalej  čerpal  zo  svojich  predchádzajúcich 

experimentálnych réžií  hlavne v otázke hereckej  interpretácie,  práce so súborom, 

rozloženia  vzťahov  scénických  zložiek.  Do  vrcholnej  kondície  dospieva  jeho 

partnerstvo s Františkom Trösterom v ND. Do Trösterovho zákazu činnosti  v roku 

1944376 vytvoril inscenácie, ktorými prejavili svoj kritický a odmietavý postoj k okupácii 

a  ktoré  sa  stali  príkladom  spoločenskej  rezistencie  českého  divadla,  kam  patrí 

Čapkov Loupežník377, Hilbertov Falkenštejn378.

Návrat tandemu sa konal až po roku 1945379, po Trösterovom oslobodení. Frejkov 

„politický“ divadelný program bol však v mnohých smeroch oveľa viac obmedzený 

než  v  slovenskom divadle,  kde  síce  tiež  platila  cenzúra  (už  spomínané  príklady 

-zákaz  Barčovho  Diktátora a  Hoffmannov  „škandalózny“  odchod  zo  SND),  ale 

kontrola repertoáru a tvorby mala veľmi výrazne oslobodzujúce rezervy. Frejka musel 

do istej miery kalkulovať a vyberať repertoár tak, aby zohľadnil dané podmienky. Na 

jednej strane to bol strane mimoriadny návrat českej klasiky380, ktorým demonštroval 

nielen svoj občiansku a národnú identitu ale podľa princípov avantgardných úsilí nimi 

vyvažoval  komplikovanú  spoločenskú  situáciu  ale  nepoľavil  v  snahe  o  dokonalý 

umelecký  tvar.  Jeho  inscenácie  nemali  primárnu  kritickú  a  politickú  funkciu  ale 

umeleckú  a  estetickú.  „Mimoumělecké  poslání  Frejkových  inscenací  za  okupace 

tvořilo jistě důležitou složku jeho tvůrčích záměrů, nyní bez výraznějšího násilí  na 

dramatické liteře díla. Odmítal totiž i za krajně vypjaté situace princip zjednodušující 

aktualizace klasických děl jako naivní a umělecky neplodný postup.“381

375 Jindŕich Honzl založil v roku 1940 Divadélko pro 99, ktoré vydržalo do roku 1941, Emil František Burian 
pokračuje v D 40 provokatívnymi inscenáciami českých autorov, dokým v roku 1941 divadlo nie je násilne 
zatvorené. 

376 Bol zaradený medzi tzv. Zvrhlých umelcov.
377 Premiéra 29.9.1938.
378 Premiéra 27.10.1938.
379 Poslednou inscenáciou, ktorú spolu v tomto období pripravili bola hra Stanislava Loma Člověk Odysseu.
380 Klicperov Lhář a jeho rod (premiéra 26.9.1939), Zlý jelen (premiéra 2.12.1942), Tylov Strakonický dudák 

(premiéra 21.10.1943).
381 Frejka, J. Petišková, L., aj. Divadlo je vesmír. 1.vyd. Praha: Divadelní ústav, 2004. 732 s. ISBN 80-7008-163-
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Vzhľadom na  typologické  súvislosti,  ktoré  sa  snažíme  v  danej  perióde  hľadať  a 

sledovať, nás práve tvorba Jiřího Frejky priviedla k analogickej typologickej súvislosti 

so slovenskou činohrou a hlavne tvorbou Jána Jamnického. A to v dvoch aspektoch, 

okrem už spomínaného nasledovania modelu režijno-scénografického kontinuálnej 

spolupráce. 

Tým prvým je predovšetkým cieľavedomé naplňovanie ambície o dokonalý javiskový 

umelecký tvar, ku ktorému dospieval vo svojich „artistných“ karnevalových feériách. 

Na rozdiel od Frejky nepracoval s domácou klasikou (otázka je, či by mal z čoho 

vyberať?) ale vybral si klasiku svetovú a súčasnú dramatiku. V otázke dramaturgie sa 

obaja síce rozchádzali (znova ale vnímajme zložitú Frejkovu situáciu v okupovanom 

divadle),  ale  vlastne môžeme povedať,  že smerovali  k  jednému východisku – za 

každých  okolností  hľadať  divadelnosť  a  nadviazať  komunikáciu  s  divákom, 

respektíve so životnou realitou prostredníctvom výsostne umeleckých prostriedkov. V 

tomto smere obaja zachovali avantgardné úsilia v národnom divadle. Jamnický trval 

na  všeplatnosti  dedičstva  renesančnej  commedie  dell´arte,  uplatnenej  na 

rôznorodom dramatickom potenciáli  -  „Obraz zmechanizovanosti našich konvencií, 

citových  reakcií  a  životných  akcií  –  podľa  možnosti  výrazne,  možno  aj  trochu 

privýrazne.“382

Frejka k tomuto zdroju pristupoval v podstate veľmi podobne - „Moderní komedie dell

´arte – to  jméno je vlastně jen ukazatelem určité metodické cesty. Je to jméno pro 

dramatickou práci, které se podaří sepnout současné typy do celku stejně výrazného 

a lidsky  prozírajícího, jako tomu bylo v oné komedii italské a francouzské. Tedy ne 

kostým, ale požadavek stejně celistvého pohledu je tu rozhodující.“383 Frejka úvahu 

napísal  už  v roku 1930,  teda v  čase kedy opúšťa  avantgardné scény a   prijíma 

Hilarovu  ponuku  do  činohry ND,  kde  ale  naďalej  experimentuje,  prakticky až  do 

konca svojho pôsobenia v ND. Obaja vyšli z postulátov, ktoré v praxi overovala už 

ruská  avantgarda.  Môžeme  teda  sledovať  zaujímavú  kontinuálnu  interpretáciu 

jedného  z  výrazných  avantgardných  zdrojov,  ktorá  sa  od  20.  rokov  a  inscenácií 

Tairova, Mejerchoľda a Vachtangova odráža vo Frejkových prvých experimentoch v 

ND, a v polovici  40. rokov s ňou prichádza poučený Jamnický. Sotva môžeme u 

Jamnického hovoriť o priamom nasledovníctve Frejkovom (hoci Jamnický Frejkovu 

382 Jamnický, J. „Koho milujú bohovia, toho si berú za mladi“. Programový bulletin: Peter Zvon: tanec nad  
plačom. Bratislava: SND, 30.5.1943.

383 Frejka, J. Petišková, L., aj. Divadlo je vesmír. 1.vyd. Praha: Divadelní ústav, 2004. 732 s. ISBN 80-7008-163-
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tvorbu  sledoval  v  kontexte   s  ruskými  režisérmi384),  ale  prostredníctvom 

komparatívnej analýzy sa nepriamy dialóg českej a slovenskej činohry v určitej miere 

odhadnúť  môže  i  na  príklade  Jamnický-  Frejka,  hoci  sa  v  slovenskej  ani  českej 

teatrológii nikdy doposiaľ takáto téza neobjavila. Ďalšou témou, ktorá môže otvoriť  

nový  rozmer  typologickej  súvislosti  medzi  Jamnickým  a  Frejkom  je  rozvoj 

umeleckého prednesu a recitácie ako spôsobu hereckej interpretácie. U oboch išlo 

ale o rozdielne príčiny. Jamnický smeroval k recitácii už ako študent herectva, neskôr 

ju rozvíjal ako herecký člen činohry SND v spolupráci s Ferdinandom Hoffmannom, 

ako režisér vo svojich vlastných inscenáciách veršovanej klasiky, a napokon i ako 

pedagóg.  Na  druhej  strane,  tento  prudký  rozmach  umeleckého  prednesu  v 

slovenskom  herectve  môžeme  vnímať  ako  istú  formu  polemiky  s  realistickou 

tradíciou,  ktorú  vybudoval  Janko  Borodáč  a  táto  polemika  bola  dôkazom  veľmi 

čulého záujmu o modernistické a avantgardné tendencie európskeho divadla. Azda s 

výnimkou  Hoffmannovej  inscenácie  Jánošíka,  v  nich  primárne  ťažko  hľadať  len 

prostriedok  národnostného  odboja  alebo  manifestu  poslovenčenia  slovenského 

divadla.

Frejkov záujem o recitáciu vyplýval bytostne z aktuálneho stavu, v ktorom sa český 

ľud ocitol. „Takřka milostný vztah k českému jazyku byl v této době chápan jako jasný 

politický výraz odporu proti okupantům.“385 A môžeme v ňom vidieť jednak paralelu k 

obrodeneckým snahám, kedy bol jazyk primárnym prostriedkom potvrdenia národnej 

a  kultúrnej  identity  pod  cudzou  nadvládou,  (  a  v  prípade  profesionalizácie 

slovenského  divadla  tento  proces  v  modifikovanej  podobe  pokračoval  v  podobe 

poslovenčenia). Národný jazyk a jeho umelecká interpretácia v národnej divadelnej 

inštitúcii odolávali nemeckej cenzúre a kontrole ako mimoriadne zásadný prostriedok 

pasívneho  umeleckého  odboja.  V  tomto  bode  sa  stretávajú  Frejkove  snahy  s 

Jamnickým  –  nie  programové  politické  divadlo,  ale  divadlo  vysoko  estetizované, 

ktoré umeleckou výpoveďou akcelerovalo aktuálny spoločenský kritický názor. 

Vzťah slovenského a českého divadla počas druhej svetovej  vojny nabral  celkom 

novú podobu. Po takmer dvadsiatich rokoch intenzívneho kontaktu, ktorý ale často 

prebúdzal  prejavy neznášanlivosti,  sa  zrazu situácia  zmenila.  Slovenské a české 

divadlo i vďaka politickému rozdeleniu zrazu existujú samostatne, každé má svoje 

akútne témy, s ktorými polemizuje a umelecky sa k nim vyjadruje. Obe kultúry nie sú 
384 Jamnický, J. Desať dní, ktoré zostali v pamäti. Slovenské divadlo, 1964, roč. 12, č.3, s. 310-320.
385 Frejka, J. Petišková, L., aj. Divadlo je vesmír. 1.vyd. Praha: Divadelní ústav, 2004. 732 s. ISBN 80-7008-163-
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v pozícii,  aby pociťovali  vzájomnú nevraživosť  alebo výčitky,  dovedna spolutvoria 

česko-slovenskú  ale  nie  jednotnú  československú  divadelnú  kultúru.  Ich  dialóg 

funguje na báze nepriameho styku, nikdy v dejinách slovenskej a českej činohry sa 

nestane, že by radikálne zmenil smerovanie alebo podobu jednotlivých divadelných 

kultúr. 

České  a  slovenské  divadlo  a  ich  väzby  sa  ale  presunú  na  inú  úroveň,  ktorá 

predstavuje  dialogický  priestor  výmeny  umeleckej  inšpirácie  a  názorov  so 

zachovaním individuality  oboch  kultúr.   A treba  priznať,  že  ide  o  dialóg,  ktorý  je 

vlastne oveľa prínosnejší a intenzívnejší, paradoxne azda viac, než tomu tak bolo v 

rokoch 1920-1938 v SND.
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II. IV. Relatívna sloboda a boj proti šablónam

             (1945-1956)

Povojnová situácia v českom a slovenskom divadelnom priestore odrážala postupnú 

spoločenskú  a  politickú  konsolidáciu,  ktorá  sa  dotkla  celej  Európy.  Nasledujúca 

kapitola  sa zameriava na ďalšie  decénium v slovenskej  činohre,  hoci  je  nutné si 

uvedomiť  problematické  nazeranie  na  túto  etapu.  Bolo  by  totiž  možné  ju  ešte 

vnútorne  ročleniť  na  niekoľko  ďalších  období386.  V  centre  pozornosti  zostáva  ale 

dodržanie  kontinuity  náhľadu  na  vývoj  slovenskej  činohernej  réžie  a  preto 

vymedzujem  len  jeden  výraznejší  medzník,  a  síce  krátke  obdobie  rokov  1945-

1948387,  teda  tzv.  Tretiu  republiku,   ktorá  okrem toho,  že  predstavuje   historicky 

atraktívne obdobie, má pre diskurz práce význam i z hľadiska vrstvenia slovenskej 

činohernej réžie a  vzťahu s českým divadlom. 

Hoci sa dá zjednodušene povedať, že po roku 1948 nastáva v českom a slovenskom 

divadle plošný útlm pod tlakom socialistického realizmu, nie je toto tvrdenie úplne 

jednodznačné. Iste je treba priznať, že premena spoločnosti sa bytostne dotkla aj 

kultúry a divadla priam radikálne.

V  roku  1945  vydal  totiž  minister  školstva  a  osvety  Zdeněk  Nejedlý  dekrét  o 

znárodnení  česloslovenských  divadiel  (čím  sa  napríklad  ale  stabilzovala  sociálna 

situácia divadelníkov)  a  zakrátko sa vymenovala prvá Divadelná a dramaturgická 

rada.  Táto  premena  vnútornej  štruktúry  divadla  ako  inštitúcie,  od  súkromného 

podniku k štátnej správe so sebou niesla ale aj ďalšie pohyby hlavne v rozširovaní 

divadelnej siete na slovenskom území. 

Prvotný  impulz  prišiel  od  Andreja  Bagara.  „V  januári  1944  sa  sformovali 

profesionálne  súbory  v  Martine  a  Prešove.  Krátko  po  vojne  sa  obnovila  činnosť 

Východoslovenského divadla v Košiciach, na jeseň 1946 vznikla Nová scéna SND v 

Bratislave, martinské a prešovské divadlo obnovilo svoju činnosť  ihneď po prechode 

frontu, ale tým sa budovanie siete profesionálnych súborov ani zďaleka neskončilo. V 

Trnave  sa  pokúsili  založiť  Mestské  divadlo  (1945),  vo  Veľkom Šariši  Partizánsku 

scénu, pôvodne ochotnícke združenie Úsvit v Michalovciach sa v rokoch 1945-1946 

profesionalizovalo, krátko trvalo aj Oslobodené divadlo v Nitre (1945-46). Roku 1946 

386 Z historického a politického  aspektu napríklad na obdobie 1946-1948, 1948-1953, 1953-1956. Cieľom práce 
ale je vyhnúť sa primárne politickým medzníkom.

387 Termín relatívna sloboda pochádza od doc. Jána Jaborníka.
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vzniklo v Prešove Ukrajinské národné divadlo, vo Zvolene Stredslovenské divadlo 

(1949),  Krajové  divadlo  v  Nitre  (1949),  Divadlo  pracujúcich  v  Považskej  Bystrici 

(1949).  Dedinské divadlo – pôvodne jednosúborové zájazdové teleso (1948) – sa 

rozrástlo na trojsúborové a umožnilo vznik oblastným divadlám v Spišskej Novej Vsi 

(1957) a Trnave (1960) a jeho súbor, hrávajúci po maďarsky, sa usídlil v Komárne 

(1953) ako Maďarské oblastné divadlo. Mnohé z nich mali krátke trvanie – Trnava sa 

zlúčila sa Nitrou roku 1955, roku 1963 zaniklo divadlo v Spišskej Novej Vsi, Divadlo 

pracujúcih sa po roku presídlilo od Žiliny a roku 1969 zaniklo.(...) Viaceré slovenské 

mestá mali v tých časoch veľmi silné ochotnícke súbory, ktoré pochopiteľne túžili po 

profesionalizácii.“388 V českom divadle došlo tiež k obdobnému nárastu divadelnej 

siete, k významnej decentralizácii (okrem Prahy, Brna, Plzne sa otvárajú regionálne 

divadelné domy),  vzniku tzv.  Vesnického divadla389,  mnohé divadelné budovy boli 

obsadené novými umelcami, alebo nastal návrat umelcov z exilu (príkladom môže 

byť dvojica Voskovec a Werich, ktorí v roku 1946 otvorili Divadlo Voskovce a Wericha 

u  Novákú,  uzavreté  roku 1948).  Okrem toho naďalej  pokračujú  umelecké aktivity 

umelcov  etablovaných  v  medzivovojnovom  období,  dochádza  k  návratu 

avantgardných tendencií a kontinuálnemu pokračovaniu v poetike, napríklad u Jiřího 

Frejky  na  scéne  vinohradského  divadla  (vtedy  pod  hlavičkou  Městských  divadel 

pražských).  Súčasne  vznikajú  generačné  divadelné  skupiny  (generace  DISK390, 

Divadlo satiry), systematicky sa buduje vysoké divadelné školstvo391. Nové politické 

zriadenie  podnietilo  rozmanité  divadelné pohyby a  smerovania,  a  hoci  oficiálnym 

umením  sa  po  roku  1948  stal  socialistický  realizmus  a  nositeľkou  socialistickej 

divadelnej  kultúry  bola  predovšetkým  pôvodná  dramatika,  skutočnosť  bola 

problematickejšia. 

Veľkú úlohu vo vrstvení divadelnej tvorby zohralo publikum, divácka kríza v sezóne 

1945/1946 (spôspobená aj  menovou reformou),  ktorá sa mala vyriešiť  oficiálnymi 

nábormi  (ktoré  časom boli  celkom bežným spôsobom a  dodnes  patria  k  bežnej 

388 Štefko, V. Divadlo štátnych objednávok. IN Bakoš, V. aj., Umenie v službách totality 1948-1956: Sondy do 
problematiky. 1.vyd. Bratislava:  Ústav slovenskej literatúry SAV, 2001. 160 s. ISBN 80-88746-13-2.

389 Vzniklo v roku 1945 s cieľom priniesť na vidiek umelecky hodnotnú divadelnú produkciu. V roku 1959 
premenované na Státní zájezdové divadlo, zrušené v roku 1961. Porov. Šormová, E., aj. Česká divadla.  
Encyklopedie divadelních souborů. 1.vyd. Praha: Divadelní ústav, 2000. 615 s. ISBN 80-7008-107-4.
     Na slovenskom území založené v roku 1948 jako profesionálne zájazdové divadlo, v roku 1954 
premenované na Štátnu zájazdovú scénu. Porov. Mrlian, R., aj. Encyklopédia dramatických umení Slovenska. 
Bratislava: Veda, 1989.  692 s. ISBN 80-224-0000-9.

390 Divadelní studio konzervatoře, kam patrila silná herecká generácia – Jaromír Pleskot, Radovan Lukavský, 
Jiřina Jirásková a ďalší. 

391 V roku 1945 sa založila AMU v Prahe, 1947 JAMU v Brne a 1949 VŠMU v Bratislave.
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diváckej a divadelnej praxi). Jedna vec bola totiž oficiálna moc a diktát, lenže diváci 

už  mali   vybudovaný  určitý  vkus  a  nároky,  ktoré  schematická  tvorba,  často  bez 

náznakov umeleckého potenciálu, nie vždy naplnila. „Nový, socialistický divák“ se v 

cyklicky se opakujících poryvech návštěvnických krizí ne a ne dostavit, zvláště pak 

ne  tam,  kde  bylo  teoreticky  jeho  místo:  do  těch  nejsprávnějších,  ideologicky 

nejprověřenějších  divadel.  Kupodivu  dával  raději  přednost  stále  podezřelejšímu 

Divadlu  satiry,  nuselskému „Tyláčku“,  Novému divadlu,  DISKu a  Divadlu  V+W  U 

Nováků.“392 Úspech  týchto  divadiel  nesúvisel  s  nejakou  programovou  diváckou 

politickou revoltou  ale  jednoducho  s  umelecky hodntotnejším divadlom,  napríklad 

Cirkus plechový393  sa stala jednou s najúspešnejších povojnových inscenácií, hoci 

treba priznať, že do roku 1948 bola atmosféra ešte viacmenej priaznivá a pomerne 

liberálna  aj  v  českom  aj  v  slovenskom  divadle.  „V  roku  1948  sa  v  slovenskom 

divadelníctve ešte neprejavila energická schematizácia. Tá sa začala až v roku 1949 

a akcelerovala najmä v rokoch 1950-1954. Základnou smernicou bola Rezolúcia zo 

spoločnej   konferencie  divadelných  a  dramaturgických  rád  a  divadelných 

propagačných  komisií  v  Bratislave  v  dňoch  15.  a  16.  januára  1949.“394 Toto 

rozhodnutie  prinieslo  nové  chápanie  dramaturgie,  ktorá  sa  stala   kontrolným 

orgánom „správnosti“ repertoáru, kam spadala sovietska dramatika, a predovšetkým 

pôvodná  domáca  dramatická  tvorba.  Model  nového  a  unifikovaného  prístupu  k 

súčasnej  domácej  tvorbe  prebralo  slovenské  divadlo  z  českého  vzoru,  kde  sa  v 

krátkom čase vyrojili autori ako Miloslav Stehlík, Zdeněk Bláha, Vašek Káňa a ďalší.  

„Na Slovensku sa až do jesene 1948 ani neviedol obsiahlejší diskurz o socialistickom 

realizme a príklon k nemu sa začal až po februárovýh udalostiach. (…) V rokoch 

1948-1956 vzniklo v ČSR viac ako dvesto hier, väčšina z nich v rokoch 1948-1953, 

prinajmenšom polovica z nich sa dočkala scénického uvedenia. Ich životnosť však 

bola  limitovaná.“395 To  sa  týkalo  predovšetkým  textov,  ktoré  vznikali  skutočne 

mechanicky,  nemali  výraznejšiu  umeleckú  ambíciu,  nenadviazali  na  doterajšiu 

tradíciu,  ich  účelom  bolo  len  naplnenie  socialistických  modelových  schém,  ale 

pochopiteľne, že sa našli aj autori, ktorí so svojou dramatikou toto krátke obdobie 

392 Just, V. Divadlo v totalitním systému: Příběh českého divadla 1945-1989 nejen v datech a souvislostech. 
1.vyd. Praha: Academia, 2010. 679 s. ISBN 978-80-200-1720-8.

393 Premiéra 6.1.1946 v Uměleckej besedě na Malej Straně.
394 Štefko, V. Divadlo štátnych objednávok. IN Bakoš, V. aj., Umenie v službách totality 1948-1956: Sondy do 

problematiky. 1.vyd. Bratislava:  Ústav slovenskej literatúry SAV, 2001. 160 s. ISBN 80-88746-13-2.
395 Štefko, V., aj. Dejiny slovenskej drámy 20.storočia. 1.vyd. Bratislava: Divadelný ústav, 2011. 813 s. ISBN 

978-80-89369-36-2.
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prečkali a boli schopní svoju tvorbu ďalej modifikovať a rozvíjať, medzi najvýraznejšie 

osobnosti  patril  jednoznačne Peter Karvaš, ktorý okrem toho vstúpil i  do kontextu 

slovenského divadla ako dramaturg a neskôr divadelný teoretik. 

Paradoxnou črtou konca 40.rokov bol odklon od modernistických a avantgardných 

tradícií,  ktoré sa v rôznych podobách rozvíjali  od 20.rokov v českom divadle a v 

období  Slovenskej  republiky  aj  v  činohre  SND.  Spiatočnícky  návrat  k  realizmu, 

respektíve k spôsobu zobrazenia reality a odrazu života bol neprirodzeným krokom, 

ktorý síce pohltil obrovský priestor oficiálneho divadla ale stále sa dali nájsť ostrovy 

„slobody“ a iných divadelných tendencií, ktoré odmietali realizmus zošnurovaný do 

socialistického  programu,   opierajúci  sa  o  Ždanovovu  estetiku,  ktorá  nevyhnutne 

viedli  k  šablónam,  anachronizmom,  až  naivným  bojom  dobra  a  zla.  Kde  dobro 

predstavuje hrdina-komunista a zlo väčšinou intelektuál s buržoáznym pôvodom. Na 

rozdiel  od  tohto  systému  „obkresľovania  typov“  ale  v  ostatnej  západnej  Európe 

prebiehal už celkom iný proces modernizácie divadla a drámy, ktorý nadviazal na 

pokračovanie tradícii moderny, avantgardy. Reflexiu vojnových skúseností a nového 

usporiadania sveta predstavil v podobe formálnych i obsahových experimentov, čo sa 

presadilo  predovšetkým  vo  filozofii  a  dramatike  existencializmu,  línii  absurdného 

divadla a drámy. 

Do sezóny 1955/1956 ale nevyzeral stav slovenského a českého divadla rovnako 

uniformne,  i  tu  bol  vývoj  a  prúdenie  umeleckých  ambícií  mohutnejší  ako  zápas 

roľníka s buržujom. 

Nie  je  možné v  rámci  diskurzu  práce postihnúť  všetky nuancy a  zmeny,  ktorými 

české a slovenské divadlo v československej  (socialistickej)  spoločnosti  prešlo.  V 

súlade  s  metodikou  sa  preto  pokúsime  kontinuálne  nadviazať  a  pokračovať  v 

sledovaní  vývoja  slovenskej  činohernej  réžie  a  modifikácii  slovensko-českého 

divadelného  dialógu.  Priestor  pre  takúto  kontinuitu  ponúka  predovšetkým  tvorba 

režisérov Jozefa Budského, Magdy Husákovej-Lokvencovej a Karola L.Zachara396.

396 Slovenská réžia sa v tomto období  výrazne člení a formuje ju niekoľko výrazných osobností – Tibor 
Rakovský, Ivan Lichard,  Ľubomír Smrčok,  naďalej Drahoš Želenský, František Kudláč, Jozef Palka, 
František Krištof Veselý, Ján Kákoš a ďalší. V rámci selekcie sme sa preto zamerali len na vybrané osobnosti, 
ktoré v rámci skúmanej témy predstavujú kontinuitu vývoja slovenskej réžie s ohľadom na slovensko-český 
kultúrny dialóg.
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Jozef Budský – od Šulca po Jamnického

Od sezóny 1945/1946 nastáva očividná personálna výmena vnútri SND, spôsobená 

nielen odchodom Jána Jamnického397 a Janka Borodáča398 ale aj vo vedení divadla. 

Po rokoch úradníckej vlády sa do čela inštitúcie dostáva počas vojny prenasledovaný 

Andrej  Bagar399,  ktorý  nielen  umeleckou  tvorbou  ale  aj  ako  politicky  aktívny,  sa 

zaslúži o ďalší rozvoj divadelného slovenského života. Mení sa aj vedenie výpravy, 

kam  nastúpil  Ladislav  Vychodil400,  dnes  považovaný  za  zakladateľa  modernej 

slovenskej  scénografie,  ktorý  natrvalo  ovplyvní  podobu  moderného  scénického 

výtvarníctva a po Fratniškovi Trösterovi je ďalším scénografom, na pôdoryse práce 

ktorého sa dá sledovať intenzívny dialóg s českým divadlom. Okrem Vychodila ale 

zostal v tejto sezóne v SND ako výtvarník stále Josef Vécsei.

Mimoriadne  zmeny sa  udiali  ale  aj  v  súbore  činohry  a  to  prakticky  na  všetkých 

pozíciách. Po Jánovi Sedlákovi sa stal dramaturgom Jozef Felix, do tej doby literárny 

a divadelný kritik, ktorý systematicky sledoval činohru SND v rokoch 1938-1945 a 

reflektoval ju v kritikách,  veľmi dobre poznal zázemie i stupeň vývoja tohto súboru. 

Felixovým nástupom sa slovenská činoherná dramaturgia  ešte  viac  upevnila  ako 

samostatná umelecká disciplína, do istej miery sa dá o Felixovi uvažovať v intenciách 

českej tradície dramaturgie, budovanej Otokarom Fischerom, Františkom Götzom a 

napokon  i  Karlom  Krausom.  Teda  dramaturgia  s  mimoriadne  širokým  literárnym 

záberom,  podopretá  jazykovovou  výbavou,  rozhľadom  v  európskom  divadle  a  s 

programovým  smerovaním  dramaturgických  línií.  „  V  priebehu  necelých  štyroch 

sezón postavil vyrovnaný, premyslený dramaturgický projekt činohry, vzal do úvahy 

spoločenskú  situáciu,  horizont  európskej  i  svetovej  dramatiky,  ambície  režisérov 

Jozefa  Budského,  Tibora  Rakovského,  Karola  L.Zachara,  scénografa  Ladislava 

Vychodila, rozrastajúcu sa generáciu pozoruhodnými zjavmi herečiek a hercov.“401 

Felixova  režijno-dramaturgická  spolupráca  otvorila  ďalšiu  z  možností  hierarchie 

vzťahov scénických zložiek. Od absentujúcej dramaturgickej osobnosti do roku 1945 

397 Poslednou réžiou (spolu s Jozefom Budským) v činohre SND bolo pásmo slovenskej a sovietskej poézie a 
hudby Poézia revolúcie  a boja, uvedené 30.4.1945.

398 Po roku 1945 musel zo SND odísť a stal sa riaditeľom Štátneho divadla Košice, kde do roku 1953 vybudoval 
pomerne stabilnú a fungujúcu trojsúborovú divadelnú inštitúciu. Po roku 1953 sa vrátil do Bratislavy, 
pedagogicky pôsobil na VŠMU a príležitostne režíroval v SND.

399 Od 1.6.1945.
400 Od 1.9.1945.
401 Lajcha, L. Silueta generácie: Osobnosti činohry SND. 1.vyd. Bratislava: Divadelný ústav, 2013. 583 s. ISBN 

978-80-89369-41-6.
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(samozrejme s výnimkami ako Ján Sedlák, Ferdinand Hoffmann), ktorá by mohla byť 

partnerom  réžii  a  ktorú  v  zásade  nahradila  platforma  režijno-scénografického 

výkladu, sa slovenská činoherná réžia a dramaturgia člení a konečne sa objavuje 

ako  sebavedomá  disciplína,  ktorá  má  v  modernej  slovenskej  činohre  od  druhej 

polovice 20.storočia nezastupiteľné miesto. Iste je dôležité pripomenúť, že hoci do 

roku 1945 nebola profesia dramaturgie úplne stabilizovaná, veľkou mierou ju zastali 

práve režiséri, ktorí v činohre SND pôsobili.

Felix  ako  romanista,  prirodzene,  do  popredia  staval  dramatiku  západoerurópsku, 

klasickú i modernú ale nijak sa nevymedzoval proti sovietskej a ruskej klasike ani  

slovenským  textom.  Nebolo  by   úplne  správne  chápať  jeho  dramaturgické 

uvažovanie izolovane bez aspektu režisérskeho a tak aj  dramaturgické okruhy je 

možné (alebo nutné) vnímať vždy v kontexte spolupráce s konkrétnym režisérom. V 

tomto ohľade ovplyvnil vlastne všetkých režisérov činohry, okrem Budského aj Ivana 

Licharda, Ľubomíra Smrčka a Františka Krištofa Veselého.

Herecký  činoherný  súbor  sa  okrem  predstaviteľov  prvej  zakladajúcej  generácie 

rozrástol o členov strednej generácie (Mikuláš Huba, Ladislav Chudík, Július Pántik, 

Mária Prechovská, a ďalší) a stále v nej zostali bývalí  a už celkom „poslovenčení“ 

herci z prvého českého súboru (Míla Beran, Milada Želenská).  Do nového štátneho 

usporiadania vstúpila slovenská činohra už ako samostatný a sebavedomý umelecký 

subjekt s vlastnou (síce krátkou ale o to intenzívnejšou) tradíciou. Slovenskej činohre 

sa  totiž  počas  šiestich  rokov  samostatnej  existencie  podarilo  viacmenej  dohnať 

časový vývinový rozdiel oproti českému divadlu a dá sa konštatovať, že od roku 1945 

československá   divadelná  kultúra  funguje   na  komplementárnej  báze  dvoch 

individuálnych divadelných tradícií.  A tu zohráva veľkú úlohu práve Jozef Budský, 

ktorý vo svojej tvorbe kondenzuje inšpirácie českého i slovenského divadla.

Budský začínal ako herec v českom divadle402, od sezóny 1935/1936 sa stal členom 

českej činohry SND, kde sa stretol s Viktorom Šulcom. Toto stretnutie je z hľadiska 

ďalšieho formovania Budského režijnej poetiky zásadné. Pod Šulcovým vedením sa 

z  Budského stal  jeho herecký protagonista a vlastne aj  tvorivý  partner,  s  ktorým 

experimentoval  v inscenáciách Tartuffa,  Sna noci  svätojánskej  ale hlavne ako Dr. 

Galén v Bílej  nemoci,  kde sa  Šulcovi  a  Budskému podarí  paradox – protikladné 

obsadenie, ktoré sa napokon snúbi s autorským výkladom. Táto spolupráca je pre 

402 Skúsenosti mal z pôsobenia voVinohradskej zpěvohre, Divadle českého severovýchodu, Divadelnej 
spoločnosti Josefa Burdy.
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Budského zásadná aj z hľadiska dramaturgického, akoby sa hmatateľne jeho vývin 

od herca k režisérovi overoval a rozvíjal na obdobnom repertoáre, akým si ako herec 

prešiel u Šulca. Nielen Viktor Šulc si ale všimol Budského nadanie, po roku 1938 

Budský ostal v činohre SND, a vytvoril pozoruhodné herecké kreácie u Hoffmanna 

(Robespiere v Dantonovej smrti, Don Carlos v Hernanim, Orin v Americkej Elektre), 

Jamnického  (Dr.  Chomút  v  Keď  jubilant  plače,  Puk  v  Sne  noci  svätojánskej)  a 

napokon  i  Borodáča (Viktor  Žiaranský  v Maríne  Havranovej,  Oidipus  v Kráľovi 

Oidipovi).  Dalo  by sa  povedať,  že  takmer  každá herecká  skúsenosť  sa  nejakým 

spôsobom odrazila v Budskom ako režisérovi,  ale najviac v jeho dramaturgickom 

uvažovaní,  kde  (akokoľvek  pejoratívne  to  môže  vyznieť)  nikdy  nepriniesol  nič 

extrémne nové  ale  naopak,  vedel  precízne  nadviazať  na  to,  čo  sa  v  slovenskej 

činohre už začalo a rozvíjal jej podnety ďalej.

Jeho dramaturgické okruhy v danom (sledovanom) období v sebe zúročili doterajšie 

skúsenosti a odrazili spoluprácu s dramaturgom.

Pomenujme ich na základe inšpirácii a vplyvov, ktorými Budský prešiel:

 šulcovský repertoár ( revízia a reinterpretácia Šulcovej dramaturgie) – Karel 

Čapek: Biela nemoc403, Moliére: Tartuffe, A.S.Puškin: Malé tragédie

 súčasná  moderná  európska  dramatika  (výrazný  vplyv  dramaturgie  Jozefa 

Felixa)  -   Ferdinand  Peroutka:  Nezabudni  (Oblak  a  valčík),  Simone  de 

Beauvoir: Neužitočné ústa

 Jamnického  odkaz  recitácie  v  inscenáciách  slovenskej  poézie  –  Janko 

Jesenský: Pásmo poézie404 :Janka Jesenského, Ján Botto: Smrť Jánošíkova, 

Andrej Sládkovič: Marína, Pieseň našej jari (pásmo štúrovskej poézie)

 súčasné  tendencie  v  domácej  dramatike-  Leopold  Lahola:  Atentát,  Štefan 

Králik: Buky podpolianske, Peter Karvaš: Srdce plné radosti, 

 svetová klasika: William Shakespeare: Ako sa vám páči, Hamlet, Gribojedov: 

Útrapy z rozumu, Lope de Vega: Fuente ovejuna

 ruská a sovietska dramatika . Ivan Popov: Rodina, K.A.Treňov: Ľjubov Jarová, 

Maxim Gorkij: Nepriatelia, Nazim Hikmet: Legenda o láske

Ako stručnú odbočku upresnime, že Budský pôsobil v SND do roku 1976, jeho tvorba 

je preto oveľa širšia ale podobne ako Viktor Šulc, ani Budský neprofiloval svoju réžiu 
403 Premiéra až 18.5.1958.
404 7.9.1968 mala premiéru posledná inscenácia z tejto línie, Hviezdoslavove Krvavé sonety- Rachel, ktorou 

Budský reagoval na skepsu spôsobenú z udalostí roku 1968. 
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na slovenskej alebo českej klasike, výnimkou je azda inscenácia Tylovho Krvavého 

súdu, ktorú po úspechu v SND inscenoval aj v pražskom ND405. Česká inscenácia 

zaznamenala mimoriadny ohlas,  predovšetkým česká kritika ocenila  jeho prácu s 

hereckým  súborom  (Budský  pôsobil  na  VŠMU  ako  pedagóg  réžie  a  herectva). 

„Režisér  Budský  tady  dovedl  většinu  herců  k  pozoruhodným  výkonům.  Na 

monumentální,  stroze  náznakové  scéně  nejpřednějšího  slovenského  jevištního 

výtvarníka Ladislava Vyhodila, v tom uvolněném prostoru rámovaném těžkými trámy, 

obloukem vchodu či  padacím mostem v  opevnění  Vlašského dvora,  dal  splynout 

velebnému toku historického dějství s náležitými dramatizujícími hudebními akcenty 

Ladislava Simona. Bez omezování rozezněl se velkou scénou obrazný Tylův jazyk 

postihující  nejen bohatství  dramatické básně, nýbrž i  letité  národní  zkušenosti.“406 

Hoci  inscenácia  nespadá  do  sledovanej  etapy,  kvôli  plastickejšiemu  obrazu 

Budského réžie, si zaslúžila aspoň stručnú zmienku. 

Odkaz Viktora Šulca sa v Budskom nepestoval len v dramaturgickom uvažovaní ale 

aj v rámci spoločenskej úlohy divadla. „Režisér Šulc svojím umeleckým uspôsobením 

i vyznaním bol expresívny typ. V súvislosti so mnou a mojou tvorbou sa toto slovo 

často zneužíva v pejoratívnom zmysle. Ja pod ním rozumiem plnosť divadelného 

obsahu a výrazu,  vychádzajúceho z plnosti  výrazu ľudového divadla na súčasnej 

spoločenskej intelektuálnej úrovni.“407 Tak ako pre Šulca bola podstatná tzv. časovosť 

hry, jej aktuálnosť, podobne aj Budský hľadal v tituloch súčasných ale aj klasických 

vždy tému dnešného spoločenského dialógu a jeho možnosti.

Budského  Tartuffe,  podobne  ako  ten  Šulcov  o  desať  rokov  skôr,  bol  aktuálnou 

politickou  kritikou.   Inscenácia  mala  premiéru  v  predvečer  volieb  do  Národného 

zhromaždenia, v ktorých napokon vyhrala Demokratická strana. Budského výklad bol 

politický, ostro napadal klérofašizmus, ktorý v inscenácii predstavuj titulná postava v 

hnedej uniforme s konkrétnymi ľudáckymi symbolmi. Po Hoffmannovom  Mastnom 

hrnci a Jamnického Mizantropovi a Zdravom nemocnom, išlo o ďalší politický škandál 

na oficiálnej scéne, ktorý časom vytvoril legendu o masovej demonštrácii, ktorá ale v 

skutočnosti priamo s inscenáciou nesúvisela.408 Ale dialóg s divákom a aktuálnym 

stavom slovenskej  spoločnosti  (vyrovnanie sa  s  minulosťou Slovenskej  republiky) 

pokračovali v aktualizácii interpretácie hry presne tak, ako ho to „učil“ Viktor Šulc. Už 
405 Premiéra v SND 2.2.1957, premiéra v ND 6.3.1970.
406 Štěpánek, B. Tylův Krvavý soud v Národním divadle. Mladá fronta, Praha, 12.3.1970.
407 Mrlian, R. Rozhovor o divadle. Slovenské divadlo, 1971, roč. 19, č.4, s. 441-462.
408 Porovn. Mrvová, M. Politické a spoločenské apekty vývinu slovenského profesionálneho divadla 1945-1948. 

Slovenské divadlo, 1978, roč.26, č.1, s.21-38.
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tu  sa  začína  kontinuálna  Budského  spolupráca  so  scénografom  Ladislavom 

Vychodilom, ktorej jedným z vrcholov je napríklad aj inscenácia Bielej nemoci. V nej 

analogicky znova nasledoval  Šulcove a Trösterove kroky – zatiaľ čo v roku 1937 

inscenácia bola apelom proti  hrozbe nacizmu, v roku 1958 už videl  Budský krízu 

modernej  spoločnosti  a  nebezpečenstvo  jej  výdobytkov  a  hroziacej  atómovej 

katarstofy.  Tú  Vychodil  sprítomnil  v  podobe  obrovského  glóbusu  oblepeného 

tematickými novinovými titulkami. Takže nielen pokračovanie Šulcovej dramaturgie 

ale aj nasledovanie tendencií politického divadla, ktoré Viktor Šulc započal v českej 

činohre, a na ktoré nadviazal svojskou podobou Ferdinand Hoffmann, a v aktuálnej 

situácii  atakoval  československú  spoločnosť  zase  Budský,  sice   pod  relatívne 

ochrannými krídlami východného bloku.

Popri  šulcovskej  režijnej  línii  ale  nie  je  možné  obísť  tú  ďalšiu,  ktorou sa  režisér 

priznáva k Jamnického (a Hoffmannovi a čiastočne predvojnovej tvorbe E.F. Buriana) 

odkazu. 

Celý súbor inscenovaných recitačných pásem nesie znaky autonómnej divadelnej 

inscenácie,  kde  nie  je  popretá  žiadna  inscenačná  zložka.  Ale  nová  spoločenská 

atmosféra  nevnímala  Budského  koncept  rovnako  pozitívne  ako  tomu  bolo  u 

Jamnického, ani sa neodhalil národnobuditeľský presah ako v protektorátnej tvorbe 

Frejkovej.  Nové  politické  usporiadanie  prinieslo  zdrvujúcu  kritiku,  po  uvedení 

Sládkovičovej  Maríny409 bol  Budský  obvinený  z  formalizmu.  „Bottova  Smrť 

Jánošíkova a Sládkovičova Marína boli umeleckou odpoveďou , v ktorej sa bohatá 

obrazotvornosť  snúbila  s  romantickou  víziou,  metaforickosť  s  myšlienkovou 

iskrivosťou.  V  tomo zmysle  Budský  nadviazal  na  tendencie  poetického  divadla  z 

predchádzajúcich  rokov  programovým úsilím  o  syntetické  scénické  vyjadrenie.“410 

Syntetizmus, poetický potenciál nielen zúročil Jamnického úsilie ale v  istej podobe 

bol  Budský  schopný  udržať  kontakt  s  avantgardnou  tradíciou.  Nie  poplatnosť 

skutočnosti  a  životnej  realite  ale  hľadanie  kontrastu  objektívnej  a  subjektívnej 

skutočnosti.

Vrcholom tejto dramaturgickej línie je pásmo  Pieseň našej jari411, o niekoľko rokov 

neskôr,  stále vo viere, že poézia má silný dramatický náboj, ktorým sa Budský ako 

Jamnického  nasledovník  znova  resuscitoval.   Upevnil  prednosť  slovenského 

409 Premiéra 14.11.1948.
410 Lajcha, L. Silueta generácie:Osobnosti činohry SND. 1.vyd. Bratislava: Divadelný ústav, 2013. 583 s. ISBN 

978-80-89369-41-6.
411 Premiéra 25.2.1956.
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herectva   a  jeho  väzbu  k  národnému  jazyku  a  tradícii  umeleckého  prednesu. 

Nemožno však pominúť i politický  a trochu agitačný podtext, ktorý sa mu podarilo 

vtesnať do štúrovskej poézie. 

Budského poetika  nepredstavovala dva radikálne odlišné tvorivé prístupy,  ale na 

princípe syntetického prepojenia sa mu darilo vytvoriť „tichý, neproklamovaný, ale 

pravdivý realizmus nie je v protiklade so snívaním, s  večnou „túžbou človeka po 

kráse“. A že herecká technika a ovládanie každého gesta a pohybu nie je v protiklade 

s majstrovstvom prežívania, že technika nie je proti citu, ale sa vzájomne dopĺňajú a 

znásobujú.“412. 

Jozef Budský je pokračovateľom moderných úsilí slovenskej činohry, v jeho tvorbe sa 

stretli všetky zásadné vplyvy českej a slovenskej réžie, a predstavuje kontinuitu vo 

vývoji profesionálnej slovenskej činohry, a moderných režijných tendencií. 

Keďže Viktor  Šulc  nemal  možnosť  výraznejšie  ovplyvniť  české divadlo,  akoby sa 

kumulovala   jeho   poetika  v  Budskom,  ktorý  síce  nie  intenzívne  ale  niekoľkými 

réžiami  v  českom  divadle413 priniesol  zaujímavú  polemiku  nad  jeho  odkazom, 

predovšetkým v Tylovom Krvavom súde. 

Magda Husáková-Lokvencová a jej avantgardné dozvuky na Novej 
scéne SND

Založenie  Novej  scény414 so  samostatnými  súbormi  činohry  a  hudobnej  komédie 

znamená  pre  vývoj  slovenského  profesionálneho  divadla  podstatný  medzník.  Po 

rokoch  ťažkopádneho  začleňovania  slovenskej  divadelnej  kultúry,  problematickým 

prijímaním  zo  strany  slovenskej  diváckej  obce  sa  postupne  slovenské  divadlo  v 

hlavnom meste oveľa viac akumuluje,  poskytuje širšie možnosti  nielen z hľadiska 

umeleckých  prístupov  a  žánrového  vrstvenia  ale  vďaka  niektorým  režisérskym 

osobnostiam  sa  stala  aj  komplementárnym  „experimentálnym“  priestorom.  Veľmi 

nadnesene by sme mohli  vidieť  analógiu s  rokom1945,  kedy Jindřich  Honzl  jako 

riaditeľ ND založil Studio Národního divadla, kam prešiel Soubor mladých Jindřicha 

Honzla. Honzl prebral ideu MCHATu a zakladania experimentálnych štúdií.  Studio 

412 Lajcha, L. Silueta generácie: Osobnosti činohry SND. 1.vyd. Bratislava: Divadelný ústav, 2013. 583 s. ISBN 
978-80-89369-41-6.

413 Okrem Krvavého súdu ešte Budský vytvoril v českom divadle inscenácie Boris Godunov (premiéra 
17.5.1964 v Divadle československé armády), Jan Hus (premiéra 15.4.1961 v Divadle československé 
armády), Čtyři hrubiáni (premiéra 4.4.1957 v Státním divadle Brno).

414 Prvá premiéra, Skrotenie zlej ženy v Želenského réžii sa konala 30.11.1946, teda pol roka po posledných 
slobodných voľbách.
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ND fungovalo samostatne, po sezóne 1947/1948 ale Honzl súbor rozpustil.415

„V povojnových bulletinoch nachádzame formulované pokusy o divadelné štúdio, o 

odlíšenie sa od dobového činoherného divadla. V povojnových rokoch žilo v mladej 

generácii  vedomie  avantgardy  ako  čosi  základné  pri  formovaní  nového  divadla. 

Príklad predvojnového E.F.Buriana tu pretrvával, o čom svedčia aj pokusy už počas 

vojny uchovať jeho odkaz. (...)V generácii žilo povedomie avantgardného divadla ako 

méty tvorby.“416 V ďalších desaťročiach sa Nová scéna, po osamostatnení od SND, 

stala  istou  formou  štúdiovej  činohry,  otvorila  a  ponúkla  rôznorodé  príležitosti 

nasledujúcim generáciám hereckým a režisérskym, ale tie ostali už len v intenciách 

experimentálnej  činohry.  Odklon  od  klasickej  činohry,  ale  nie  od  interpretačného 

divadla  (sic!)  nastal  práve  v  prvých  sezónach,  ktoré  najvýraznejšie  poznačili 

inscenácie režisérky Magdy Husákovej-Lokvencovej417.  

Magda  Husáková-Lokvencová  v  diskurze  práce  ale  nie  je  podstatná  len  ako 

režisérka Novej scény SND ale je vlastne akýmsi „pohrobkom“ (bez pejoratívneho 

nádychu) slovakizovaných  českých umelcov. Do slovenského divadla nevstúpila v 

čase poslovenčovania, ale v tejto dobe na slovenskom území vyrastala a rok 1938 sa 

jej bytostne dotkol – jej otec musel Slovensko opustiť, ona ako manželka Slováka 

mohla zostaťkomplexnos418. 

Umelecké  počiatky  Magdy  Husákovej-Lokvencovej  akoby  v  jasných  kontúrach 

kopírovali vývin Jána Jamnického – tak ako on bol žiakom Borodáča, tak i ona našla 

svojho  divadelného  učiteľa  v  Jamnickom419.  Bol  tu   ale  jeden  rozdiel,  zatiaľčo 

Jamnický bol protikladom svojho pedagóga, Husáková-Lokvencová nasledovala svoj 

pedagogický  vzor  a  oživovala  avantgardné  tendencie.  Pripomeňme,  že  okrem 

Jamnického bol jej pedagógom i Jozef Budský, ktorého priamy vplyv nie je možné 

jednoznačne potvrdiť, ale kontinuita línie modernej réžie od Šulca – Jamnického k 

Budskému je nepopierateľná. Prejavila sa predovšetkým v dramaturgicko-režijnom 

chápaní,  ako aj  spolupráci  s  hereckou a scénografickou zložkou.  V tomto smere 
415 Porov. Šormová, E., aj. Česká divadla. Encyklopedie divadelních souborů. 1.vyd. Praha: Divadelní ústav, 

2000. 615 s. ISBN 80-7008-107-4.
416 Lajcha, L. Silueta generácie: Osobnosti činohry SND. 1.vyd. Bratislava: Divadelný ústav, 2013. 583 s. ISBN 

978-80-89369-41-6.
417 Výskumu osobnosti a tvorby tejto prvej slovenskej divadelnej režisérky sa kontinuálne venovala Nadežda 

Lindovská, ktorá v roku 2008 vydala kolektívnu monografiu s názvom Magda Husáková-Lokvencová. Prvá 
dáma slovenskej divadelnej réžie. Na tento teatrologický „objav“ nadviazala dokumentárna monodráma 
Slávy Daubnerovej, MHL (premiéra 22.12.2010).

418 Za Augustína Husáka sa vydala 1.9.1938, teda v čase kedy už bolo jasné, že česká činohra SND skončí, o 
mesiac neskôr musel odísť Drašar a koncom roka Viktor Šulc. 

419 V rokoch 1941-1944, už ako vyštudovaná doktorka práv a popri zamestnaní, študovala dramatický odbor 
Štátneho konzervatória v Bratislave.
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akoby Husáková-Lokvencová pokračuje (opäť nie programovo) v rozvíjaní niekoľkých 

tendencií českej a poťažmo slovenskej réžie, ktoré sa z nej kumulovali – politické 

apelatívne  divadlo,  poetizmus  a  veršované  inscenácie,  spoločenská  groteska, 

pričom  stmeľujúcim  prvkom  všetkých  jej  tvorivých  okruhov  bola  komplexnosť 

divadelnej štruktúry.

Okrem  vyabstrahovaného  Šulcovho  odkazu  (napríklad  aj  vďaka  spolupráci  s 

Drahošom Želenským) sa ale ako primárne české vplyvy u Husákovej-Lokvencovej 

objavujú avantgardné úsilia E.F.Buriana, u ktorého v roku 1946 absolvuje študijný 

pobyt  a  k  dielu  ktorého  sa  hlásila.  Jej  avantgardné  zmýšľanie  bolo  azda  úplne 

prirodzené, patrila k medzivojnovej intelektuálnej a ľavicovo orientovanej elite, mala 

úzke väzby s Emilom Boleslavom Lukáčom420, Lacom Novomeským.  Okrem Buriana 

ale z hľadiska jej réžií hudobných komédií iste nie je nezaujímavý analogický presah 

k  Jiřímu  Frejkovi  (a  okrem  toho  i  paralely  k  politickým  tlakom,  ktoré  ich  tvorbu 

ovplyvnili).  Zabúdať by sa nemalo ani  na modernú českú réžiu a nepriame (teda 

typologické  súvislosti)  s   režisérskou  cestou  Alfreda  Radoka,   jej  generačného 

vrstovníka421.

Podobne  ako  Jamnický  a  Budský,  začala  Husáková-Lokvencová  ako  herečka  v 

činohre  SND,  ale  už  v  prvej  sezóne  novovzniknutej  Novej  scény  sa  stala  popri 

Jozefovi Palkovi asistentkou réžie v činohernom súbore, pod Želenského vedením.

Vo  vývoji  režijnej  poetiky  Magdy  Husákovej-Lokvencovej  zohrala  dramaturgia 

mimoriadnu  úlohu,  prakticky  podľa  režijno-dramaturgickej  kontinuálnej  spolupráce 

môžeme sledovať, ktoré témy a umelecké línie postupne vo svojej tvorbe kreovala. 

Vzhľadom  na  komplikované  spoločenské  postavenie,  ktoré  nadobudla  vďaka 

manželstvu s Gustávom Husákom a ktoré vlastne presne odráža komplikovanú dobu 

po  februári  1948  a  začiatkom  50.rokov,  nastali  v  jej  tvorbe  vynútené  pauzy  a 

nedobrovoľné odchody. 

Pomerne  krátka  aktívna  divadelná422 kariéra  (spôsobená  predčasnou  smrťou)  sa 

rozprestrela do dvoch období, ktoré charakterizujú nielen jej umelecký vývin ale aj 

formovanie  Novej  scény.  Každá  táto  Lokvencovej  novoscénická  etapa  so  sebou 

priniesla i rôznorodú dramaturgiu.

 Dramaturgické okruhy v  období  1946-1951423 (dramaturgické spolupráce s 
420 S tým dokonca spolupracovala v  Slovenskom národnom múzeu na koncepte Divadelného múzea.
421 Alfréd Radok sa narodil o dva roky skôr ako Magda Husáková-Lokvencová.
422 Okrem divadla pôsobila v televízii, rozhlase, bola autorkou niekoľkých prekladov, spoluautorkou 

divadelných hier a ešte počas aktívnej hereckej kariéry vytvorila i niekoľko filmových úloh.
423 Ako hosťka naštudovala v Dedinskom divadle v roku 1950 hru Viery Markovičovej-Zátureckej Na druhý  
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Petrom Karvašom424 a Jurajom Váhom425):

 tvorba pre deti – Míla Kolář: O rozmaznanej Pamele

 aktualizovaná  klasika  s  návratom ku  koreňom karnevalu  –  Moliére:  Pán  z 

Prasiatkova

 súčasná domáca tvorba – Ladislav Luknár: Raz na Silvestra, Peter Karvaš: 

Návrat do života, Viera Markovičová-Záturecká: Na druhý breh

 moderné  tendencie  svetovej  dramatiky  –  Bertolt  Brecht:  Žobrácka  opera, 

Lillian  Hellmannová:  Malé líšky,  Maxim Gorkij:  Nepriatelia,  Jevgenij  Petrov: 

Útek  jeho  lordstva,  Agatha  Christie:  Desať  malých  černoškov,   Boris 

Andrejevič Lavreňov: Hlas Ameriky

II. Dramaturgické  okruhy  v  období  1956-1966426 (dramaturgická  spolupráca  s 

Oľgou Lichardovou, Katarínou Hrabovskou a Stanislavom Mičincom):

 rozprávky  a  tvorba  pre  mládež427-  Julius  Zeyer:  Radúz  a  Mahuliena, 

Lichardová-Lokvencová: Vymenená princezná, Saša Lichý: Aladinova čarovná 

lampa,  Mária  Rázusová-Martáková:  Soľ  nad  zlato,  Lichardová-Lokvencová: 

Popoluška, František Pavlíček: Tri zlaté vlasy deda Vševeda

 reinterpretácia  slovenskej  klasiky  –  Jozef  Hollý:  Geľo  Sebechlebský,  Ján 

Chalupka- Všetko naopak, Ján Palárik: Drotár

 groteska ako prostriedok spoločenskej kritiky – Vladimír Majakovskij: Kúpeľ, 

Ploštica, Max Frisch: Don Juan alebo Láska ku geometrii

 svetová klasika - William Shakespeare: Večer trojkráľový alebo Čo len chcete, 

G.B.Shaw: Pygmalion

 súčasná svetová a domáca tvorba – Agatha Christie: Pasca na myši, Ewan 

MacColl:  Lysistrata,  A.N.  Arbuzov:  Dvanásta  odbila,  Miloslav  Stehlík: 

Sedliacka láska, Ludovít Filan: Žolík, Ladislav Mňačko: Aj taký človek...428

breh. Po odchode z Novej scény SND vytvorila ďalšie dve inscenácie  v Dedinskom divadle - Ostrovského 
Nemá kocúr večne hody a Jiráskovho Otca, obe v roku 1951. I jej návrat do profesionálneho divadla 
predznamenala réžia v Dedinskom divadle, v roku 1954 inscenovala vlastnú (spolu s Oľgou Lichardovou) 
hru Huncút Klinko. 

424 Dramaturg Novej scény SND v rokoch 1946-1848.
425 Dramaturg Novej scény SND v rokoch 1948-1950.
426 V sezóne 1955/1956 ešte pred návratom na novú scénu vytvorila Husáková-Lokvencová tri inscenácie v 

činohre Štátneho divadla Košice (Kalinčiakovu Reštavráciu, Ibsenovu Hedu Gablerovú a Suchovo-
Kobylinovu Krečinskij sa žení).

427 Ponúka sa paralela k ruskej avantgarde – v čase spoločenskej  krízy priniesť oslavu divadelnej radosti.
428 Pohostinská réžia v Divadle Jozefa Gregora Tajovského vo Zvolene.
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Pochopiteľne, že musela režisérka v otázke titulov dospieť ku kompromisu a dohode 

s dramaturgiou. Ale i napriek tomu sa systematicky snažila pracovať na niekoľkých 

líniách vlastnej tvorby. Medzi najvýraznejšie úspechy prvého tvorivého obdobia bez 

pochýb patrí Žobrácka opera, ktorá otvorila Brechtovi cestu do slovenského divadla, 

kde nielen Husáková-Lokvencová spracovala avantgardné vplyvy (poznala úpravu a 

inscenáciu  E.F.Buriana)  ale  otvorila  nové  možnosti  hereckej  osobnosti  Ladislava 

Chudíka, ktorého herecké počiatky sú spojené predovšetkým s jej réžiami.

 Sama  sa  k  avantgardným  inšpiráciám  i  priznala  v  programovom  bulletine  k 

inscenácii,  „Nehľadala som efektné situácie, pre pôsobivosť samu, ak sú, vyšli  zo 

samej  podstaty,  zvnútra  hry,  podanej  „naplno“.  Bolo  nutné  silne,  nekonvenčne, 

miestami fraškovito využiť všetky situácie v hre dané. Ak bude moja réžia pripomínať 

iné  prevedenie  Žobráckej  opery,  vyplýva  toto  len  zo  sily  predlohy  samej,  ktorú 

nemožno robiť inakšie. Poznám knižný materiál  inscenácie berlínskej, drážďanskej, 

Burianovej,  Tairovovej  –  sú  rôznorodé  (najmä  moskovská),  no  určité  špecifikum 

(skupinové)  je  všade spoločné.  Niet  náhodilosti   v  nijakej  scéne ani  v  javiskovej 

súvislosti scén navzájom, všetko je výsledkom logickej stavby divadelnej, pri ktorej 

vážne ponímaná úloha vylučuje náhodu.“429 Incenáciu naštudovala v spevohre Novej 

scény, podobne ako ďalšiu mimoriadne úspešnú spoluprácu s Chudíkom,  Pána z 

Prasiatkova.  V  oboch  inscenáciách  sa  prejavil  režisérkin  „avantgardný  inštinkt“, 

podobne  ako  Burian  alebo  Jamnický  v  Molierovom  Zdravom nemocnom,  vedela 

zužitkovať  a  hierarchizovať  všetky  scénické  komponenty  do  jednoznačne 

estetizovaného a originálneho tvaru, vzdialeného od socialisticko-realistickej šablóny. 

V  tomto  smere  nemožno  opomenúť  kontinuitu  i  z  hľadiska  spolupráce  réžie  a 

scénografie  a  herectva.  „  V  Lokvencovej  réžii  darmo  by  sme  hľadali  vonkajšie 

prístupy k aranžovaniu hercov v priestore, priestor ako vnútorný psychický rozmer 

hľadala  v  hercoch.430 Jamnického  odkaz  v  Moliérovi  je  jednoznačný,  Husákovej- 

Lokvencovej  sa  podarilo  nepretrhnúť  karnevalovosť  vo  výklade  -  „V  nie  veľmi 

radikálnej  úprave  textu  sa  nerešpektovalo  najmä  závažné  jazykové  špecifikum 

predlohy – fakt, že v nej autor, povedané spolu s Jozefom Felixom, vytvoril celý svet 

jazykovej  grotesky.  (…) Aby režisérka dosiahla dojem hravosti  a improvizovanosti 

429 Lindovská, N., aj. Magda Husáková-Lokvencová. Prvá dáma slovenskej divadelnej réžie. 1.vyd. Bratislava: 
Divadelný ústav, 2008. 454 s. ISBN 978-80-88987-79-6.

430 Lajcha, L. Silueta generácie: Osobnosti činohry SND. 1.vyd. Bratislava: Divadelný ústav, 2013. 583 s. ISBN 
978-80-89369-41-6.
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situácií,  dala  si  od výtvarníka Rudolfa  Uhra navrhnúť scénu, pozostávajúcu iba z 

niekoľkých paravánov na prázdnom javisku, ktoré prinášali a odnášali  sami herci. 

Prejavovali  sa  tak  ako  skutoční  strojcovia  divadla.  (…)  Tanečnosť  bola  totiž 

základným znakom hereckého prejavu všeobecne.“431 Využitie hereckej dispozície, 

dokonalé ovládanie hereckého materiálu, nastavenie ne-reality princípom divadla na 

divadle, to je logický následok dokonca až tairovovského alebo mejerchoľdovského 

(v istom tvorivom období) modelu divadla. 

I ďalší dramaturgický okruh, tentokrát z posledných sezón432

Husáková-Lokvencová si  našla partnerov predovšetkým vo výtvarníkoch Rudolfovi 

Uhrovi, Danielovi Gálikovi, Stanislave Vaníčkovej a Ester Martinčekovej-Šimerovej, 

teda  umelcoch  mladej  moderny  a  avantgardy.  Jej  prvé  sezóny  na  Novej  scéne 

smerovali k experimentu a platforme štúdiového divadla433 . Groteska, karnevalová 

hravosť  a  lyrizmus  dovedna  zachovali  v  svojbytnej  podobe  odkaz  modernej 

Jamnického réžie.

Po nepopierateľnom priamom vplyve českej a slovenskej avantgardy, čo Husáková- 

Lokvencová potvrdila aj v posledných groteskných inscenáciách Majakovského hier, 

ktorými nadviazala na Jamnického líniu spoločenskej satiry a apelatívneho divadla 

podľa Budského-Šulcovej tendencie. „Divadlo – ako zväčšovacie sklo – ukázalo, aký 

svet skutočne je, nepoprelo básnikov sen, v mene ktorého súdi. (…) Táto režisérka 

mala  mravný  kredit  vyjadriť  sa  touto  inscenáciou  (Kúpeľ-  pozn.  E.K.)  –  preto 

Majakovskij  neznel  bez vášne a  zaujatosti.  „Samodurstvo“  akcentovala v takmer 

dokumentárne drsnej podobe.“434 

Magda Husáková-Lokvencová ale iba „nenadväzovala na svoje učiteľské a umelecké 

vzory“,  prišla  i  s  vlastnou  dramaturgickou  víziou,  ktorú  demonštrovala  spolu  s 

dramaturgom  Stanislavom  Mičincom  na  inscenáciách  slovenskej  klasiky.  Po 

Hoffmannovom  „experimente“  s  Kamenným  chodníčkom Ferka  Urbánka,  je 

Lokvencová skutočnou zakladateľkou novej interpretácie slovenskej klasiky, ktorá sa 

431 Lindovská, N., aj. Magda Husáková-Lokvencová. Prvá dáma slovenskej divadelnej réžie. 1.vyd. Bratislava: 
Divadelný ústav, 2008. 454 s. ISBN 978-80-88987-79-6.
432 Hoci by bolo logické uviesť druhé Husákovej-Lokvencovej tvorivé činy až do nasledujúcej kapitoly, rozhodli 

sme sa, že ju ponecháme v tejto kapitole i s rizikom narušenia chronológie ale zachovania chronotopu 
sledovanej individuálnej tvorby. Dôvodom je  jednak iné zameranie nasledujúcej kapitoly a súčasne i 
vedomie, že Lokvencová po návrate do divadla nereaguje priamo na pohyby európskeho a českého divadla, 
ale skôr pokračuje v prerušenej kontinuite, ktorou nadväzuje viac na dedičstvo avantgardy a Jamnického, než 
by napĺňala ambíciu začlenenia sa do nových umeleckých moderných prúdov.

433 Lajcha, L. Silueta generácie: Osobnosti činohry SND. 1.vyd. Bratislava: Divadelný ústav, 2013. 583 s. ISBN 
978-80-89369-41-6.

434 Tamže, s. 274-275. 
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snaží  revidovať  doterajšie  zažité  výklady.  Do  tejto  reinterpetačnej  tradície  neskôr 

výrazne prispeli režiséri ďalšej mladšej generácie, predovšetkým Peter Scherhaufer, 

Miloš Pietor a Ľubomír Vajdička. „Chalupka sa spolu s inscenáciami Majakovského 

(Ploštica, Kúpeľ) a Palárika (Drotár) stal jedným zo základných pilierov  spoločensky 

angažovaného, apelatívneho a predovšetkým kritického dramaturgického programu 

Novej scény.“435 Tak ako sa v totalitnej atmosfére uplatnila vždy kanonická dramatika 

so svojím nadčasovým podtextom, tak režisérka s dramaturgom našli  východisko, 

ako zdvihnutý ukazovák sprostredkovať slovenskú klasiku a ukázať ním do vlastných 

radov,  určiť  a  pomenovať  konkrétne  rezervy  stavu,  v  akom  sa  spoločnosť 

nachádzala.436 Vytiahla  z  tejto  dramatiky  to  stále  živé,  a  síce,  satiru  a  iróniu, 

výsmech, teda celkom opačný pohľad ako jej generačný vrstovník a tiež Jamnického 

žiak, Karol L.Zachar, ktorého inscenácie síce boli výsostnou oslavou divadelnosti ale 

nemali akýkoľvek kritický podtext.

Okrem vrstevnatosti réžie ale Husáková-Lokvencová programovo formovala výrazné 

herecké osobnosti  – od individualít  Ladislava Chudíka, Emílie Vášaryovej, Ctibora 

Filčíka, Viliama Pollóniyho, Eduarda Bindasa, až k rozvinutiu groteskného hereckého 

štýlu.  Hoci  ani  jeden  z  protagonistov  Husákovej-Lokvencovej  sa  neskôr  nestal 

osobnosťou, ktorá by mohla patriť spolu s generáciou Divadla na korze k línii  tzv.  

groteskného realizmu, už v jej práci s hercami môžeme matne sledovať prvé zárodky 

grotesknej hereckej štylizácie. Ťažko by sme dokazovali, akú stopu z tohto hľadiska 

zanechala  vo  Vladimírovi  Strniskovi,  s  ktorým ak  dramaturgom spolupracovala  v 

televízií.  Ale  isté  je,  že  Strnisko  bol  spolutvorcom  nového  „hereckého  slohu“,  a 

groteskno patrilo v 70.rokoch k jeho najzásadnejším umeleckým programom aj na 

Novej scéne.

České a slovenské divadlo si od roku 1945 žilo svojím vlastným životom, výrazné 

priame kontakty,  ktoré  by natrvalo  ovplyvnili  vývoj  jednej  alebo  druhej  divadelnej 

kultúry nie sú evidentné. Ani prudký rozmach slovenskej divadelnej siete a aktivity na 

Novej  scéne  SND,  diktát  socialistického  realizmu  a  dramaturgickej  rady  ale 

neznamenali, že by sa slovenské a české divadlo začali navzájom prekrývať alebo 

bezvýhradne podobať, na to stále nebolo slovenské divadlo tak členité ani nemalo 

vybudované zázemie alebo tradíciu v iných dramatických druhoch (kabaret, revue), 

435Lindovská, N., aj. Magda Husáková-Lokvencová. Prvá dáma slovenskej divadelnej réžie. 1.vyd. Bratislava: 
Divadelný ústav, 2008. 454 s. ISBN 978-80-88987-79-6.
436 Porovn. Lajcha, L. Silueta generácie: Osobnosti činohry SND. 1.vyd. Bratislava: Divadelný ústav, 2013. 583 

s. ISBN 978-80-89369-41-6.
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ako ešte z medzivojnových čias české divadlo. 

Povojnové  obdobie  ale  prinieslo  nové  podnety  a  impulzy  tvorby  nastupujúcej 

generácie českých divadelníkov a súčasne sa ďalšími smermi vydali aj stále aktívni 

avantgardní  režiséri  Burian,  Honzl  a  Frejka.  Po  Frejkovom  nútenom  odchode  z 

činohry  ND  na  jeho  post  nastúpil  Jindřich  Honzl,  spolu  s  Karlom  Dostalom  a 

Jaroslavom Průchom, sakumulujú sily a odkazy ľavicovej avantgardy a Hilarovského 

civilizmu. 

Jiří Frejka prešiel z ND do vinohradského divadla437, kde do roku 1950 viacmenej 

pokračuje  v  obdobnom umeleckom programe,  založenom na dramaturgii  veľkých 

činoherných titulov svetovej klasiky a domácej a súčasnej tvorby. „Spolu s Karlem 

Krausem si vytkli za cíl koncipovat dramaturgii ve třech vyhraněných myšlenkových 

okruzích.  Za  prvé  jako  divadla  politického,  které  by  odráželo  široké  spektrum 

nejdůležitějších  názorových  proudů  uvnitř  společnosti,  za  druhé  jako  divadla 

reflektujícího  bolestná  traumata  vyvolaná  nedávnými  válečnými  a  poválečnými 

událostmi a konečně nasazováním veseloherního, společensko-kritického repertoáru 

mělo  divadlo  plnit  úlohy  ozdravného,  morálně  hygienického  rázu.“438 Okrem 

dramaturgie  sa  opäť  zintenzívnila  spolupráca  s  Františkom  Trösterom,  s  ktorým 

vytvoril s jedinou výnimkou439 všetky inscenácie. Stále väčší politický tlak, Frejkova 

nepohodlnosť režimu a vlastne aj jeho osobná rezistencia spôsobili po piatich rokoch 

v  MDP náhly  a  neštandardný  odchod  a  „presun“  do  Divadla  československého 

státního filmu – Divadla hlavního města Prahy (dnešné Hudební divadlo Karlín), kde 

vydržal dve sezóny, pokúsil sa o obrodu žánru hudobného divadla, ktoré sa dovtedy 

netešilo valnej reputácii  (dokonca na DAMU sa pokúšal založiť aj odbor hudobnej 

réžie).  Rapídne sa zhoršujúci  zdravotný stav a neustále  stranícke sledovanie ale 

režisér neuniesol a v roku 1952 dobrovoľne odišiel440. 

Emil František Burian sa vrátil a znovutvoril D 46, kde vytvoril zásadné povojnové 

inscenácie – Sen jednoho vězně, Jobova noc, pásmo Láska, vzdor a smrt ale už v 

roku 1949 inscenoval emblematickú budovateľskú agitku Vaška Káni  Parta brusiče 

Karhana.  V roku 1950 vyvolal  protichodné  reakcie kontroverznou hrou  Pařeniště, 

ktorá  bola  priamou  reflexiou  vykonštruovaných  politických  procesov  .  „Pařeniště 

dokumentuje Burianovo pojetí funkcí, úkolů a podoby divadla „nové doby“ i konkrétní 
437 Od sezóny 1945/1946 pod vedením Městských divadel pražských.
438 Frejka, J. Petišková, L., aj. Divadlo je vesmír. 1.vyd. Praha: Divadelní ústav, 2004. 732 s. ISBN 80-7008-163-

5.
439 Autorom výpravy k inscenácii Shawovej Svatej Jany je Adolf Wenig.
440 Porov. Šormová, E. E.F.Burian: Pařeniště. Divadelní revue, 1993, roč.4, č.2, s. 40-52.
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způsob, jímž tuto koncepci ve své dramatické a jevištní tvorbě uskutečňoval. Z tohoto 

hlediska zajímá v Burianově poválečném vývoji jedno z klíčových míst. (…) Projevil 

se  především  jako  militantní  straník,  bezvýhradně  akceptující  aktuální  praktiky 

komunistického režimu a jeho justice. Konečně je případ Pařeniště brilantní ukázkou 

Burianem  před  válkou  tak  razantně  odsuzované   posluhy  v  umění  a  jejich 

důsledků.“441 Burian  začiatkom  50.rokov  bol  teda  celkom  iný  divadelník,  než  z 

ktorého  vyšiel  Jamnický  a  neskôr  Husáková-Lokvencová.  Tu  je  možné  sledovať 

jeden príklad typologickej súvislosti medzi českou a slovenskou divadelnou kultúrou, 

ktorá stavia na rozdieloch ako určujúcich prvkoch danej kultúrnej individuality. Dialóg 

prebiehal nepriamo a rozkladal sa v rôznych časových horizontoch, ktoré spôsobili,  

že slovenské divadlo sa stále vyrovnávalo s dozvukmi avantgardy ako mimoriadne 

zásadným myšlienkovým a umeleckým inšpiračným zdrojom. 

Je  zaujímavé   sa   ale  vrátiť  k  myšlienke  hľadania  presahov  medzi  českou  a 

slovenskou réžiou, ktoré nie sú celkom zažité a natoľko overené, aby mohli prekročiť 

polemický a hypotetický tón. 

Tak ako Husáková-Lokvencová patrila do ďalšej generácie slovenskej réžie (spolu s 

Karolom L.Zacharom), v českom divadle už  začiatkom 40.rokov na seba upozorňuje 

tiež predstaviteľ  paralelnej českej režisérskej generácie, Alfréd Radok. Od roku 1945 

začal  režírovať  v  Divadle  5.května,  kde  spolupracoval  okrem  Tröstera  s  ďalšou 

zásadnou  osobnosťou  českej  scénografie  a  predstaviteľom  ďalšej  generácie, 

Trösterovým  žiakom,  Josefom  Svobodom.  A  obaja  spolu  vytvorili  jedno  z 

najvýznmanejších  režijno-scénografických  partnerstiev  povojnového  českého 

divadla.  Podobne  ako  Husáková-Lokvencová  aj  Radok  osciloval  do  začiatku 

50.rokov medzi hudobným442 a činoherným žánrom, dokonca i činoherný repertoár 

bol  ale  pomerne  podobný –  Radok  napríklad  inscenoval  Hellmannovej  Lištičky  v 

Stavovskom divadle  len  o  rok  skôr  ako  Lokvencová443.  Obaja  pritom tendovali  k 

zobrazeniu deštruktívnych následkov kapitalizmu na psychiku človeka a medziľudské 

vzťahy,  ktoré  obaja  režiséri  dosiahli  presným  hereckým  vedením  –  v  Radokovej 

inscenácii -„Přepychový salon se proměnil Radokovou režií  a jednáním herců v celu, 

v  níž  členové  rodiny  vedou  v  jakési  předsmrtné  křeči  boj  o  peníze  a  moc.  V 

sugestivní  scéně po Horácově smrti  prosadili  herci  tělo  zemřelého do pojízdného 

441 Tamže, s. 41.
442 Inscenácie Veselej vdovy, Hoffmannových povídek, Rigoletta.
443 Premiéra 24.1.1948 v Stavovskom divadle.
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křesla a seřadii se do pohřebního průvodu.“444 Husáková-Lokvencová tiež vykladala 

svoj  inscenačný  koncept  na   predovšetkým  zcivilnenom  hereckom   prejave  - 

„dôveryhodne Chudíkom zahraný Horácov srdcový záchvat, či vynikajúca Bancíkovej 

ctibažná Regina, alebo Želenskej opitá Burdie s potleskom na otvorenej scéne.“445

Paralelu  ale  medzi  Husákovou-Lokvencovou  a  Radokom  môžeme  vidieť  aj  v 

podobne  komplikovanom  režijnom  vývine,  ktorý  bol  z  veľkej  časti  podriadený 

politickým  aspektom.  Husáková-Lokvencová  musela  z  Novej  scény  odísť  v  roku 

1951, Radok od roku 1952 bol umiestnený vo Vesnickom divadle, a paralelne sa 

obaja na prestížne divadelné scény vrátili v polovici 50.rokov. Aj tematické okruhy ich 

dramaturgického uvažovania našli  presahy – Husákovej-Lokvencovej  spoločenská 

kritika  a  frustrácia  spôsobená  vlastnými  skúsenosťami,  ktoré  pretavila  do 

Majakovského  groteskných  podobenstiev.  Svoj  názor  vyslovil  Radok  svojou 

legendárnou  inscenáciou  Zinnerovej  Ďábelského  kruhu, Zlatým  kočárem alebo 

Komikom.   Stále  však  je  nutné  zostať  len  v  medziach  hypotézy  typologickej 

súvislosti,  teda  nepriamych  kontaktov.  Koniec-koncov  v  dejinách  českého  a 

slovenského divadla sa nikde explicitne takáto téza neuvádza. 

Ak by sa  o tejto  analógii  uvažovalo,   aj  v  rovine nepriamych kontaktov,  i  tak  by 

vyvstali dve rôzne podoby vzťahu českej a slovenskej činohry v danej etape.

Na jednej strane na báze pokračovania tradícií moderny a avantgardy, ku ktorým sa 

režisér Budský a režisérka Husáková-Lokvencová hlásili, a ktoré sa dajú u Budského 

nazerať   cez  geneticko-kontakové  súvislosti  založené  na  priamom  kontakte  so 

Šulcom a Jamnickým, u Husákovej-Lokvencovej na priamom kontakte s Jamnickým 

a Burianom (ale s nerovnobežnými časovými paralelami). Súčasne tvorba režisérky 

Husákovej-Lokvencovej ale prináša i podnety k typologickým súvislostiam s tvorbou 

Alfreda Radoka. 

Karol L.Zachar – divadelný solitér

Okrem týchto dvoch výrazných režisérskych osobností ale je nevyhnutné spomenúť 

Karola L.Zachara,  ktorý ostal  v akomsi „svojom svete“,  mimo oficiálne politické a 

spoločenské prúdy,  jeho inscenácie ťažko označiť  za  angažované alebo politické 
444 Hedbávný, Z. Alfréd Radok: zpráva o jednom osudu. 1.vyd. Praha: Národní divadlo, 1994. 401 s. ISBN 80-

7008-043-4.
445 Lindovská, N., aj. Magda Husáková-Lokvencová. Prvá dáma slovenskej divadelnej réžie. 1.vyd. Bratislava: 
Divadelný ústav, 2008. 454 s. ISBN 978-80-88987-79-6.
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divadlo.  Napriek  tomu,   jeho prvé  divácke  skúsenosti  sa  viažu k  obdobiu   jeho 

pražského  štúdia.  Môžeme  povedať,  že  pod  pasívnym  vplyvom českého  divadla 

vybudoval neskôr Zachar bytostne slovenskú režijnú poetiku. V SND pôsobil od roku 

1939 kde ho mimoriadne poznačil  Ján Jamnický,  u  ktorého začínal  ako herec  a 

postupne sa dostával réžií. Od Jamnického Zachar prebral cit pre divadelný celok, s 

mimoriadnym dôrazom na udalostný ráz inscenácie. Tak ako Jamnického inscenácie 

boli  divadelnými  sviatkami,  to  platí  pre  Zacharove  vrcholné  diela,  z  hľadiska 

kontinuity predovšetkým inscenácia Moliérovej  Školy žien446. Tento umelecký postoj 

zostal nemennou konštantou, ktorá stavala na harmonizácii všetkých inscenačných 

zložiek  –  od  nekritického  výkladu  textu  po  minucióznu  precíznosť  výtvarného  a 

hereckého gesta, až k enormnej diváckej reakcii.  Pritom k formulovaniu špecificky 

svojej  réžie  pristupoval,  povedané  rétorikou  20.  a  30.  rokov,  ako  k  hľadaniu 

slovenskej identity. Podobne ako Viktor Šulc nabádal, že poslovenčenie a slovenské 

divadlo  musí  hľadať  prostriedky  pre  svoju  kultiváciu  a  individualitu  vo  vlastných 

ľudových  tradíciách,  aj  Zacharove  cesty  mali  podobný  smer  .  „Osobnosť  Karola 

L.Zachara sa premietala do všetkého, čo ako divadelník tvoril. Žila v ňom slovenská 

príroda a slovenský človek vo vzťahu k reči,  k hmotnej ľudovej kultúre, k folklóru. 

Obdivuhodné bolo, že tento svoj sen presadzoval s takou dôslednosťou bez ohľadu 

na to, čo prinieslo hrôzostrašné a tragické 20.storočie. Zachar na všetky hrôzy  a 

zločiny odpovedal súcitom a pochopením, zbrataním sa s bezbrannými a výzvou k 

porozumeniu.“447 Ale na rozdiel od Šulca, Budského, Husákovej-Lokvencovej, ktorí 

odbočili  z  tejto  cesty  ku  kritike,  satire,  groteske  a  spoločenskému apelu,  Zachar 

pretrval  s  istotou v komédii  a  veselohre,  i  s  rizikom popretia  žánru alebo možno 

zbytočne anachronického výkladu predovšetkým slovenskej klasiky. Z tohto hľadiska 

bol  jedinečným,   súčasne  bola  i  výhoda,  pretože  v  českom  divadle  režisérska 

osobnosť jemu podobná, absentovala. Sviatok ako východiskový bod jeho tvorby ale 

presiahol aj do českého divadla v pohostinských réžiách448, ktoré zväčša vychádzali z 

úspešných slovenských interpretácií.

Zacharova  komplexnosť  sa  odrazila  predovšetkým  v  scénografii,  s  vášňou  pre 

scénografický detail, orientáciou v etnológii a etnografii, dokázal vytvoriť inscenácie, 

446 Premiéra 6.3.1948.
447 Lajcha, L. Silueta generácie: Osobnosti činohry SND. 1.vyd. Bratislava: Divadelný ústav, 2013. 583 s. ISBN 

978-80-89369-41-6.
448 V českom divadle vytvoril štyri inscenácie: Goldoniho Vějíř (premiéra 1.10.1971 v Tylovom divadle), 

Zeyerovho Radůza a Mahulenu (premiéra 1.9.1970 v Národnom divadle), Tajovského Statky-zmatky 
(premiéra 23.10.1953 v Tylovom divadle) a Mahenovho Jánošíka (premiéra 24.5.1949 v Národnom divadle).

163



ktoré  by  sa  pokojne  dali  označiť  monumentálnym  a  trochu  patetickým termínom 

freska. Ojedinelosť Zacharovej tvorby v kontexte povojnového vývoja slovenskej a 

českej činohernej réžie ale tkvela aj v tzv. nečasovosti. Sotva by sa mohlo rozdeliť 

jeho  dielo  na  jednotlivé  obdobia,  komplexnosť  charakterizuje  i  jeho  dramaturgiu, 

ktorá stavala na slovenskej a svetovej klasike, ako nástroja na odkrývanie možností 

divadelného stvárnenia. V istom zmysle nadčasovosť (ale nie politická aktualizácia), 

respektíve nečasovosť v princípe trvalej hodnoty divadelnej štruktúry – to je tvorba 

Karola  L.Zachara,  ktorý  dotvára  slovenskú  činohernú  réžiu.   Z  hľadiska  česko-

slovenského divadelného dialógu sa vypracoval na osamote stojaceho divadelníka, 

ktorý nevyšiel z českého vzoru ale sám do vzťahu českého a slovenského divadla 

vnášal  individuálny  a  nezameniteľný  štýl,  ktorý  v  českej  (a  neskôr  ani  v  ďalších 

generáciách slovenskej réžie) réžii nenašiel prakticky analógiu.

Slovenské  činoherné  divadlo  sa  do  polovice  50.rokov  stalo  súčasťou  úplne 

samostatnej a už pomerne členitej národnej kultúry,  ktorá už má (síce krátku) ale 

vlastnú  tradíciu  a  je  schopná  viesť  tvorivý  dialóg  s  českým  divadlom.  Ten  ale 

paradoxne  (teda  napriek  znovuobnoveniu  spoločného  štátu)  neprebiehal  až  tak 

intenzívne z hľadiska vzájomných inšpirácií  a  vstrebávania umeleckých tendencií, 

zintenzívnil  sa  individualizmus,  prejavila  sa  síce  snaha  o  diktát  socialistického 

realizmu v dramatickej tvorbe a dramaturgii  divadiel,  ktorý na prvý pohľad pôsobil 

veľmi jednoliato, ale i v podmienkach umelecko-politického nariadenia zostal vývoj 

slovenskej  a  českej  činohry „netransparentný“.  Nebolo totiž  možné udržať plošnú 

unifikovanú podobu divadelnej tvorby, divadelné kultúry reagovali na spoločenskú a 

politickú  situáciu  intuitívne  a  promptne  a  boli  schopné  paralelne  tvoriť  oficiálnu 

podobu  divadelne  kultúry  aj  mimo  zavedeného  vzoru,  hoci  nie  vždy  s  dlhou 

životnosťou.
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II. V.   Malé formy, umelecká obroda a nový impulz pre činohru449

                     (1956-1968)

Rok 1956 patrí k zásadným medzníkom v európskych moderných dejinách. I v rámci 

diskurzu práce otvára ďalšiu  etapu a podobu slovenského činoherného divadla z 

hľadiska  slovensko-českého  dialógu.  S  vývojom  slovenskej  a  českej  kultúry 

bezpodmienečne  súvisí  legendárny  20.zjazd  a  revízia  stalinského  kultu.  „Další 

narušení  dosud  zdánlivé  jednoty  socialistického  tábora  znamenaly  události  k 

obecnímu  oživení  teoretického  myšlení,  k  částečnému  otevírání  tabuizovaných 

problémů,  mimo  jiné  také  k  překonání  zjednodušeně  chápaných  společenských 

funkci  divadelního  umění.  Dosud  uplatňované  ždanovovské  pojetí  socialistického 

realismu bylo konečně – a to dokonce i stranickým aparátem – odmítnuto.“450

Uvoľnenie spoločenskej a politickej atmosféry prinieslo so sebou znovunačerpanie 

umeleckej energie v celej kultúre, v divadle obzvlášť.

V  slovenskom  a  českom  divadle  sa  dá  akcentovať  niekoľko  udalostí,  ktoré 

charakterizujú  toto  obdobie  postupného  politického  odmäku,  a  ktoré  súčasne 

vypovedajú i o systematickom vývoji oboch divadelných kultúr.

Od  polovice  50.rokov  českú  činohru  lemuje  niekoľko  významných  udalostí,  ktoré 

poznačili  natrvalo  vývoj  českého  divadla.  Predovšetkým  Radokova  inscenácia 

Zinnerovej  Ďábelského kruhu451 z  roku 1955 a nástup novej  éry modernej  českej 

réžie, ďalší vstup Alfréda Radoka a jeho režisérskeho individualizmu, za ktorý bol 

predtým označený za formalistu.452 Už v tej dobe bol členom činohry herec Otomar 

Krejča, ktorého sám Radok v inscenácii obsadil. Krejča, síce herec, tendoval k réžii.  

V roku 1956 sa Krejča stáva šéfom činohry ND, kde vydrží do roku 1961. Priniesol do 

činohry celkom iné umelecké smerovanie vo vzťahu jednotlivých scénických zložiek i 

z  hľadiska  konfrontácie  s  inscenačnou  tradíciou  niektorých  titulov.  Výrazne 

poznačený psychologickým herectvom, pričom realizmus bol jedným z primárnych 

bodov jeho umeleckého programu. Zároveň mal za sebou skúsenosti s avantgardou, 

začínal u E.F.Buriana, vo vinohradskom divadle spolupracoval s Jiřím Frejkom, kde 
449 Kapitola je upravenou a rozšírenou verziou autorkinej štúdie Divadlo na korze – slovenská stopa štúdiových 

divadiel. Theatralia: revue současného myšlení o divadle, 2011, roč. 14, č.2, s. 23-44.
450 Just, V. Divadlo v totalitním systému: Příběh českého divadla 1945-1989 nejen v datech a souvislostech. 

1.vyd. Praha: Academia, 2010. 679 s. ISBN 978-80-200-1720-8.
451 Premiéra 21.12.1955 v Tylovom divadle.
452 Hedbávný, Z. Alfréd Radok: zpráva o jednom osudu. 1.vyd. Praha: Národní divadlo, 1994. 401 s. ISBN 80-

7008-043-4.
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sa stretol s dramturgom Karlom Krausom. 

V  činohre  ND  vybudoval  skutočne  svoj  úzky  umelecký  kolektív,  pritom  dokázal 

pracovať s rôznymi hereckými generáciami, inicioval českú dramatiku ako opozíciu 

voči uniformnému socialistickému realizmu. Z tohto impulzu vzniká jeho umelecké 

partnerstvo  so  svojím  dvorným  dramatikom  Josefom  Topolom.   Z  ich  úzkej 

spolupráce vzišlo niekoľko významných hier a inscenácií453. Stmeľujúcim prvkom bol 

ale i dramaturg Karel Kraus, ktorý s Krejčom a Topolom tvorí základ i neskoršieho 

Divadla za branou. Tento kompatkný tvorivý kolektív dotváral ešte scénograf Josef 

Svoboda,  predstaviteľ  nastupujúcej  generácie  scénografickej  školy.  Svoboda 

pokračoval  v  tendenciách  Trösterových,  ktoré  posunul  ešte  ďalej  z  hľadiska 

experimentu  s  priestorom,  technológiami,  materiálmi.  Na  rozdiel  od  Hofmana  a 

Tröstera,  hoci  nemal  vyhranené jednoznačné umelecké partnerstvo  len  s  jedným 

režisérom. Svobodova tvorba predstavuje prehĺbený vnútrodivadelný dialóg českého 

divadla, vytvoril  významnú éru s Krejčom a súčasne aj  s  Radokom. Jeho tvorivé 

rozpätie bolo nesmierne široké, od klasickej činohry k opere až po laternu magiku.

Tretím mimoriadnym pohybom českého divadla od polovice 50.rokov je jednoznačne 

„avantgardný návrat“  E.F.Buriana. V roku 1955 inscenoval Topolovu hru  Půlnoční 

vítr454 a  súčasne  rekapituloval  svoje  predchádzajúce  tvorivé  obdobie  po  februári 

1948,  pričom  sa  postupne  vrátil  znova  k  vlastným  avantgardným  postulátom. 

Nepriamo ale na tieto požiadavky divadelnosti reagujú aj jeho nasledovníci, práve 

Radok a Krejča, a v brnenskom divadelnom spoločenstve mimoriadne do kontextu 

modernej  českej  réžie  prispeje  Miloš  Hynšt  s  Bořivojom  Srbom  a  Evženom 

Sokolovským.  Obdobne  ako  u  Krejču  a  jeho  topolovsko-krausovskej  dramaturgii, 

Hynšt  kontinuálne  spolupracuje  s  Ludvíkom  Kunderom.  „Brněnští  divadelníci  se 

vědomě  postavili  do  opozice  vůči  Krejčovu  programu  a  jeho  inscenační  praxi. 

Politickou  tezovitost   svých  inscenací  se  snažili  vyvažovat  zdůrazňovanou 

divadelností, tj. básnivým, metaforickým, specificky jevištním jazykem.“455

Inštitucionálna  činoherná  platforma sa  tak  rozrástla  o  výrazné  osobnosti  mladšej 

generácie,  ktoré  svojimi  inscenáciami  ostro  kontrastovali  s  oficiálnou  estetikou. 

Režiná poetika alebo štýl jako pojmy nabrali celkom nový zmysel vždy v závislosti od 

tvorby konkrétneho režiséra alebo inscenácie. Všetky však charakterizoval príklon k 
453 Napríklad inscenácie Konec masopustu (premiéra 14.11.1964 v Tylovom divadle), Jejich den (premiéra 

4.10.1959 v Tylovom divadle), Kočka na kolejích (premiéra 23.11.1965 v Divadle za branou).
454 Premiéra 1.3.1955 v Armádním uměleckém divadle.
455 Just, V. Divadlo v totalitním systému: Příběh českého divadla 1945-1989 nejen v datech a souvislostech. 

1.vyd. Praha: Academia, 2010. 679 s. ISBN 978-80-200-1720-8.
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individualizmu v rámci rôznych možností interpretácie – individuálneho výkladu hry, 

individuálnej  témy,  ktorá je  v  inscenácii  obsiahnutá,  individuálny vklad  herecký či 

scénografický. 

V  slovenskej  réžii  je  polovica  50.rokov  v  znamení  návratu  Magdy  Husákovej-

Lokvencovej na Novú scénu456, kde kontinuálne po dlhšej pauze nadviazala na svoj 

program  apelatívneho  syntetického  divadla.  Činohra  SND  bola  naďalej  vedená 

Jozefom Budským, postupne sa etablovali režiséri Tibor Rakovský a Ivan Lichard. Z 

hľadiska repertoáru, bola česká a slovenská prvá činohra v mnohom veľmi obdobná, 

inscenovalo sa mnoho rovnakých titulov, ktoré možno rozdeliť do dvoch základných 

okruhov  –  svetová  a  domáca  klasika,  súčasná  dramatika  rôznych  jazykových 

proveniencií. 

Spoločným  znakom  oboch  národných  kultúr  je  znovuetablovanie  réžie  ako 

určujúceho autorského subjektu divadelnej štruktúry. „Bezprostředně po roce 1956 se 

ukázalo, že navzdory ideologickým tlakům, prosazujícím popisně-realistický divadelní 

výraz, existuje v českém divadle tvůrčí potenciál, schopný vytvořit odlišnými režijními 

postupy a scénickými prostředky divadelně strhující dílo.“457

 Koniec  50.rokov  ale  okrem Burianovho  krátkeho  návratu  (zomrel  v  roku  1959), 

znamená pre české a slovenské divadlo začiatok celkom novej kapitoly moderného 

divadla –  vznik  malých foriem a malých činoherných scén,  ktoré v istom zmysle 

predstavovali  reflexiu  avantgardných  prístupov,  a  prakticky  vytvorili  jej  novodobú 

obdobu – ďalšiu alternatívu činohernej divadelnej kultúry, respektíve interpretačného 

divadla.

V tomto kontexte sa za zásadný medzník považuje rok 1958 a vznik Divadla Na 

zábradlí.  Jeho  zakladatelia  Ivan  Vyskočil  a  Jiří  Suchý  začali  s  malými  text-

appealovými formami ešte v roku 1957 v pražskej Redute ale až založenie Divadla 

Na zábradlí znamená impulz k novému prúdu českého divadla. Po „zábradlí“ začali 

veľmi  rýchlo  vznikať  ďalšie  malé  scény,  či  už  Semafor  (1959),  Paravan  (1960), 

Kladivadlo (1960), Divadlo X (1960), z ktorých mnohé zanikli alebo sa transformovali 

do iných divadiel.  Akýmsi  vyvrcholením týchto snáh je v polovici  založenie dvoch 

pražských  malých  (činoherných458)  divadiel,  ktoré  vznikli  umeleckým  stimulom 

456 V roki 1951 sa zrušilo spoločné administratívne vedenie so SND. Po roku 1951 sa činnosř zrušila, členovia 
činohry odišli prevažne do SND, zo súboru hudobnej komédie sa vytvoril spevoherný súbor, činohra sa 
zamerala na mladého a detského diváka.

457 Just, V. Divadlo v totalitním systému: Příběh českého divadla 1945-1989 nejen v datech a souvislostech. 
1.vyd. Praha: Academia, 2010. 679 s. ISBN 978-80-200-1720-8.

458 Okrem činoherných malých scén totiž postupne vznikajú štúdiové divadlá neinterpretačné a bábkové - Studio 
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otvorenej  atmosféry  60.  rokov  a  ktoré  mimoriadne  zasiahli  do  vývoja  modernej 

činohernej réžie českej ale i slovenskej.

Okrem  toho  ale  do  štruktúry  činoherného  divadla  a  malých  scén  vstúpil  Jan 

Grossman, ktorý sa v roku 1962 stal šéfom činoherného súboru Divadla Na zábradlí 

a  do roku 1968 tu  rozvíjal  spolu  s  dramaturgom Václavom Havlom svoj  koncept 

spoločensky  a  politicky  aktuálneho  divadla,  respektíve  apelatívnej  činohry  na 

vyhranenej modernej dramatike, s dôrazom na absurdnú dramatiku a jej predvojnové 

inšpirácie. 

V roku 1965 vzniká z iniciatívy Jaroslava Vostrého a Ladislava Smočka Činoherní 

klub459 a po odchode z vedenia činohry ND v roku 1961, otvoril  v rovnakom roku 

Otomar  Krejča  s  Karlom  Krausom  a  Josefom  Topolom  Divadlo  za  branou460. 

Činoherní  klub  a  Divadlo  za  branou  predstavujú  popri  Grossmanovej  činohre  v 

Divadle Na zábradlí najvýraznejšiu podobu stratifikácie modernej českej činohernej 

réžie v 20.storočí. 

Zatiaľčo ale Krejčov program bol vlastne pokračovaním jeho dramaturgickej a režijnej 

práce v činohre ND (len v iných podmienkach) a fungoval takpovediac „izolovane“ 

vnútri  svojho teritória,  pre okruh záujmu práce – formovanie slovenskej  činohry z 

hľadiska  dialógu  s  českým divadlom -  je  oveľa  podstatnejšie  venovať  pozornosť 

presahom s Činoherním klubom a činohrou Divadla Na zábradlí. Tie totiž z hľadiska 

réžie, dramaturgie a hereckej interpretácie priniesli mimoriadne zásadné inšpirácie a 

tendencie, ktoré slovenské divadlo absorbovalo a kumulovalo, síce s oneskorením, 

aôe do špecifickej obdoby malej scény Divadla na korze.

Spoločným prvkom bol generačný pocit a postoj umelecký a spoločenský, ktorý sa 

presne  kryl  s  pozadím  vzniku  Činoherního  klubu.  Divadlo  na  korze  bolo  jednou 

krátkou kapitolou, ktorá má v kontexte slovenskej činohernej réžie a divadla svoju 

prehistóriu i pokračovanie. Pre pochopenie a sledovanie kontinuity je preto podstatné 

venovať  pozornosť  aj  týmto  etapám,  do ktorých vplyv  českého divadla  vstupoval 

Ypsilon, Viola, Divadlo na okraji atď. Náš diskurz sa ale zameriava na činoherné divadlo a preto si dovolíme 
vymenovaným divadlám nevenovať primárnu pozornosť vzhľadom na odlišný kontext umelecký a 
podmienky. 

459 Založený v priestoroch bývalého divadla Paravan, vtedy súčasť Státního divadelnho studia, vďaka pomoci a 
inciatíve Miloša Hercíka a J.R.Picka.

460 Krejča ale neopustil činohru ND, od roku 1966 čerpal v ND trojročnú dovolenku, aby sa mohol venovať 
tvorbe v Divadle za branou, ktoré založil splu s Topolom, Krausom, Třískom a TomášovouDivadlo bolo z 
politických dôvodov zrušené v roku 1972.  Činnosť divadla s obnovila po roku 1991 ao Divadlo za branou II. 
ale už v roku 1994 ho Ministerstvo kultury ČR zrušilo. Cieľom bolo divadlo ako umelecká dielňa, ktorá 
poskytuje tvorcom dostatočný prietor pre umeleckú tvorbu, ktorý veľká národná inštitúcia nebola schopná 
zabezpečiť.
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mimoriadne zásadne.

Tri  sezóny  Divadla  na  korze  patria  v slovenskej  teatrológii  k často  diskutovaným 

témam, napriek tomu sa výrazne menšia pozornosť venuje tvorivým obdobiam, ktoré 

založeniu divadla predchádzali,  a na ktoré nadviazalo po jeho zrušení roku 1971. 

Cieľom tejto kapitoly   by malo byť pozastavenie sa nad týmto tzv. pred-obdobím, 

ktoré bolo súčasťou dôležitého procesu vo vývoji slovenskej činohry, ale aj česko-

slovenského divadelného dialógu. 

Ale Divadlo na korze, to nebola len činohra. Pod týmto pojmom sa totiž skrývali ešte 

ďalšie  zoskupenia,  pri  ktorých  je  český  vzor  nepopierateľný.  Divadelné  štúdio461 

zastrešovalo  okrem  činoherného  súboru  aj  Pantomímu  Milana  Sládka,  Divadlo 

Lasicu  a Satinského  a beatovú  hudobnú  skupinu  Prúdy.  V tomto  bode  sa  nielen 

„opticky“  Divadlo  na  korze  približuje  aj  inému   priekopníckemu  divadlu  českých 

malých foriem, Divadlu Na zábradlí. Spomenutá (zámerná či nezámerná) podobnosť 

môže súvisieť s tým, že i Divadlo Na zábradlí nebolo len činoherné, naopak, svoju 

činnosť započalo text-appealovou tvorbou Ivana Vyskočila a Jiřího Suchého – jednou 

z prvých inscenácií  divadla bola  Pantomima na zábradlí462.  Po odchode Suchého 

a Vyskočila sa nástupom Jana Grossmana roku 1962 začalo mimoriadne obdobie 

českej  činohry.  Hoci  sa  dizertačná  práca  zameriava  predovšetkým na  slovenské 

činoherné  divadlo,  dovolíme si  v  tomto  prípade  urobiť  výnimku  a  sledovať  cesty 

slovenskej pantomímy, ktorá mala ale mimoriadny význam pre vývoj práve modernej 

slovenskej činohry.

Sládkova snaha o udomácnenie pantomímy a jej dosah na činohru 
Divadla na korze

 Okrem Ladislava Fialku bol Milan Sládek prakticky jediným profesionálnym mímom 

vo  vtedajšej  Československej  republike  a jediným  v slovenskom  umeleckom 

priestore463.  Skutočnosť,  že  v roku 1958  študoval  herectvo  v štúdiu  Divadla  E.F. 

Buriana  D  43  a v  roku  1959  tu  dokonca  založil  spolu  s Eduardom  Žlábkom464 

Pantomimický súbor D 34465, len potvrdzuje prepojenie nielen s českým divadlom, ale 

461 Oficiálny názov.
462 Premiéra 3.3.1959 v Divadle Na zábradlí.
463 Konkrétne do roku 1969, kedy sa nevrátil z hosťovania v Švédsku a usadil sa natrvalo v Nemecku.   
464 Pôvodne tanečník, mím, so Sládkom sa stretli počas štúdií u E.F.Buriana v D 34, spoluautor inscenácií Boule, 

Hadrář, Komedia o bohatci a lazarovi, Komedia o Tobiašovi. Spolu so skladateľom Svetozárom Stračinom 
bol Žlábek najbližším Sládkovým spolupracovníkom, podieľal sa aj na jeho inscenáciách v Theater Kefka.

465 Divadlo fungovalo do roku 1961.
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predovšetkým s malými formami, respektíve štúdiovými divadlami. Na tie sa snažil 

nadviazať aj po príchode do Bratislavy, s cieľom  vybudovať tu divadlo malých foriem, 

ktoré by mohlo fungovať na obdobnom českom modeli.

Súbor pantomímy ale neprišiel do Divadla na korze (respektíve Divadelného štúdia) 

ako do cudzieho prostredia  – samotnému vzniku  divadla  predchádzalo  vzájomné 

umelecké pochopenie. Podobne ako Fialka, ani Sládek nebol vyštudovaný mím. Hoci 

študoval  herectvo  (najskôr  na  VŠMU,  neskôr  absolvoval  štúdium  herectva  na 

DAMU), v kontexte Divadla na korze (i keď pred jeho samotným vznikom) sa výrazne 

zapísal  ako  režisér,  a to  práve  spoluprácou  so  študentami,  z ktorých  niektorí  sa 

neskôr stali zakladajúcimi členmi a profilujúcimi hereckými osobnosťami činoherného 

súboru  Divadla  na  korze.  Šlo  teda   nielen  o  akési  prirodzené  nadviazanie  na 

predchádzajúce stretnutia, ale zrejme aj o pokračovanie a snahu prehĺbiť spoločnú 

divadelnú poetiku odlišnú od ostatnej divadelnej tvorby v profesionálnom divadle, no 

nie v opozícii,  ale skôr ako alternatíva malých javiskových foriem. „Tady někde je 

styčný bod s malými divadly. Neboť ta jsou svým zaměřením hluboce protikonvenční 

–  v každém  směru  a v každém  ohledu.  Od  začátku  své  existence  šla  takovými 

cestami – ať už správnymi či nesprávnými, jak už to v umění musí být – které se 

naprosto vyhýbaly čemukoli vyzkoušenému a jistému.“466 Táto spätosť Milana Sládka 

s činoherným divadlom sa akoby odrážala v Divadle Na zábradlí, kde Ladislav Fialka 

tiež spolupracoval aj na činoherných inscenáciách.467 Napriek tomu, že v Divadle na 

korze Sládek pôsobil  len krátko a nenaštudoval  tu  žiadnu novú inscenáciu (ani  s 

pantomímou,  ani  s činohrou),  bolo  symptomatické,  že  tieto  dva  subjekty –  súbor 

pantomímy  a činoherný  súbor,  zaštítila  jedna  divadelná  budova.  Svoj  vzdialený 

predobraz akoby našlo divadlo napríklad aj v Divadle Na zábradlí v Prahe.  

Umelecké tendencie Sládkovej pantomímy sa pomerne odlišovali  od tej  Fialkovej. 

Obaja čerpali z francúzskej tradície pantomímy, ale konečná podoba ich diel odrazila 

rozdielne prístupy. „Fialka spravil pre československú pantomímu veľa. Má vynikajúci 

súbor.  Avšak  jeho  názor  na  pantomímu vychádza  zrejme viac  z jeho  pôvodného 

povolania ako tanečníka. (...)  Chce sa v budúcnosti  pokúsiť o využitie moderného 

466 Císař, J. Z malého se stává velké. IN Hercíková, I., aj. Začalo to Redutou. 1.vyd. Praha: Orbis, 1964. 300 s.
467 V Divadle Na zábradlí sa podieľal na inscenáciách: Bratři Karamazovi, Král Ubu, Hra na Zuzanku, Král  

jelenem, Knoflík, Čekání na Godota (intermezzo Hra beze slov), Plešatá zpěvačka (intermezzo Hra beze slov 
- Nájemník), Don Juan, Útěk, Po laně přes Niagaru, Bambini di Praga, Svatá kabala, Ženich v rozpacích,  
Maraton. 
Okrem toho spolupracoval na inscenáciách v Národnom divadle, Laterne Magike, Divadle S.K. Neumanna, 
Činohernom klube.
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výrazového tanca v pantomíme. Naproti tomu Sládek je pôvodne činoherec a preto 

vychádza  viac  z hereckého  prejavu  s dokonale  zvládnutou  technikou  pohybu.“468 

Rozdiel  bol  i v dramaturgii:  „Sládek  so  Žlábkom,  na  rozdiel  od  Ladislava  Fialku 

v Divadle Na zábradlí, sa neuspokojili iba s rekonštrukciou kratších libriet romantickej 

pantomímy.(...)  Od  klasických  pantomím,  ktoré  poznali  sprostredkovane,  sa  iba 

zľahka odrazili a vytvorili vlastné pantomimické libreto, ktoré má osloviť súčasníka.“469

Prenikanie  pantomímy  do  slovenského  kultúrneho  prostredia  však  nebolo  vôbec 

jednoduché a Sládek so Žlábkom museli prekonávať nielen umelecké prekážky. 

Roku 1962 sa rozhodli pre odchod z Prahy, nakoľko po smrti E.F. Buriana už nenašli 

vhodné  podmienky  pre  ďalšiu  činnosť470.  V Bratislave  už  ako  divadelný  súbor 

Pantomíma  Milana  Sládka  uviedli  pod  hlavičkou  Divadla  Horizont471 najskôr 

pantomimické pásmo Postrehy472  v réžii Eduarda Žlábka. Počas sezóny 1962/1963 

už  súbor  fungoval  ako súčasť  Malej  scény SND473,  kde sa  predstavil  s  pôvodne 

v Prahe naštudovanou inscenáciou Hrča474  a inscenovaným pásmom Únos do ticha 
475. MS SND mala byť priestorom pre dramaturgické experimenty a podľa  pôvodnej 

koncepcie Emila Lehutu476,  sa mal dokonca aj vytvoriť samostatný herecký súbor. 

Napokon sa  ale z MS stala „len“ ďalšia scéna SND.

Pôsobenie Pantomímy Milana Sládka na MS SND prinieslo množstvo komplikácií. 

Vedenie  SND  nebolo  spokojné  s nízkou  návštevnosťou,  dlhodobým  skúšobným 

procesom jednotlivých inscenácií a napokon i so závislosťou súboru od osoby Milana 

Sládka. Samotný súbor sa zasa sťažoval na neadekvátne pracovné podmienky. Bolo 

len otázkou času, kedy situácia vyústi do otvorenia nového divadla, ktoré sa nebude 

musieť  umelo  pričleniť  k žiadnemu už fungujúcemu divadelnému subjektu.  Počas 

sezóny 1965/1966 patril súbor pod vedenie Koncertnej a divadelnej kancelárie, ktorá 

vznikla  v  roku  1958  a sprostredkovávala  a organizovala  vystúpenia  jednotlivcov 

i umeleckých zoskupení.  Nemal však vlastné priestory,  ani  stálu scénu,  hrával  na 

468  Šútovec, M. Magické umenie.  Kultúrny život, Bratislava.15.9. 1962, s. 62/63.
469  Panovová, O. Milan Sládek.  1. vyd. Bratislava: Tália –press , 1996.315 s.  ISBN 80-85718-35-9.
470 Spolu s nimi do Bratislavy prišli aj členovia súboru pantomímy D 34, Eva Röhrlová a Věra Waldhansová.
471 Okrem Pantomímy Milana Sládka tu pôsobil ešte Súbor malých javiskových foriem. Tie však svojou kvalitou 

nepresiahli úroveň estrádnej zábavy, roku 1963 Divadlo Horizont zaniklo.
472   Premiéra 15.2.1962
473 Ďalej len MS SND.
474V D 34 pod názvom Boule. Bratislavská premiéra 31.12.1962.
475  Premiéra 8.12.1963
476 Roku 1961 ho vedenie SND poverilo, aby vytvoril koncepciu novovznikajúcej Malej scény SND.

171



prenajatých javiskách MS SND alebo Divadelného štúdia VŠMU.

Snahou  Milana  Sládka  a Eduarda  Žlábka  bolo  divadlo,  ktoré  by  nadviazalo  na 

pražský  model  malých  javiskových  foriem,  viacsúborovosť  a syntézu  jednotlivých 

dramatických  umení.  Dokonca  sa  v  roku  1961  plánovalo  zriadenie  Štúdia 

syntetického  divadla,  ktoré  „Bude  akýmsi  vážnym  a serióznym  laboratóriom  na 

overovanie teórie syntetického divadla. Zlučovaním všetkých druhov umenia sa bude 

snažiť dosiahnuť novotvar s vyššou emotívnou pôsobnosťou.“477 Roku 1962 vzniklo 

Divadlo  Horizont,  kde  Pantomíma  Milana  Sládka  pôsobila  vedľa  súboru  malých 

javiskových foriem.  Produkcie  tohto súboru však rozhodne stanovené kvalitatívne 

požiadavky nesplňovali a divadlo o rok neskôr zaniklo.

Významným  prelomom  bratislavského  pôsobenia  Milana  Sládka  bola  spolupráca 

s poslucháčmi  činoherného  herectva  na  VŠMU.  Inscenácia  renesančného  textu 

Pavla  Kyrmezera  Komedia  česká  o bohatci  a Lazarovi478,  ktorú  Sládek  a Žlábek 

režijne  naštudovali,  znamenala  významný  divadelný  čin  v celoslovenskom  (a  aj 

česko-slovenskom) kontexte. Zároveň to bol aj posun, na základe ktorého sa začal 

formovať  spoločný  umelecký  názor  s mladými  začínajúcimi  hercami,  obdobné 

divadelné zmýšľanie, ktoré logicky neskôr vyústilo do otvorenia Divadla na korze. 

Inscenácia dosiahla obrovský, nielen domáci úspech479, vo väčšine kritických reflexií 

sa  spomína  predovšetkým  dramaturgický  objav  takmer  nehrateľného  textu 

a systematické  sledovanie  Burianovej  avantgardnej  línie.  „Sládek  so  Žlábkom 

naštudovali hru, ktorú ich učiteľ E.F.Burian už nestihol zrealizovať, potvrdili tým, že 

jeho umelecký odkaz nielen pochopili, ale že ho v praxi aj tvorivo uplatnili a rozvinuli. 

Cieľ,  ktorý  si  vytýčili  –  vyložiť  Kyrmezera  pohybom,  úspešne  dosiahli.  Vďaka 

pohybovému sprievodu vyrozprávali  naivný  príbeh s úsmevným nadhľadom,  a tak 

bez  zásahu  do  textu  premenili  moralitu  na  komédiu.“480 Práve  v tejto  inscenácii 

účinkovali  aj  niektorí  z  členov neskoršieho  činoherného  súboru  Divadla  na  korze 

(Martin Huba, Marián Labuda, Stano Dančiak). Nakoľko bolo dielo veľmi úspešné,  

o tri roky neskôr sa obnovil pod hlavičkou  Divadla pantomímy481, okrem hereckého 

obsadenia takmer v nezmenenej pôvodnej podobe. 

477 -pbs-.Pri zrode Syntetického štúdia. Večerník 16.6.1961, s.3.
478 Premiéra 7.6.1964 v Divadelnom štúdiu VŠMU.
479 Veľká cena II. svetového festivalu univerzitných divadiel v Nancy, prvá cena na Medzinárodnom kultúrnom 

festivale v Istanbule, druhé miesto v Divadelnej súťaži Erlangen. Obrovský úspech zaznamenala inscenácia 
na parížskom festivale Divadlo národov.

480 Panovová, O. Milan Sládek. 1.vyd. Bratislava: Tália –press , 1996. 315 s.  ISBN 80-85718-35-9.
481  Obnovená premiéra 5.6.1967 na Malej scéne SND.
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Ku  Kyrmezerovi  sa  „mímovia“  vrátili  znovu  v  roku  1967,  kedy  uviedlo  Divadlo 

pantomímy Komédiu o Tobiášovi482, opäť so scénografiou Štefana Hudáka a hudbou 

Svetozára  Stračinu.  Inscenácia  priniesla  podobnú  koncepciu:  „Moralizátorstvo 

zamenili za morálku, vážne varovanie a kazateľské napomínanie za satiru, nudu za 

zábavu.“483 Najväčším  rizikom  mohli  byť  technické  rezervy  v hereckých 

a pantomimických výkonoch, ktoré by odhalili  nedostatky v nemohre hercov alebo 

naopak v rečovom prejave mímov. V recenziách sa však namiesto negatívnej kritiky 

objavili skôr pochvalné slová, nielen na adresu Sládka (mladý Tobiáš) a Žlábka (1. 

ženích),  ale aj  Zity Furkovej (čert  Asmodeus) alebo Martina Hubu (anjel  Azariáš). 

Inscenácia síce nepriniesla porovnateľné úspechy s predchádzajúcou, no tvorcovia 

ňou kontinuálne nadviazali  na započatú dramaturgickú líniu,  v ktorej  zrejme chceli 

pokračovať:  „(...)v  plánu  mají  také  nastudování  třetí  a poslední  Kyrmezerovy hry, 

Komedie  nové  o vdově,  takže  seznámí  dnešní  publikum  prakticky  s kompletní 

tvorbou  našeho  nejlepšího  renesančního  dramatika.“484 K zavŕšeniu 

Kyrmezerovského cyklu ale napokon nedošlo. 

Poslednou  inscenáciou  pred  Sládkovou  a Žlábkovou  emigráciou  bol  obnovený 

Hadrář485,  v slovenskom  preklade  uvádzaný  pod  názvom  ...Starrrinárr...486. 

Paradoxne  však  išlo  o poslednú  Sládkovu  a Žlábkovu  inscenáciu  aj  po  otvorení 

Divadla na korze, kde mal súbor konečne dosiahnuť podmienky vhodné pre úplný 

a ničím nekomplikovaný umelecký rozvoj, a kde sa práve Milan Sládek postavil do 

vedenia celého Divadelného štúdia.

Napriek  tomu,  že  sa  počas  svojho  pôsobenia  v Divadle  na  korze  už  prakticky 

nezúčastnil na tvorbe nového javiskového diela, aj Sládkova iniciatíva a snaha bola 

podporným dôvodom pre  založenie  divadla.  Musel  však  nájsť  partnerov,  ktorí  by 

zdieľali rovnaké požiadavky a umelecké tendencie. Tých našiel vďaka pedagogickej 

činnosti  na  VŠMU.  Okrem  spomenutej  prvej  inscenácie  Kyrmezerovej  komédie 

naštudoval v roku 1967 ešte inscenáciu hry bratov Čapkovcov,  Zo života hmyzu487. 

Po oficiálnom otvorení Divadelného štúdia - Divadla na korze sa Sládkov súbor a ani 

on sám už aktívne nepodieľali na inscenačnej tvorbe. Napokon sa nerealizovala ani 
482  Premiéra 23.1.1967 v Divadle pantomímy na Malej scéne SND.
483 Čavojský, L. Nové zo starého.  Kultúrny život, 24.2.1967, č.8.
484 Cesnaková, M. Další Kyrmezerova hra v Bratislavě.  Divadelní noviny, 8.3.1967, roč. 10, č.16.
485    Premiéra 14.3.1961 v Divadle E.F.Buriana
486 Premiéra 13.11.1967 v Divadle pantomímy na Malej scéne SND
487 Premiéra 4.2. 1967 v Divadelnom štúdiu VŠMU
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plánovaná inscenácia hry Julesa Romainsa  Doktor Knock alebo zázraky medicíny, 

ktorú mal Milan Sládek režijne naštudovať s činoherným súborom Divadla na korze, 

a to i napriek tomu, že by spoločné projekty potvrdili stanovenú poetiku syntetického 

prístupu  k divadlu  a súčasne  tiež  presahy  Sládkovho  programového  vzťahu 

k pantomíme, ktorý sa zakladal na zapojení hereckého/interpretačného elementu ako 

základného predpokladu pre pantomimický výkon. Herectvo činohercov z Divadla na 

korze tomu vo svojej podstate konvenovalo. Tzv. groteskný realizmus488 vychádzal 

z autentickosti  hereckého  prejavu,  ktorý  spájal  stotožnenie  s postavou  a súčasne 

nepotláčal  hereckú  osobnostnú  individualitu.  Podstatou  bola  hravosť  a zámerné 

zdôrazňovanie  negatívnych  čŕt  postavy  a využitie  fyzických  dispozícií  interpreta, 

ktoré  stavali  na kontrapunkte  slova  a akcie.  Groteskný  realizmus  však  súčasne 

konvenoval  Sládkovej štylizácii,  spoločná inscenácia teda mohla mať predpoklady 

predstaviť súvislý prechod od študentskej k profesionálnej umeleckej výpovedi. Tá by 

bola  výsledkom  umeleckého  dialógu  a vlastne  i potvrdením  správnosti  otvorenia 

divadla. V neposlednom rade ale ide o dôkaz, ktorý charakterizujú slová teatrológa 

a generačného vrstovníka Jána Jaborníka : „(...) konečne sa zapĺňajú miesta, ktoré 

sa  (...)  pre  mladosť  a oneskorený vývin  ešte stále  beleli  –  pantomíma,  revuálno-

kabaretné divadlo, muzikál, (...), nuž a prvé zásadnejšie rozvrstvenia a diferenciácia 

činoherného divadla.“489.

Počiatky dramaturgie Divadla na korze

Predvojom k ucelenej dramaturgickej línii činoherného súboru Divadla na korze boli 

niektoré inscenácie ešte počas štúdia na Divadelnej fakulte VŠMU, kde sa začalo 

formovať spoločné divadelné vedomie. 

Snaha  o vybudovanie  generačného  divadla  prebehla  roku  1965,  kedy  časť 

poslucháčov (Pavol Mikulík, Marián Labuda, Stano Dančiak) a režisér Peter Mikulík 

vytvorili súbor SoNDa. Ten bol jednu sezónu súčasťou MS SND (rovnakej scény, na 

ktorej v počiatkoch vystupovala Pantomíma Milana Sládka!) a tvorcovia sa pokúšali 

naplniť avizovaný program MS SND, ktorý sa prezentoval po jej otvorení roku 1962. 

Chceli  vytvoriť  laboratórnu  scénu  pre  dramaturgické  a inscenačné  experimenty, 
488 Nejde o literatúrou zavedený odborný termín. Toto spojenie sa začalo používať v slovenskej teatrológii (Ján 

Jaborník, Vladimír Štefko, Miloš Mistrík, Martin Porubjak a ďalší) pre čo najpresnejšie pomenovanie 
umeleckého smerovania činohry Divadla na korze, predovšetkým s ohľadom na dramaturgiu a herectvo.

489 Jaborník, J., aj. Divadlo na korze 1968-1971. Bratislava: Tália – press, 1994. 221 s. ISBN 80-85718-20-0.
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a keďže sa pôvodne uvažovalo o samostatnom činohernom súbore, zdal sa byť tento 

krok  priam  ideálnym  spojením  miesta,  času  a  ľudí.  Tomu  napovedal  i názov: 

„Kryptogramový  charakter  názvu  obsahoval  iniciály  inštitúcie,  predovšetkým  však 

vyjadroval  zámery  výbojnejšej  a hľadačskej  tvorivej  činnosti  mladej  generácie.“490 

SoNDa  uviedla  päť  inscenácií491,  vytýčený  cieľ  sa  však  nenaplnil.  Prvými  boli 

jednoaktovky  Pán Leonidas  a reakcia rumunského  autora  Iona Luca Caragialeho 

a sovietska  hra  Meniny  v deväťnástom  od  Alexandra  Serafimoviča492,  obe  v réžii 

Petra  Mikulíka.  Začiatkom  sezóny  k nim  ešte  Mikulík  naštudoval  inscenáciu 

Rozovského  hry  Neviete  náhodou,  koľko  dostal  Gagarin  za  let?493.  Neveľkým 

úspechom  skončila  inscenácia  Kipphardtových  Stoličiek494 v réžii  Karola  Spišáka. 

Uškodila jej prílišná komparácia s úspešnými inscenáciami tvorcov zo študentských 

čias, ale napríklad aj konfrontácia so staršou generáciou kritikov: „(...) Je neadresná, 

vyvoláva v divákovi rozpaky, namiesto toho, aby ho dráždila, provokovala. (...) Ak sa 

doteraz  vytvorili  na  Malej  scéne  predstavenia,  ktoré  možno  z tej  či  onej  stránky 

označiť  za  profilové,  možno  za  ne  vďačiť  niektorým  skúsenejším  režisérom 

a protagonistom  činohry  SND.“495.  Autor  článku  však  ani  jedinú  tzv.  profilovú 

inscenáciu  skúsenejších  režisérov  konkrétne  nemenuje.  Poslednou  inscenáciou 

SoNDy bolo Havlovo  Vyrozumenie496, do ktorej Mikulík obsadil v prevažnej väčšine 

stálych členov činohry SND. Rozpory v divadelných názoroch a smerovaní MS SND 

medzi najmladšou a staršou hereckou generáciou (členmi činohry SND) vyústili do 

zrušenia zoskupenia SoNDa a odchodu jej  členov roku 1966 z MS SND.  Rozpor 

určite nastal  v samotnom prístupe k naštudovaniu  inscenácie,  kde SoNDa prišla 

s kompaktným a symbiotickým prístupom k predlohe a ostatným zložkám,  zatiaľčo 

súbor činohry SND si zvykol na prim réžie a textu, ktorým podlieha všetko ostatné. 

V súvislosti  s repertoárom  celej  sezóny  SND  patrí  kratučké  pôsobenie  SoNDy 

k významným.  Činohra  uviedla  vynikajúce  a kritikou  uznávané  inscenácie,  mimo 

490  Jaborník, J., aj. Divadlá na Slovensku, sezóna 1965/1966. Bratislava: Divadelný ústav, 2009. 352 s. ISBN 
978-80-89369-09-6.

491  V publikácii EDUS (SAV, Bratislava, 1990) sa pod heslom Malá scéna SND uvádza, že zoskupenie SoNDa 
vytvorilo len dve inscenácie. Ročenka Divadlá na Slovensku 1965/66 ale informuje o piatich.

492   Obe premiéra 14.3.1965 na Malej scéne SND
493Premiéra 25.9.1966 na Malej scéne SND
494Premiéra 4.12.1965 na Malej scéne SND

495  Rampák, Z. Divadelná mládež na Malej scéne a divák.  Film a divadlo, 14.2.1966, roč. 10, č. 4, s. 14.
496   Premiéra 19.2.1966 na Malej scéne SND
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iných to bol aj Dostojevského Idiot v Hasprovej réžii497, ktorým sa do SND etabloval 

vďaka skvelému výkonu Ivan Mistrík. Uznanie si zaslúžili i Zacharova inscenácia Sna 

noci  Svätojánskej498 s vynikajúcou  Helenou  Emílie  Vášaryovej  a predovšetkým 

Sartrov Diabol a Pán boh v réžii Jozefa Palku499. Ctibor Filčík v úlohe Goetza uchvátil 

nielen domácu, českú, ale aj nemeckú a britskú kritiku, dokonca samotného Kenetha 

Tynana. Dodajme, že všetci  traja protagonisti  ešte pred vstupom do činohry SND 

spolupracovali s Magdou Husákovou-Lokvencovou na Novej scéne.

 MS SND okrem inscenácií  SoNDy uviedla  napríklad  Beckettove  Šťastné  dni500. 

Inscenácia symbolicky spojila tradičné s moderným – absurdnú dramatiku a Petra 

Mikulíka,  ktorý  programovo  k podobnej  dramaturgii  smeroval,  s protagonistami 

hereckého súboru, Máriou Prechovskou a Branislavom Koreňom. Hoci jedna sezóna 

je  príliš  malým  priestorom  na  stanovenie  konkrétnych  umeleckých  východísk  či 

programu,  vzhľadom  na  ťažko  definované  (ne)smerovanie  MS  SND  ale 

predstavovala SoNDa pomerne zásadný čin  práve v otázke ďalšieho umeleckého 

programu mladej činohernej generácie. 

A to  nielen  z dramaturgického  hľadiska,  ale  aj  v rámci  inovatívnych  prístupov  k 

hereckej  interpretácii,  ktorá  akoby dosiahla  primárnu závažnosť.  „Tento  dôraz  na 

herectvo,  na  herca  ako  jedinečnú  osobnosť,  bol  skutočne  nový  v období,  keď 

v divadlách  prevládal  režisérizmus.“501.  MS  SND  od  začiatku  jednoznačné 

smerovanie nemala, čo bolo pochopiteľné, avizované prvotné ambície totiž nemali 

vhodné  podmienky  pre  naplnenie:  „Malá  scéna  nemala  svojich  autorov,  svojich 

režisérov,  svojich  hercov  a  –  logicky  –  nemala  svojich  divákov.  Bol  to  prototyp 

divadla, založeného administratívne.“502. SoNDa teda narazila na rovnaký odpor ako 

predtým Milan Sládek,  mohli  by sme to  nazvať akousi  opätovnou skúsenosťou s 

inštitúciou SND. Bolo by zrejme len hypotézou uvažovať o tom, či by ďalšie sezóny 

SoNDy (v polovici sezóny 1965/1966 sa stal dramaturgom činohry SND aj Vladimír 

Strnisko) niekam posunuli nielen jej členov, ale aj rozvoj SND komplexne. Na druhej  

strane  je  nevyhnutné  si  uvedomiť,  že  mladá  generácia  divadelníkov  s tak  jasne 

497 Premiéra 9.10.1965. Česká premiéra hry sa konala 26.7.1965 v Divadle Na zábradlí v réžii Jana Grossmana.
498 Premiéra 13.11.1965
499Premiéra 18.12.1965
500Premiéra 25.12.1965
501 Porubjak, M. Na okraj krátkej histórie Malej scény SND.  Slovenské divadlo, 1971, roč. 19,č.3, s. 345-364.
502 Tamže, s. 350.
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definovaným  umeleckým  názorom,  ktorý  sa  konfrontoval  s  ich  občianskymi 

a osobnými  stanoviskami  v   javiskovom  stvárnení,  azda  ani  nemala  šancu  ho 

presadiť  v prostredí  kolosu  reprezentatívnej  scény  slovenského  profesionálneho 

divadla. „(...) Najrozhodujúcejšou podmienkou pracovnej intenzity (...) je kolektívnosť 

tvorby:  spoločné  zjednotenie  sa  na  hre,  jej  výklade  a spôsobe  inscenovania  – 

zjednotenie dramaturga, režiséra a hercov. Divadelní umelci, ktorí chcú o ľudských 

veciach vypovedať zo seba a za seba, musia tvoriť organizmus a nie organizáciu.“503. 

Nešlo však ale o opozíciu ako skôr o alternatívu k zabehnutej a konvenčnej podobe 

činohry SND, s ktorou umelci SoNDy na MS SND vstúpili. V konečnom dôsledku je 

ale  ich  jediná  sezóna  dôležitá  i z hľadiska  udomácnenia  moderných  a súčasných 

prúdov svetovej dramatiky v slovenskom divadle. Aj vďaka tomuto prínosu SoNDy sa 

tam neskôr inscenoval Albee, Pinter, Miller, Mrožek a ďalší.

Samotná SoNDa nevznikla náhodou, dá sa povedať, že bola akýmsi medzikrokom 

k otvoreniu  Divadla  na  korze.  I ona  prispela  k profesionalizácii  formujúceho  sa 

zoskupenia  mladých  divadelníkov.  Predchádzala  jej  však  spoločná  práca  počas 

štúdia  na  DF  VŠMU.  Najpodstatnejšími  školskými  výsledkami,  ktoré  v súvislosti 

s etablovaním  Divadla  na  korze,  ale  aj  autorskej  komediálnej  dvojice  Lasica 

a Satinský zaznamenali širší dosah, sú inscenácie Lásky hra osudná504,  Šarkan505, 

Streap-Tease a Veselica506. 

Inscenácia hry bratov Čapkovcov v preklade a úprave Milana Lasicu a réžii  Petra 

Mikulíka vychádzala z improvizácie, inšpirácií prvkami commedie dell´arte, divadla na 

divadle a vďaka značnému cynickému podtextu niesla i aktualizačný ráz. Ten podľa 

Mariána  Puobiša507 spočíval  hlavne  v parodovaní  autorít,  v tomto  prípade  išlo 

o narážky na pedagógov a kolegov z VŠMU či divadla, ktoré však nefungovali len 

ako  interný  humor,  ale korešpondovali   s celkovým  estetickým  východiskom 

inscenácie – vysmiať sa samotnej hre jej vlastnými prostriedkami. Lasicova úprava 

priniesla  takmer  nový  text,  ktorý  z pôvodnej  predlohy  viac-menej  len  vychádzal. 

„Bezo zvyšku prebrali len komediálneho ducha tejto predlohy, ideu vzbury mladosti 

proti  šablóne.“508  Rozhodne  priniesla  inú  podobu  divadla,  ktorá  sa  líšila  od 
503 Tamže, s. 354.
504Premiéra 19.4.1962 v Divadelnom štúdiu VŠMU
505Premiéra 24.5.1964 v Divadelnom štúdiu VŠMU
506Premiéra 24.11.1963 v Divadelnom štúdiu VŠMU
507Puobiš, M. Divadlo raz za päť rokov.  Slovenské pohľady Bratislava,.1962, roč. 7, s. 144-145.
508  -hs-Prísľub mladých. Predvoj Bratislava, 24.5.1962, s.18-19.
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doterajších  inscenačných  konvencií  a tradícií  študentskej  produkcie.  „Určujúcim 

momentom  pri  tvorbe  tejto  poslednej  absolventskej  inscenácie  bolo  spoločné 

vedomie  samostatného  a vyhraneného  javiskového  názoru  režiséra  a všetkých 

účinkujúcich.“509 Veľkú zásluhu na tom iste mala dvojica Lasica a Satinský, ktorí sa 

predstavili  aj  ako  herci,  v maskách  commedie  dell´arte,  Lasica  ako  Brighella 

a Satinský  v úlohe  Dottoreho.  „Dalo  by  sa  očakávať,  že  Lasica  a Satinský  budú 

piliermi predstavenia. No od svojich predchádzajúcich samostatných vystúpení urobili 

v tejto inscenácii veľký skok a priniesli na scénu komiku pôvodnú a zrelé divadelné 

cítenie.“510 Práve pri tvorbe na tejto inscenácii sa stretli Mikulík511, Lasica, Satinský, 

ktorých práca v Divadla na korze sa stala jeho podstatnou súčasťou a možno teda 

uvažovať, že išlo o jeden z prvotných popudov k budovaniu samostatnej divadelnej 

poetiky a hereckého princípu jeho budúcej činohry a autorskej dvojice.

Spolu s nimi sa na nej podieľal i Karol Spišák v úlohe Scaramucchia, ktorý neskôr 

režíroval   inscenáciu  Švarcovho  Šarkana.  Tá  patrila  k najúspešnejším a  dosiahla 

i medzinárodné uznanie512.  Podľa recenzií  bol  dramaturgický výber textu pomerne 

riskantnou,  no  vzápätí  dodávajú,  že  i šťastnou  voľbou:  „(...)  Švarcova  rozprávka 

o miestnom šarkanovi a mešťanostovi ostro namierená proti kultu osobnosti a jeho 

praktikám, proti strachu a dobrovoľne spútaným rukám nemohla nájsť u vtedajších 

činiteľov dosť pochopenia pre scénické stvárnenie.“513.  Spišák si za inscenačný kľúč 

zvolil divadlo na divadle, ktoré doslova poňal ako „hru“. „(...)Bez masiek a kostýmov, 

akoby  chceli  postihnúť  i sami  sebou  paródiu,  akoby  iba  skúšali  a hľadali  pravý 

výraz.“514 

Jednoznačným  pozitívom  bol,  podobne  ako  pri  vyššie  uvedenej  inscenácii, 

i aktualizačný ráz, ktorý rozprávka nadobudla. Ten tvorcovia dosiahli prostredníctvom 

zástoja improvizácie v hereckej práci. Švarcov a Spišákov Šarkan poukázal a vlastne 

sa zaradil k ďalšiemu významnému charakterizačnému detailu budúceho Divadla na 

korze,  „Je  to  totiž  v podstate  a zásadne  sebavyjadrenie,  polemické,  generačné, 

(...).“515 alebo  „Sú  svedectvom,  stanoviskom  a postojom  jednej  generácie.  Jej 

príslušníci  vedeli,  čo  chceli  hrať  a vedia,  čo  hrajú.“516.  Zrejme  tento  výrazný 

509  -hs-Prísľub mladých. Predvoj Bratislava, 24.5.1962, s.18-19.
510  -hs-Prísľub mladých. Predvoj Bratislava, 24.5.1962, s.18-19.
511   Peter Mikulík sa napriek intenzívnej spolupráci a pohostinským réžiám interným členom Dnk nikdy nestal.
512  Druhé miesto na Medzinárodnom festivale študentských divadiel v Záhrebe 1964.
513  Štefko, V. Šarkan s aktuálnymi hlavami.  Smena Bratislava, 7.6.1964, roč. 10, s. 5.
514  M.G. Divadlo bez masiek a kostýmov.  Večerník Bratislava, 28.5.1964, s.3.
515 Vrbka, S. Adepti víťazia nad Šarkanom. Kultúrny život, 1964, č. 24,s. 8.
516 Lehuta, E. Zahrajme sa na Šarkana!  Slovenské pohľady, 1964, roč. 80, č.8, s. 143.
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spoločenský  a aktuálny  apel  predznamenal  len  obmedzenú  životnosť  nielen 

inscenácie Šarkana, ale neskôr i samotného Divadla na korze: „Šarkan na VŠMU pre 

túto sezónu skončil. Jeho štyri predstavenia pred preplneným hľadiskom potvrdili, že 

pri práci nad Švarcovým výborne zvoleným textom sa zišiel talentovaný kolektív. (...) 

Predstavenie Šarkana pre svoje umelecké kvality,  nový režijný prístup, občiansku 

statočnosť a mladosť, si zaslúži aspoň dobrú desiatku repríz...“517.

Poslednou  výraznou  inscenáciou,  ktorá  jednak  nadväzuje  na  líniu  študentských 

produkcií  budúcich  členov  Divadla  na  korze  a súčasne  predznamenala  i jeho 

dramaturgické  smerovanie,  boli  Mrožkove  jednoaktovky  Streap-Tease  a Veselica. 

Nebolo to  prvé stretnutie slovenského divadla s absurdnou dramatikou Slawomira 

Mrožka,  no  rozhodne  patrilo  k tým  najvydarenejším.  Najmä  v otázke  hereckého 

výkladu znamenala inscenácia značný posun a zároveň väzbu na predchádzajúce 

i budúce:  „(...)Priam programaticky vpadlo nepsychologické groteskné herectvo(...) 

Štylizované stvárnenie postáv, mladícka rozkoš z intelektuálneho divadla, v ktorom si 

možno  pohrávať  s monotónnosťou  hlasu,  s vtipnôstkami  v dialógoch,  s tragizmom 

príbehu  a  so  strašidelnou  atmosférou,  s expresionisticky  jednostrunným 

výkonom.“518. Autor recenzie tento prístup pokladá za správny a porovnáva s podľa 

jeho názoru pomýleným uchopením žánru grotesky - „(...)profesionálni divadelníci tak 

málo  rozmýšľajú  o inscenačných  možnostiach  grotesky,  že  vcelku  idú  pohodlne 

starým, neadekvátnym, psychologickým tokom herectva.“519. K jednoaktovke Streap-

tease sa  činoherný  súbor  Divadla  na  korze  „vrátil“  ešte  raz,  Peter  Mikulík  ju 

v upravenej  verzii  uviedol  spolu  s ďalšími  Mrožkovými  jednoaktovkami  Karol  

a Stroskotanci520.  V divadelnom  štúdiu  VŠMU  však  jednoaktovku  režíroval  Milan 

Lasica.

„Absurdita, temnota, existenciální úzkost (u nás vždy trochu stylizovaná), šedivost, 

a grotesknost, to byly nejvýraznější symptomy „ poetiky“ té doby.“521 S etablovaním 

absurdnej  dramatiky  už  mali  skúsenosti  aj  v Divadle  Na  zábradlí,  kde  nielen 

Mrožkova  Šetrnost522,  ale aj  Beckettovo  Čekání na Godota523 prinieslo zaujímavé 

517 Štefko, V. Šarkan s aktuálnymi hlavami.  Smena Bratislava, 7.6.1964, roč. 10, s. 5.
518 Choma, B. Ťažkosti s groteskou.  Pravda Bratislava, 12.1.1964, s. 8.
519 Tamže.
520   Premiéra 8.2.1969
521 Etlík, J. Člověk principu a principiálního myšlení. In Dvořák, J.,  Etlík, J., aj. Jan Schmid: Režisér, principál,  

tvůrce slohu. Praha: Pražská scéna, 2006. 333 s. ISBN 80-86102-45-9.
522 Premiéra 8.1.1966.
523 Premiéra 18.12.1964.
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výsledky.  Nie  je  pochýb  o tom,  že  slovenskí  divadelníci  s nimi  boli  zoznámení, 

inscenácia  Čékání  na  Godota dokonca  hosťovala  i v Bratislave524.  Slovenskou 

premiérou tej istej hry sa začalo i krátke, no intenzívne trvanie činohry Divadla na 

korze525.

Absurdná dramatika a groteskný prístup boli základom javiskovej práce činoherného 

súboru Divadla na korze. Ich predchádzajúca činnosť, či už na pôde VŠMU alebo 

v SoNDe  a súčasne  spolupráca  s Milanom  Sládkom  a Eduardom  Žlábkom, 

predstavovali  kontinuálne  pokračovanie  v rozvíjaní  osobitej  poetiky,  ktoré  v istom 

zmysle  „vyvrcholilo“  na  profesionálnej  báze  práve  otvorením Divadelného  štúdia. 

Všetky inscenácie, ktoré v ňom súbor vytvoril a aj tie plánované526, ktoré kvôli jeho 

zrušeniu nestihol naštudovať, je nevyhnutné chápať vo vzájomnej súvislosti s radom 

na  seba  nadväzujúcej  študentskej  tvorby,  v  rámci  ktorej  sa  formoval  ojedinelý 

herecký  prístup.  To  by  mohlo  byť  i odôvodnenie  absencie  manifestu  či  jasne 

definovaného umeleckého programu divadla. Keďže súbor sa prakticky vybudoval 

ešte  pred otvorením Divadla  na  korze,  nebolo  predsa  podstatné jeho  prirodzenú 

komplexnosť  a z nej  vyplývajúci umelecký  jazyk  proklamovať  umelo  tlmočenými 

heslami. Tie boli očividné prostredníctvom ich aktívnej divadelnej práce. 

V súvislosti  typologických,  respektíve geneticko-kontaktových súvislostí,  ktoré táto 

práca  sleduje,  je  zaujímavé  pripomenúť,  že  i  Činoherní  klub  mal  pred  svojím 

oficiálnym otvorením v roku 1965 jednu zo svojich prípravných fáz za sebou. Na 

jednej strane je to umelecké partnerstvo Vostrý-Smoček, no zásadné pre ďalší vývin 

divadla iste bolo aj  pôsobenie niektorých jeho zakladajúcich členov v ostravskom 

Divadle Petra Bezruče. Podobne ako pri Divadle na korze, sa ale i tu všetko začína 

na školskej pôde, kedy v roku 1957 založili  študenti  František Čech a Jan Kačer 

divadlo  Umění  mladých  (a  pokojne  by  sa  dalo  toto  zoskupenie  nazvať  prvým 

generačným  malým  činoherným  divadlom  v  česko-slovenskom  divadelnom 

kontexte),  s  cieľom  presadiť  umelecké  a  spoločenské  postoje  vlastné  tvorivému 

kolektívu. Posledná inscenácia divadla Umění mladých, Jeřábi táhnou z roku 1958 

dokonca priniesla aj formulované tézy umeleckého smerovania súboru (na rozdiel od 

Divadla na korze alebo neskôr Činoherního klubu).  „Vytvořit  pevný tvůrčí  kolektiv 

524 Bližšie informácie o hosťovaní Divadla Na zábradlí v Bratislave nie je možné dohľadať ani v dokumentácii 
Divadelného ústavu v Bratislave ani v dokumentácii pražského Divadelního ústavu a žiadne informácie 
neeviduje ani archív divadla, keďže v tej dobe išlo o vnútroštátne hosťovanie.

525   Premiéra 21.12.1968
526  Napríklad Mechanický čašník Harolda Pintera, Lekcia Eugena Ionesca, Kohoutov August,August, August.
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mladých  herců  a  režisérů  –  položit  základ  divadlu  mladých.  To  chceme,  to 

potřebujeme a tomu bychom chtěli obětovat všechny síly.“527

Spoločná tvorba bola impulzom pre odchod do ostravského Divadla Petra Bezruče v 

roku 1959,  kam prišiel  desaťčlenný kolektív  (Kačer,  Hedbávný,  Hrůza,  Divíšková, 

Husák,  a  ďalší)  a  jeho  príchod  na  nasledujúcich  päť  sezón  výrazne  pozmenil 

dramaturgiu a i  repertoár ostravskej  scény.  Akoby sa stala  prípravnou pôdou pre 

Činoherní  klub.  „K  určujícím  rysům  poetiky,  kterou  se  v  pěti  sezónach  soubor 

profiloval,  patří  pravdivost,  antiiluzivnost,  nesentimentálnost  a  autentičnost, 

dynamičnost, hravost, emotivní působivost, kontaktnost a otevřenost vůči publiku. V 

samém závěru této etapy je ostravská scéna spojována předevšíms  herectvím, s 

jeho vyzrálostí a s dominantním podílem na inscenační poetice souboru. Většina ze 

jmenovaných aspektů je  po prvních  sezónách Činoherního klubu kritiky shledána 

jako základní atributy herectví nově založené pražské  scény – dynamika pohybu v 

prostoru, komediálnost,  grotesknost,  důsledná autentičnost projevu a osobní téma 

herců.“528  Slovenská a česká generačná malá činohra akoby prešla analogickým 

vývinovým procesom, experimentovala a overovala vlastné tvorivé východiská, ktoré 

následne bola schopná uplatniť i vo vlastnom profesionálnom autonómnom kolektíve.

Text-appeal po slovensky?!

Autorsko-humoristická  dvojica  Lasica  a Satinský  sa  podobne  ako  Milan  Sládek 

nezjavila v Divadle na korze neoprávnene. Ak sa o divadle hovorí ako o generačnom, 

nejde o prázdnu frázu. Generačnú spriaznenosť potvrdilo aj toto duo. Obaja ešte ako 

študenti dramaturgie vytvorili pozoruhodné inscenácie529, respektíve participovali na 

mnohých,  ktoré znamenali  predvoj  nielen ich pôsobenia v Divadelnom štúdiu,  ale 

i počiatok  ich  umeleckého  partnerstva.  Ich  začiatky  sú  spojené  s predstaveniami 

v bratislavskej  Tatra  Revue,  ktorá  vznikla  roku  1958  ako  profesionálne  estrádno-

kabaretné  divadlo  v Bratislave.  Už  ako  študenti  tu  pravidelne  vystupovali530 

a predstavili  sa v úlohe autorsko-interpretačného subjektu,  ktorý sa stal  variantom 

527 Hedbávný, Z. Bylo nás kolik. Část třetí. Svět a divadlo, 2004, roč. 15, č.3. s. 161-167.
528 Lazorčáková, T. „Genealogické“ souvislosti divadelních koncepcí: Divadlo Petra Bezruče v Ostravě a 

Činoherní klub v Praze. Theatralia: Revue současného myšlení o divadelní kultuře. 2013, roč. 16, č.1. s.64-
80.

529 Viz predchádzajúca časť kapitoly.
530  Na mládežníckych predpoludniach, ktoré ale neboli súčasťou repertoáru Tatra Revue. Pozn. E.K.

181



pražských  text-appealov  z Divadla  Na  zábradlí.531.  Hoci  sa  táto  kapitola  zaoberá 

predovšetkým obdobím pred  rokom 1968  a  teda  otvorením Divadla  na  korze,  z 

hľadiska formovania dvojice Lasica a Satinský sledujeme ich tvorbu systematickejšie 

i po roku 1968, a to z dôvodu zachovania kontinuálneho pohľadu. Divadelná tvorba 

Lasicu a Satinského predstavuje asi najvýraznejší prienik českého maloformistického 

hnutia v slovenskom divadle. A nielen to, ide aj o nepopierateľný dôkaz intenzívneho 

vplyvu českého divadla na slovenské. Azda ani netreba pripomínať, že sa z Lasicu 

a Satinského  stali  prakticky československé  televízne  a filmové  ikony,  čo  by  sa 

zrejme neuskutočnilo bez vzájomného medzikultúrneho porozumenia.

Umelecká  práca  Lasicu  a Satinského  je  nepopierateľne  zviazaná  s dedičstvom 

Osvobozeného  divadla,  dvojica  akoby  v modifikovanej  podobe  pokračovala 

v dialogickom umení Voskovca a Wericha, ale i Horníčka a Kopeckého. Ani tu však 

nejde o kopírovanie tradície „forbín“ z Osvobozeného divadla, hoci by tomu mnohé 

mohlo  nasvedčovať.  Zvádzať  by  k  tomu  mohlo  i  na  fyziognomickom  kontraste 

založené partnerstvo  –  no  rozdiel  nájdeme inde.  A síce  v tematickom okruhu ich 

autorských  projektov.  Zatiaľčo  Voskovec  a Werich  mohli  vo  svojich  textoch 

a inscenáciách reagovať nielen na aktuálne spoločenské dianie, ale mohli sa vďaka 

adekvátnemu  vzdelaniu  vyjadrovať  aj  k povedzme  závažnejším  politickým,  či 

historickým  témam,  orientovali  sa  v klasickej  kultúre  a teda  využili  aj  odkazy 

antického divadla, Lasica a Satinský túto výhodu  nemali. Ostali v akejsi „plebejskej“ 

pozícii, dobrovoľne sa rozhodli vyhýbať sa vysokým intelektuálnym témam, hoci na 

ne podvedome a v podtextoch reagovali.  Gros ich tvorby vlastne tvoril  tematicky 

skromný  okruh,  ktorý  sa  opieral  o elementárne,  no  nie  plytké  témy –  či  už  išlo 

napríklad  o každodenné  ľudské  činnosti  a  životné  situácie,  zabehnuté  frázy  či 

termíny. Na nich sa budoval dialóg, ktorý akoby zámerne zdôrazňoval ich absurdnú 

podstatu.  „A  výraz  ich  smiechu  vyplýva  z viacvrstvovosti  reálnych  vzťahov. 

Premenlivé  dialógy gradujú  v prudkých strihoch  asociácií.  Vniesli  do  slovenského 

humoru novú dimenziu: skúmanie faktu, problému a situácie, ale aj slov a giest pod 

drobnohľadom. Rozoberajú konkrétno v abstraktnej podobe a naopak. Aj téma je pre 

nich len faktom na skúmanie.“532 

Počas krátkeho pôsobenia v Divadle na korze uviedla dvojica dve inscenácie, Soirée 

531  Porubjak, M. Lasica & Satinský & My.  IN Súborné dielo L+S 1. Levice: Koloman Kertézs Bagala, 
Vydavateľstvo L.C.A., 1996. 445 s. ISBN 80-967516-6-2.

532 Bakošová-Hlavenková, Z. L+S alebo energia humoru. IN Štefko, V., aj. Otvorené divadlo v uzavretej  
spoločnosti. Bratislava: Tália-press, 1996. 273 s. ISBN 80-85718-30-8.

182



- Stretnutie s obecenstvom533 v réžii Petra Mikulíka a Radostná správa pre všetkých,  

ktorí majú ťažkosti s mechúrom534 v réžii Jána Roháča535. Roku 1970 sa plánovala 

inscenácia Terno –  spolupracovali  na  nej  s Miroslavom  Horníčkom,  ktorý  sa 

podstatnou  mierou  zaslúžil  o ich  uvedenie  do  českého  divadelného  prostredia. 

Obrovský úspech zaznamenalo hosťovanie v divadle Semafor  v júni  roku 1969536. 

Keď o rok neskôr bola zakázaná ich činnosť na Slovensku, bolo prirodzené, že sa 

ďalším miestom ich pôsobenia stala Praha a Brno, hoci ani toto „angažmá“ netrvalo 

dlho.

Je nepopierateľné, že obe inscenácie nadviazali na klaunskú tradíciu V+W, Miroslava 

Horníčka,  Suchého  a Šlitra.  Okrem  toho  sa  ale  dá  stretnú,  zrejme  poprvýkrát 

v slovenskom divadle, s autorským/neinterpretačným divadlom a herectvom. Ak by 

sme použili tézu Vladimíra Justa, „Autorský herec (divadlo) je proto autorský, že si 

umělecky, lidsky i občansky stojí  za každým slovem, které zní z jeviště.  Lidé mají 

u ného pocit přítomného originálu, nikoli kopie.“537, dala by sa sčasti aplikovať aj na 

tvorbu  Lasicu  a Satinského,  a to  i napriek  tomu,  že  sa  sami  vyhranili  voči 

politikárčeniu  na scéne – ich  zámerom nebolo  adresne a konkrétne komunikovať 

s politickou a spoločenskou situáciou. Svoje občianske postoje nemuseli vyslovovať 

nahlas, boli očividné aj prostredníctvom následkov, ktoré musela dvojica po zrušení 

Divadla  na  korze  znášať.  Budovanie  autorského/neinterpretačného  divadla  si  ale 

uvedomovala  aj  kritika:  „Ale  stejně  zjevné  je  i autorské  zrání  klaunských 

protagonistů,  kteří  od  rozmluv  (...)  přecházejí  k hlubšímu  postižení  smyslu  svých 

námětů a k jejich logicky-absurdnímu rozvíjení, (...) kdy absolutní nesmysl dostáva 

neméně absolutní a výrazně jednoznačný smysl.“538 

Humor, ktorý si dvojica osvojila, vychádzal zo spriaznenosti s činoherným súborom 

Divadla na korze, onen groteskný realizmus a smutno-smiešne videnie, starostlivo 

vystavaná improvizácia a pesimizmus. „Lasicův a Satinského humor je smutný, trpký 

a bolestný, protože kdesi pod ním je krutá životní zkušenost a skepse.“539

Kabaretne  postavená  inscenácia,  v ktorej  dominoval  aktívny  stret  oboch 

533Premiéra 3.2. 1968 v Divadle na korze
534Premiéra 1.4. 1969 v Divadle na korze
535 Ján Roháč patril k najvýraznejším režisérskym osobnostiam divadla Semafor.
536 V dokumentácii Divadelného ústavu v Bratislave, v Divadelnom ústave v Prahe ani v archíve Divadla Na 

zábradlí nie sú zachované žiadne ohlasy na hosťovanie ani presné údaje o konaní. 
537  Just, V. Proměny malých scén. Praha: Mladá fronta, 1984. 302 s.
538 Schulz, M. Radostná zpráva. Listy Praha, 24.4.1969, s. 10.
539 Šugár, Š. Recenze ze sté reprízy Soirée. Rudé právo Praha, 17.2. 1969, s. 2.
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protagonistov  na  princípe  akcia-reakcia  a ktorý  si  zakladal  aj  na  komunikácii 

s divákmi a ich „spoluúčasťou“, si vyžadovala aj celkom iný herecký prístup. Herecký 

prejav Lasicu i Satinského sa rodil ešte v  menších úlohách, kde hlavne v inscenácii 

Lásky  hra  osudná zaujali  osobitým  uchopením  postáv,  mimo  stotožnenia 

a ponechaním si  priestoru pre rozohranie scén mimo dej.  Podobne sa predstavili  

napríklad i v inscenácii Shakespearovej  Márnej lásky snahy540 v réžii Miloša Pietora 

v Štúdiu Novej scény. „Nepremieňame sa“ je totiž základný herecký princíp dvojice. 

Lasica  a Satinský  nikdy  nehrali  a ani  nemienili  hrať  v klasickom  zmysle 

„prevteľovania sa“ do rozličných charakterov.“541

Okrem toho boli vlastne prvými, kto v slovenskom prostredí začal rozvíjať kabaret 

podľa českého medzivojnového a povojnového modelu, ktorého sa prakticky stali na 

krátky  čas  i  súčasťou.  „Kabaret  znamená  aj  premenu  dramatického  konfliktu  na 

kaskádovitý dialóg. Akcia, čin, dianie, dej sa premieňa na výstup, číslo, slovný dialóg. 

(…) V tejto súvislosti sme dnes svedkami prekvapujúceho javu: prudkého rozmachu 

slovenského kabaretu, ktorý sa začal rozvíjať oveľa neskôr ako viedenský, pražský či 

budapeštiansky.  Bratislava  ako  metropola  sa  tak  vraďuje  v  poslednom  čase  do 

stredoeurópskeho urbánneho rámca a z trojuholníka Viedeň-Praha-Budapešť sa tak 

stáva štvorec.“542 

Keď sa roku 1971 z administratívnych (no v skutočnosti  z ideologických)  dôvodov 

definitívne zrušilo a zatvorilo Divadlo na korze, bolo prirodzené, že sa dvojica bude 

snažiť  udomácniť  v českom prostredí.  Prijímaná  bola  veľmi  pozitívne,  mala  teda 

najlepšie predpoklady pre ďalšie úspešné pôsobenie. Po niekoľkých pohostinských 

predstaveniach  v pražskej  Kotve  dostali roku  1970  ponuku  účinkovať  v divadle 

Večerní  Brno.  Tu  naštudovali  a uviedli  dve  inscenácie,  obe  v réžii  Jána  Roháča. 

Najskôr to boli Večery pre dvoch543 a takmer presne o rok Ako vzniká sliepka544 . Obe 

prijala verejnosť i odborná kritika mimoriadne ústretovo, takmer v každej recenzii sa 

zdôrazňovala  väzba  na  V+W:  „Lasicovi  a Satinskému  chybí  dosud  režisér  typu 

Honzlova,  který  uměl  jednotlivé  složky  (akce  herců,  girls,  předscény  Voskovce 

a Wericha, atd.) skloubit v celek a vypointovat jednotlivé částí revuí Osvobozeného 

540 Premiéra 24.6.1978.
541 Földvári, K. Skúška humorom.  IN Súborné dielo L+S 2. Levice: Koloman Kertézs Bagala, Vydavateľstvo 

L.C.A., 1998. 275 s. ISBN 80-88897-27-0.
542 Zajac, P. Znak emancipácie? (Súčasný slovenský kabaret). Divadelní revue, 1994, roč. 5, č.4, s. 16.-23.
543   Premiéra 5.10.1970 v divadle U Jakuba (Večerní Brno).
544 Premiéra 6.10.1971 v divadle U Jakuba (Večerní Brno).
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divadla.“545. Rozhodne teda možno usudzovať, že českému publiku poetika Lasicu 

a Satinského  konvenovala,  pretože  boli  vlastne  pokračovaním  českej  tradície 

započatej  v 20.  rokoch,  ktorá  sa  menila  a transformovala  do  podoby  malých 

javiskových foriem. Žiaľ, ani tu sa však nezdržali dlho, z politických dôvodov s nimi 

divadlo  ukončilo  zmluvu a nádejní  komici,  herci,  autori  nenašli  na  niekoľko  rokov 

svoje pôsobisko. Istý čas boli členmi súboru Novej scény Bratislava546, no nemohli sa 

podieľať spoločne na inscenáciách s bývalými členmi činoherného súboru Divadla na 

korze.

Nielen  proces  poslovenčovania  národnej  divadelnej  kultúry  od  roku  1918  ale 

„poslovenčenie“ Bratislavy ako jedného z kultúrnych centier s vlastnou individuálnou 

kultúrou  a  podmienkami   vnútorný  rozvoj,  znamenalo  z  hľadiska  formovania 

moderného slovenkého národa a jeho kultúrnej identity zásadný posun. Bratislava sa 

aj vďaka kabaretnej tvorbe Lasicu a Satinského dostala do oveľa intenzívnejšieho 

partnerského  dialógu  s  českým  divadlom.  Po  periódach,  ktoré  sledovali  skôr 

typologické súvislosti, nastala etapa geneticko-kontaktových vzťahov, ktoré potvrdili 

autonómne dve národné divadelné kultúry,  ale  nový vzťah oboch kultúr,  ktorý sa 

výrazne zintenzívnil.

Kontakto-typologické  súvislosti  sú  priam  najviac  hmatateľné  práve  na  pôdoryse 

vzniku  malých  scén  a  foriem.  Obdobie  druhej  polovice  50.rokov  a  60.roky 

predstavuje mimoriadne zásadný doklad o dialógu slovenského s českého divadla, 

ktorý umožňuje pozorovať až modelovosť českého vzoru, ktorý sa v konkrétnej  a 

individualizovanej  podobe  usadil  a  vyvinul  v  slovenskom prostredí.  Oproti  prvým 

sezónam v 20.rokoch, kedy českí divadelníci vlastne adaptovali konvencie českého 

divadla (nemali iné východisko) v slovenskom, nastal obrovský posun aj z hľadiska 

vzájomného rešpektu oboch kultúr. 

Impulzy,  ktoré  slovenské  divadlo  dokázalo  spracovať  totiž  pretrvali  a  rozvíjali  sa 

naďalej na pôde iných divadelných foriem a inštitúcií. Najmarkantnejšie je to iste v 

tvorbe Milana Sládka, ktorý v sebe nepoprel odkaz burianovského avantgardného 

uvažovania,  súčasne  sa  dokázal  vyhraniť  voči  Ladislavovi  Fialkovi  a  etablovať 

pantomímu  ako  dramatické  umenie  prakticky  z  ničoho,  keďže  slovenské  divadlo 

žiadnu tradíciu pantomímy nepestovalo.

Lasica a Satinský priznali české inšpirácie (aj keby nie, nebolo ťažké ich odčítať), no 

545  Závodský, A. Další večer slovenských komiků. Lidová demokracie Brno. 13.10.1971, s. 5.
546  V rokoch 1972-1978 členmi spevohry Novej scény, od roku 1978 členmi činoherného súboru
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nikdy sa ich tvorba nesnažila kopírovať semaforovské malé formy, ani netendovali k 

pietnym karikatúram Voskovca a Wericha. Naopak, tak ako Sládek, aj oni si svoju 

poetiku  vlastne sami  „vymysleli“,  špecifikovali  a  presadili  v  daných podmienkach. 

Originalita  a  pôvodnosť  boli  iste  po  roku  1969  i  dôvodom,  prečo  dostali  české 

angažmán. V čase, kedy už existovali dve samostatné divadelné kultúry v národných 

jazykoch,  sa zrazu dostala slovenčina na české javisko, lenže je nutné priznať, že 

jazyk v tomto prípade iste nebol až takým podstatným. Dôležitý bol originálny obsah 

a  forma,  ktoré  do  Večerního  Brna  Lasica  a  Satinský  vniesli,  a  ktoré  dokázali  

konvenovať  spoločenským  a  kultúrnym  okolnostiam  českého  divadelného  a 

kultúrneho kontextu.

Súčasne  je  ale  táto  perióda  obrazom  „rovnoprávnosti“  českého  a  slovenského 

divadla aj z iného aspektu. Česká teatrológia v rámci povojnového vývoja (obzvlášť v 

60.rokoch)  českého divadla zdôrazňuje diferenciáciu  divadelnej  kultúry.  „Šedesátá 

léta jsou dobou zřetelného rozkvětu českého divadelnictví.  Příčiny tohoto stavu je 

třeba hledat v nebývalé  diferenciaci  divadelní  tvorby,  ve vyhraňování  individuální 

tvářnosti  jednotlivých  režisérských osobností  i  celých  divadelních  organismů.  (…) 

Tato  rozmanitost  je  nicméně  proniknuta  spřízněným  aktivním  společenským 

postojem, namířeným proti všem formám  dogmatismu, schematismu a ideologické 

manipulace, jak ji ztělesňovala léta stalinismu.“547 Vo podobnej ale obmedzenej miere 

sa táto rôznorodosť prejavila aj v slovenskom profesionálnom divadle, dochádzalo ku 

konfrontácií  generácií  hereckých  a  režisérskych,  etablujú  sa  mladí  výtvarníci  a 

(predovšetkým)  slovenská  činohra  bola  súčasťou  nielen  slovensko-českého 

divadelného  dialógu  ale  rozprúdila  sa  aj  vnútrokultúrna  diskusia.  Diferenciácia 

slovenskej činohry a jej generačné vrstvenie sa podobne ako v českom divadle, diala 

smerom pomerne asymetrickým – zjednodušene povedané „od vrcholu k okraju“. 

Mnohí  tvorcovia  mali  za  sebou  pôsobenie  na  scéne  národného  divadla  (Krejča, 

Sládek, tvorcovia SoNDy, Smoček spolupracoval ako asistent Alfréda Radoka v ND) 

a  napriek  tomu  ich  umelecké  tendencie  nabrali  iný  smer  a  odchodom  potvrdili  

nevyhnutnosť vrstvenia divadelnej kultúry. 

V istom zmysle sa navrátil model z medzivojnového a vojnového obdobia, kedy vedľa 

seba  existovali  oficiálne  vedľa  seba  rôzne  divadelné  činoherné  poetiky  a 

avantgardné výboje. Malé formy môžeme teda z tohto hľadiska nazvať pokračovaním 

547Just, V. Divadlo v totalitním systému: Příběh českého divadla 1945-1989 nejen v datech a souvislostech. 
1.vyd. Praha: Academia, 2010. 679 s. ISBN 978-80-200-1720-8.
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obdobných umeleckých tendencií, ktoré v zásade suplovali pozíciu avantgardy, ale 

iba v zmysle divadelnej opozície alebo alternatívy, nie ako priameho pokračovateľa.

II. VI. Divadlo na korze, od malej činohry na veľké scény

                 (1968-70.roky)

„Takže  Bratislava  konečně  získala  své  malé  divadlo,  spojující  úsilí  Semaforu 

i Divadla Na zábradlí či Činoherního klubu.“548

Jednou z najvýraznejších podôb inšpirácie a spolupatričnosti k českému divadlu po 

znovuobnovení spoločného štátu bolo určite Divadlo na korze549.  Azda v žiadnom 

inom  slovenskom  divadle  sa  v druhej  polovici  minulého  storočia  tak  výrazne 

neodrazila  kontinuita  česko-slovenského  divadelného   porozumenia,  z  ktorého  už 

vzišlo mnoho legiend. Opäť sa potvrdilo oneskorenie slovenského divadelníctva – 

Divadlo  na  korze  sa  založilo  podstatne  neskôr  ako  väčšina  českých  malých 

činoherných scén,  po  augustovej  okupácii  roku 1968.  Teda v čase,  kedy objavila 

myšlienka  znovu-upevňovania  socialistickej  doktríny.  Toto  upevňovanie  však 

prebiehalo pozvoľne a  bol to (zrejme) i dôvod, prečo sa divadlu podarilo fungovať. 

Už  v 70.  rokoch  však  dochádzalo  k sprísnenému  režimu  a dôslednejšej  kontrole 

dodržiavania  štátom  stanovenej  divadelnej  estetiky,  čo  znamenalo  v mnohých 

prípadoch  nielen oklieštenie modernej dramaturgie, ale aj zákaz činnosti niektorých 

divadelníkov (to postihlo napríklad aj dvojicu Lasica a Satinský).

V súvislosti  s Divadlom na korze sa často hovorí  o analógii  s Činoherním klubom. 

Napriek tomu, že sami zakladatelia toto tvrdenie nikdy jednoznačne nepotvrdili, má 

svoje  opodstatnenie  –  tvorcovia  a členovia  oboch  divadiel  boli  v  kontakte  aj  po 

zrušení Divadla na korze550,  dokonca  sa dá  hovoriť aj  o obdobných umeleckých 

ambíciách,  poprípade  obdobnej  poetike  oboch  divadiel551.  Na  druhej  strane  však 

nemožno  zjednodušovať  a nevšimnúť  si  mnohé  výrazné  rozdiely  –  či  už 
548 Kalinová, A. Předčasná biografie Lasici a Satinského. Filmové a televizní noviny Praha, 30.4.1969. roč.3, 

č.9, s.4.
549  Divadlo na korze je najpoužívanejším názvom divadla, no v skutočnosti to bolo označenie budovy na 

Sedlárskej ulici v Bratislave, kde v rokoch 1968-1971 fungovalo pod oficiálnym názvom Divadelné štúdio. 
550 Iste jedným z dôkazov komunikácie bolo mimoriadne úspešné hosťovanie Divadla na korze práve v 

Činohernom klube v roku 1970.
551  Azda nie je náhodou, že režisér Vladimír Strnisko pôsobil v rokoch 1993 – 1999 ako umelecký šéf  práve 

v Činoherním klube.
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v dramaturgii,  alebo  umeleckom  programe  oboch  divadiel,  ktorý  nebol  jasne 

formulovaný ani v jednom z nich. Spojovacím článkom Činoherního klubu a Divadla 

na korze je rozhodne miesto hereckej zložky v inscenácii. 

Herecká práca sa stala  prvoradou pre tvorbu inscenácie. To, že herecký prvok bol 

určujúcim bolo  vlastne logické, vzhľadom na (technické a priestorové)  podmienky, 

v akých divadlá pracovali a jedno z nich stále pracuje.

V tejto súvislosti sa však nesmie zabúdať aj na iné možné stopy, ktoré české divadlo 

zanechalo v tvorbe Divadla na korze. Pravdepodobne to súvisí s tým, že sa väčšinou 

spomína  činoherný  súbor  tohto  divadla,  ktorý  bol  naozaj  najvýraznejší  a ktorého 

inscenácie podnecovali ku komparácii s Činoherním klubom, ale napríklad v otázke 

dramaturgie  je  možné  vidieť  paralely  s  činohrou  Divadla  Na  zábradlí,  respektíve 

dramaturgiou Jana Grossmana. 

Posledná etapa sledovanej periodizácie zaberá pomerne široké obdobie. Dôvodom 

však je, že sa snaží postihnúť režijnú tvorbu osobností, ktoré sú s Divadlom na korze 

bytostne späté  a ktoré po zrušení  divadla túto  poetiku  rozvíjali  i  naďalej  v  iných 

spoločenských a umeleckých podmienkach. Z hľadiska vzťahu k českému divadlu sa 

však  musíme  znova  trochu  vrátiť.  Síce  si  táto  kapitola  vytýčila  ako  počiatok 

symbolický rok 1968, teda vrchol maloformistických snáh slovenského divadla, ale 

rovnako  ako  pri  prehistórii  divadla  skúmanej  v  predchádzajúcej  kapitole,  aj  tu 

musíme zohľadniť  časovú disproporčnosť  pri  komparácii  s  Činoherným klubom a 

Divadlom Na zábradlí.  Obe  divadlá  zasahujú  síce  do nášho  diskurzu  a  kontextu 

vývoja slovenskej činohry, súčasne  ale spadajú do obdobia pred rokom 1968. Pri  

Činohernom klube ide o éru 1965-1972, pri Divadle Na zábradlí je to Grossmanovo 

šéfovanie  činohry  v  rokoch  1962-1968.   Ani  nie  tak  konkrétne  roky  ale  poetika, 

podnety a umelecké výsledky tvoria podstatu dialógu českej a slovenskej činohry na 

pôdoryse malých činoherných scén.

Malé formy logicky nie sú len záležitosťou činoherného a interpretačného divadla, ale 

medziach stanoveného diskurzu sú primárnymi. Preto je užitočné venovať pozornosť 

pokusu  o  definíciu  malej  formy/scény  –  činohernej.  Tá  vychádza  z  analógií 

technických,  umeleckých  a  občianskych.  Čo  má  spoločné  „korzo“,  „zábradlí“  a 

„činoherák“? Všetky sa dajú pokojne pomenovať ako malé kontaktné činohry552, a to 

ako  z  hľadiska  priestorového,  tak  i  z  aspektu  zomknutého  tvorivého  kolektívu. 

552 Nejde o zavedený termín. Dospeli sme k nemu na základe konzultácii so školiteľom, profesorom Jaroslavom 
Etlíkom.
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Prívlastok kontaktná odkazuje v minimálnej vzdialenosti medzi javiskom a hľadiskom, 

ktorá  umožňuje  nový  rozmer  dialógu  s  divákom,  založenom  na  bezprostrednej 

komunikácii. Takáto forma dialógu kládla tiež iné požiadavky na herecký prejav. Tieto 

faktory  boli  primárnymi  pre  všetky  tri  scény,  pričom je  možné  k  nim  ešte  pridať 

analogické dramaturgické uvažovanie, paralely v prístupe k hereckej a režijnej zložke 

a samozrejme i miesto v rámci celospoločenského dialógu.

Divadlo na korze, Činoherní klub a Divadlo Na zábradlí patria k témam, ku ktorým sa 

slovenská a česká teatrológia obracia prakticky neustále, a dalo by sa s nadsázkou 

povedať, že už nie je príliš veľa nového, čo by sa dalo ešte v tomto kontexte objaviť. 

Aby sa práca vyhla nadbytočnému opakovaniu už definovaného a preskúmaného, 

sústreďuje sa skôr na kontinuitu vývoja slovenskej činohernej réžie, ktorý podporilo aj 

Divadlo na korze, a to v tvorbe Miloša Pietora a Vladimíra Strniska553. V tomto ohľade 

aj  Divadlo  Na  zábradlí  a  Činoherní  klub  zasiahli  do  vývoja  českej  réžie, 

predovšetkým tvorbou osobností ako Ladislav Smoček, Jaroslav Vostrý, Jan Kačer 

alebo Jan Grossman.  

Zatiaľčo  Divadlo na korze s Divadlom Na zábradlí nemalo priame aktívne kontakty, a 

paralely sledujeme skôr v otázkach dramaturgických, obe divadlá prakticky etablovali 

v  českom a  slovenskom divadle  absurdnú  dramatiku.  V  Divadle  Na  zábradlí  ale 

oproti  Činohernému  klubu   absentoval  spoločný  generačný  pocit,  ktorý  nebol 

ambíciou ani Jana Grossmana ale to nebola východisková téza pri založení divadla v 

roku 1958. Naopak, generačná spriaznenosť stála na počiatku Divadla na korze. 

Obe divadlá vznikli  akoby prirodzeným spojením osobností a vytvorením menších 

kolektívov, ktoré zdieľajú rovnaké umelecké i občianske postoje. Kolektívy tvorené 

individualitami, režisérskymi, hereckými, dramaturgickými a scénografickými, také sa 

dajú vidieť v oboch súboroch. 

„Zdůrazňuji:  že  má  být  divadlo  založeno  na  individualitách  –  tj.  Na  víceméně 

vyhraněných  či  potenciálních  osobnostech,  a  nikoli  na  dlouhé  hodiny 

prodiskutovávaném programu a zásadách – bylo Smočkovi a mně jasné od začátku. 

(…)  Kromě  toho,  co  bylo  až  dosud  řečeno,  bylo  mi  –  pokud  jde  o  „koncepci“ 

553 Pri Divadle na korze nie je možné obísť režiséra Petra Mikulíka, ktorý sa s niektorými členmi generácie 
stretol už počas krátkeho trvania SoNDy a v Divadle na korze režíroval pohostinsky  inscenácie Mrožkových 
jednoaktoviek Strip-tease -Karol-Stroskotanci a v súbore Divadla Lasici a Satinského ich Soirée. Patrí do 
generácie režisérov Pietor-Strnisko, Vajdička- Scherhaufer – Haspra.  Vzhľadom na to, že jeho režijná tvorba 
je spojená predovšetkým s činohrou SND a Malou scénou SND, kde rozvíjal podnety súčasnej absurdnej 
dramatiky, na ktoré po zrušení SoNDy nadviazal v Divadle na korze a vrátil sa k nim i v SND, považujeme 
za primárny jeho prínos v oblasti dramaturgie v činohre SND, kde sa od roku 1965 profiluje jeho poetika s 
dôrazom na súčasnú dramatiku a budovanie inscenačnej tradície napr. hier Václava Havla.
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budoucího divadla – jasné ještě to, co jsem velmi obecně veřejně vyhlásil větou o 

objevování možností člověka objevováním možností hereckých. To souviselo s naším 

společným přesvědčením o nezbytnosti vytvořit podmínky pro svobodné uplatněné 

osobností,  s  přesvědčením,  které  mělo  své  „mimoumělecké“  souvislosti.  Odtud 

pramenila i – řekněme – obecná zásada, vidět očima schopnýma rozeznat to, co je i 

na nejvážnějších – nebo, častěji, na velice vážně předkládaných – věcech nakonec 

komické – aniž bychom se ovšem snažili udělat ze všeho komedii.“554

V Divadle na korze prebehlo vytvorenie činoherného kolektívu úplne automaticky, 

súbor  mal  viacmenej  stabilnú  základňu  už  od  spoločných  štúdií  na  VŠMU  a 

spolupráci v SoNDe a podobne ako v Činohernom klube, ani tu nebol nutný písomný 

umelecký manifest. „Bola to jednoducho prirodzená väzba ľudí, ktorí sa stretli, ktorí 

už predtým niečo urobili  a  ktorí  vlastne nemuseli  deklarovať  nijaký program. (…) 

Vlastne  program  sme  síce  nemali  formulovaný,  ale  fakticky  v  našej   tvorbe,  v 

inscenáciách existoval veľmi zreteľne. Mali  sme predstavy o divadle a o spôsobe 

roboty, ktorá obsahovala aj spôsob spoločného existovania v tom súbore.“555 

A napokon o programe ťažko hovoriť aj v prípade Grossmana a jeho poetiky. „Když 

roku 1962 Jan Grossman přebírá vedení Divadla Na zábradlí a posléze koncipuje 

jeho dramaturgickou linii, hovoří – spolu se svým dramaturgem Václavem Havlem – 

o divadle apelu. Brání se nařčení,  že by to snad měl být  program.“556 Apelatívna 

dramaturgia definovala seba samú prostredníctvom praxe.

V  Činoherním  klube  až  taká  úzka  predchádzajúca  spriaznenosť  medzi  väčšinou 

kolektívu nepanovala (na jednej strane Vostrý a Smoček, na strane druhej kolektív 

divadla  Umění  mladých),  sám  Jaroslav  Vostrý  hovorí  skôr  o  „spontánnom 

rozhodnutí“557.  Hoci  kompaktná časť súboru prišla  už  ako sebavedomé umelecké 

zoskupenie z ostravského Divadla Petra Bezruče, azda najmarkantnejším rozdielom 

medzi oboma divadlami bolo miesto autora-dramatika. Činoherný súbor Divadla na 

korze „svojho dramatika“ nikdy nemal, dokonca sa vymedzil voči domácej tvorbe či 

už klasickej alebo modernej, počas krátkej existencie neuviedol jediný slovenský text. 

Naopak,  Činoherní  klub  je  od  svojho  úplného  počiatku  spojený  s  Ladislavom 

554 Vostrý, J. Činoherní klub 1965-1972: Dramaturgie v praxi. Praha: Divadelní ústav, 1996. 207 s. ISBN 80-
7008-061-2.

555 Jaborník, J., aj. Divadlo na korze 1968-1971. Bratislava: Tália – press, 1994. 221 s. ISBN 80-85718-20-
0.

556 Miholová, K. Král Ubu: Interaktivní rekonstrukce inscenace. 1.vyd. Praha: Kant, 2007. 204 s. ISBN 978-80-
86970-36-3.

557 Vostrý, J. Činoherní klub 1965-1972: Dramaturgie v praxi. Praha: Divadelní ústav, 1996. 207 s. ISBN 80-
7008-061-2.
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Smočkom  nielen  ako  spoluzakladateľom  a  režisérom,  ale  predovšetkým  ako 

autorom. Je pozoruhodné, že nájdeme na prvý pohľad viditeľnejšie dramaturgické 

paralely medzi  Divadlom na korze  a Divadlom Na zábradlí.  V Činohernom klube 

pozíciu  súčasnej  absurdnej  drámy a  princípy  groteskna  suplovala  hlavne  tvorba 

Smočkova  a  počas  svojej  najslávnejšej  éry  sa  Činoherní  klub  prakticky  vyhol 

najzásadnejším a dnes už klasickým a emblematickým hrám absurdného divadla. 

Dôvodom iste bol i fakt, že Grossmanova dramaturgia túto líniu pomerne intenzívne 

rozvíjala558 ale súčasne tiež našla domáceho autora vo Václavovi Havlovi, ktorého 

tvorba konvenovala spoločenskému a umeleckému konceptu činohry Na zábradlí. 

Činoherní klub sa tak mohol a musel voči tejto najbližšej scéne nejakým spôsobom 

vyhraniť.

Dramaturgia a herec – symbióza alebo syntéza?
Všetky tri  divadlá vynikali  v  sledovanom období  predovšetkým jasne definovanou 

dramaturgiou  (ale  bez  formulovaného  manifestu),  s  čím  súvisí  i  mimoriadne 

postavenie  osobnosti  dramaturga,  ktorý  formuje  poetiku  súboru.  Nebolo  to  v 

slovenskej  ani  českej  činohre  nič  ojedinelé,  dramaturgia  bola  odborom už dávno 

etablovaným. Jaroslav Vostrý,  Martin  Porubjak,  Vladimír  Strnisko,  Jan Grossman, 

Václav Havel  boli  tí,  ktorí  vlastne koncipovali  umelecké programy divadiel  v praxi 

výberom inscenácií a ich výkladmi. 

Ako vyzerala dramaturgia činoherného súboru Divadla na korze v súvislosti dvoch 

pražských scén? Trojročná existencia divadla je síce príliš krátka doba na to, aby sa 

dali  bez  pochybností  pomenovať  jednotlivé  dramaturgické  okruhy,  ale  v  kontexte 

ďalšieho umeleckého vývoja tvorcov (aj toho, čo sa už v Divadle na korze realizovať 

nemohlo), je možné priniesť aspoň hypotézu.

Podobne  ako  Vostrý  so  Smočkom,  a  Grossman,  i  dramaturgovia  „Korza“  našli 

inšpiratívny materiál  predovšetkým vo vtedy veľmi  aktuálnej  absurdnej  dramatike, 

ktorá provokovala nerealistickým pôdorysom, celkom inými požiadavkami na hereckú 

interpretáciu  a predovšetkým sa stala  vynikajúcim komunikačným kanálom medzi 

javiskom a hľadiskom, čo v podmienkach priestorového minimalizmu, pridávalo ešte 

intenzívnejší pocit spolupatričnosti. Divadlo na korze je skutočným priekopníkom v 

inscenovaní  absurdnej  dramatiky  v  slovenskom divadle.  Nie  náhodou  to  ale  iste 

súviselo  práve  s  konceptom  groteskného  realizmu,  ktorý  pomenoval  poetiku 

558 Teda počas jeho prvého vedenia v rokoch 1962-1968.
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činoherného súboru v otázke dramaturgie, herectva a réžie. Dramturgia činoherného 

súboru  bola  natoľko  zviazaná práve s  groteskou (už  Sládkove  inscenácie  o  tom 

svedčia) a absurdným divadlom, že všetky tituly, ktoré uviedla, sa k týmto inšpiráciám 

cyklicky nejakým spôsobom hlásili:

 svetová absurdná dráma – Samuel  Beckett:  Čakanie  na Godota,  Slavomir 

Mrožek:  Strip-tease-  Karol-Stroskotanci,  Arthur  L.  Kopit:  Ach,  ocko,  chudák 

ocko, mama ťa zavesila do skrine a ja som z toho strašne smutný

 ruská klasika ako inšpiračné zdroje grotesky a absurdnej drámy - N.V.Gogoľ: 

Ženba, A.P.Čechov: Jubileum-Svadba, A.N. Ostrovskij: Les

 nemecká  klasika  ako  nerealistický  experiment  európskej  moderny -  Georg 

Büchner: Woyzeck

 súčasná sovietska hra a možnosti interpretácie – Alexej Arbuzov: Môj úbohý 

Marat559

Pri porovnaní s repertoármi Činoherního klubu v rokoch 1965-1972 a Divadla Na 

zábradlí v rokoch 1962-1968, sú analógie evidentné, akoby ale Divadlo na korze bolo 

schopné oba akceptovať v skondenzovanej podobe. 

Medzi spoločné dramaturgické okruhy s Činoherním klubom patrí jednoznačne ruská 

dramatika (Gogoľ, Dostojevskij, Čechov, Leonov, Gorkij), súčasná svetová absurdná 

dramatika a moderné  povojnové tendencie (Harold Pinter, Albert Camus, Edward 

Bond),  svetová klasika (Voltaire,  Lenz).    Odkaz ku Grossmanovej  dramaturgii  je 

možné nájsť na príklade hier s groteskným a absurdným podtextom (Jarry, Ionesco, 

Kafka, Havel, Beckett). Akoby „Korzo“ skutočne vstrebalo podnety českých malých 

činohier tak intenzívne, že si na tomto základe vybudovalo vlastnú dramaturgiu.

Od dramaturgie a témy sa potom dalo posunúť k umeleckému celku, ktorý dotvorila 

réžia a herectvo, ale nie na princípe nejakej hierarchie ale tzv. symbiózy (v prípade 

Činoherného klubu môžeme použiť  Vostrého termín „spoluhra“560,  prípadne pojem 

Aleny Urbanovej  „jednota“561),  teda koexistencie všetkých zložiek,  ktoré potom na 

základe  vzájomných  vzťahov  budujú  divadelnú  štruktúru.  V  danej  spoločenskej 

situácií išlo o zaujatie aktuálneho stanoviska a nadviazanie komunikácie, teda zvoliť 

také  prostriedky,  ktoré  budú  v  divákovi  vzbudzovať  záujem  a  vyvolajú  reakcie. 
559 Pôvodný názov hry znie Príbeh na brehu rieky.
560 Vostrý, J. Činoherní klub 1965-1972: Dramaturgie v praxi. Praha: Divadelní ústav, 1996. 207 s. ISBN 80-

7008-061-2.
561  Urbanová, A. Prišli herci. IN Jaborník, J., aj. Divadlo na korze 1968-1971. Bratislava: Tália – press, 1994. 

221 s. ISBN 80-85718-20-0.
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Grossman  pracoval  s  náznakom  ako  umeleckým  princípom  na  vyvolanie  apelu. 

„Podstata náznaku není v tom, že nahrazuje zevrubný popis popisem zkráceným, 

náznak má smysl jen tehdy, když divadelními prostředky vypovídá o skutečnosti víc, 

a ne míň.“562

Spoločná téma, ktorá spájala súbor na umeleckej ale i osobnostnej platforme bola 

primárnou požiadavkou  poetiky a „programu“ Činoherního klubu, teda „dramaturgie 

takového divadla je nikoli  dramaturgií  titulů,  ale dramaturgií  témat,  témat vždycky 

jenom uhadovaných,  nikoli  předem zcela ujasněných,  jasně formulovaných:  jejich 

ujasňování a „formulace“ se rovná teprve práci na inscenacích.“563

V tomto smere sa Divadlo na korze vzďaľuje od Divadla Na zábradlí a zbližuje s 

Činoherním klubom, a to v otázke spoločného generačného pocitu a témy. Ale s tým 

rozdielom, že herecká zložka ostáva na „Korze“ stále primárne v pozícii interpreta, 

ktorý síce obohatí postavu o vlastný osobnostný vklad, ale bez toho, aby súkromná 

sféra predčila umeleckú, teda aby realita zvíťazila nad divadlom. Činoherní klub a 

jeho  herecká  dramaturgia  s  touto  hranicou  istým  spôsobom  „experimentovali“  a 

súbor  kládol  dôraz  na  smerovanie  tvorivého  procesu  v  zmysle  dedukcie  –  od 

spoločného stretnutia kolektívu k individuálnej téme inscenácie.

Vostrý však jasne definuje i požiadavky na hereckú prácu, ktoré sú pomerne odlišné 

od toho,  ako ich v praxi  demonštrovalo Divadlo na korze.  „Mluvím – li  o prvcích 

hereckého projevu, mám na mysli prvky autentické, původní: autenticita, o kterou tu 

jde, není ovšem nikdy jen jakousi autenticitou „životní“, „nehereckou“, ale autenticitou 

– řekněme – tvůrčí, dosahovanou zapojením do příslušného kontextu a spoluhry.“564 

Činoherný klub i z tohoto dôvodu smeroval k formovaniu hereckých individualít, ktoré 

divák vníma nielen v umeleckom ale aj občianskom kontexte. 

Tomu  sa  v  Divadle  na  korze  tvorcovia  vyhli,  respektíve  k  tomu  nedošlo  v  takej 

výraznej  miere,  hoci   sa inscenácie vyjadrovali  veľmi ostentatívne k spoločenskej 

atmosfére. „Obraz sveta, realizovaný na javisku Divadla na korze, usiluje sa byť v 

každej inscenácii čo najkonkrétnejší. Dramatická postava nie je v ňom iba oživnutou 

formulou všeobecného ľudského typu, ale svojbytnou, neopakovateľnou asociatívnou 

zložkou  svojbytného,  neopakovateľného   a  jedinečného  sveta  hry.“565 Tu  došlo  k 

562 Miholová, K. Král Ubu: Interaktivní rekonstrukce inscenace. 1.vyd. Praha: Kant, 2007. 204 s. ISBN 978-80-
86970-36-3.

563 Vostrý, J. Činoherní klub 1965-1972: Dramaturgie v praxi. Praha: Divadelní ústav, 1996. 207 s. ISBN 80-
7008-061-2.

564 Tamže, s. 42.
565 Puobiš, M. Od noetiky k poetike. IN Jaborník, J., aj. Divadlo na korze 1968-1971. Bratislava: Tália – press, 
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presahu  osobnosti  herca  a  postavy,  teda  k  tzv.  „sebavýpovedi  herca“566.  čím  sa 

vlastne definuje aj groteskný realizmus, ktorý  staval na abnormálnom zdôraznení 

asymetrie vnútri  životnej reality (respektíve táto asymetria odrážala súčasný stav) 

konkrétnymi  hereckými  prostriedkami,   teda  nie  jednotným  gestickým  alebo 

mimickým systémom, ale vychádzajúc z indviduality každého herca. Tak sa herecký 

prejav vyhol  typovosti  a šablónam a využil  sa komplexný psychofyzický potenciál 

interpretov,  ktorý bol  schopný aj  fyziognomický handicap využiť  ako interpretačný 

prostriedok  (napr.  Marián  Labuda,  Zita  Furková).  Fyziognómia  a  telesnosť  boli  v 

inscenáciách Divadla na korze nosnými interpretačnými motívmi, témami a vlastne z 

nich  vychádzal  i  herecký  prejav.  Biologická  podstata  jedinca  a  sexualita,  ktoré 

výrazne ovplyvňujú jeho konanie a životné rozhodnutia, boli základnými výkladovými 

premisami väčšiny inscenácií. Bol to zrazu odlišný pohľad na človeka, ktorý nebol 

skreslený a nebol ani nereálny ale veľmi konkrétny a privátny a preto aj provokatívny. 

Pojem  symbióza sa  zdá  byť  najvhodnejším  pre  pomenovanie  princípu  tvorby  v 

činohernom  súbore  v  Divadle  na  korze,  ktorý  by  mohol  nadviazať   na  pojem 

spoluhra,  ktorý  sa  presadil  v  siedmych  sezónach  Činoherního  klubu.  Tak  ako 

dramaturgia korešpondovala so životným a občianskym pocitom tvorcov, tak úzko 

„žila“  s  hereckou  interpretáciou  a  réžiou.  Teda  nie  syntetické  divadlo  v  zmysle 

avantgardnom,  ktoré  prináša  vrcholnú esetickú  a  umeleckú hodnotu  a  existuje  v 

divadelnej realite, ale symbióza ako spoluexistencia scénických zložiek v divadelnej 

štruktúre  a symbióza ako kolektívna osobná a  umelecká výpoveď. Hoci  sa  tento 

pojem  nikde  v  slovenskej  teatrológii  nespomína567,  ani  sami  tvorcovia  ho  nikdy 

nepoužili v súvislosti s tvorbou Divadla na korze, po zrušení divadla sa táto symbióza 

v tvorbe kolektívu v iných podmienkach vlastne potvrdila. 

„Malé divadlo je divadlo ve stadiu zrodu.“568

(Korzom sa začalo, ale neskončilo)

„Ať  se  nám  zdají  malá  divadla  sebezvláštnější,  někde  v jejich  základě  je  trvalé 

a nevymazatelné spojení se vším progresivním a novým.“569. Aj z tohto hľadiska sa 

1994. 221 s. ISBN 80-85718-20-0. 
566 Tamže, s. 149.
567 Ján Jaborník s ním pracuje v kontexte príchodu a začleňovania bývalých členov Divadla na korze do činohry 

Novej scény, kedy bol „súbor“ nútený stať sa súčasťou už zabehnutej činohry Novej scény.
568 Grossman, J. Inspirátorem fantazie je intelekt. IN Grossman, J., aj. Texty o divadle 4. 1.vyd. Praha: Pražská 

scéna, 1999. 297 s. ISBN 80-86102-09-2.
569 Císař, J. Z malého se stává velké. IN Hercíková, I., aj. Začalo to Redutou. 1.vyd. Praha: Orbis, 1964. 300 s.

194



dá  uvažovať  o skromnej  časovej  etape  v slovenskom  divadle,  ktorú  možno 

považovať  za  príspevok  do  diskusie  o malých  javiskových  formách,  štúdiových 

scénach a v našom prípade aj o vývoji slovenskej činohernej réžie. 

Lasica  a Satinský  koncom  80.  rokov  získali  stále  pôsobisko  v Štúdiu  S570.  Milan 

Sládek sa po návrate z emigrácie stal v roku 1992 na krátky čas riaditeľom divadla 

Aréna,  no v  roku 1995 definitívne Slovensko opustil,  hoci  sa ako hosť  režijne  či 

herecky podieľa na mnohých divadelných projektoch.

Bez náznaku zľahčovania či plochého generalizovania sa dá usudzovať, že Divadlo 

na korze, ale aj všetko, čo mu predchádzalo, i to čo nasledovalo po jeho zatvorení, 

malo zásadný dosah na moderný rozvoj slovenského divadla. 

Miloš Pietor a Vladimír Strnisko – režiséri malých i  veľkých scén
Kvôli zachovaniu kontinuálnemu pohľadu,  posledná časť etapy sa zameria na to, v 

akej  podobe  sa  prejavil  vývoj  slovenskej  činohernej  réžie  po  zrušení  Divadla  na 

korze.

Väčšia časť činohercov z Divadla na korze odišla do činoherného súboru571 Novej 

scény v Bratislave,  odkiaľ  neskôr prešli  do činohry SND. Ale aj  tu  dokázali  spolu 

s režisérmi  Milošom  Pietorom  a Vladimírom  Strniskom  za  daných  okolností 

pokračovať  v hereckom  prístupe  z  „Korza“,  paradoxne  však  v  úplne  odlišných 

podmienkach.  Zatiaľčo  Divadlo  na  korze  predstavovalo  konfrontáciu  s  limitmi 

ľudskými, priestorovými a hereckými, javiská Novej scény a SND572 boli zasa výzvou, 

ako ich „zaplniť“. 

Ťažko by bolo možné, aby režiséri ale aj herci Divadla na korze mohli bez zmeny 

prísť do iných divadiel a snažiť sa v nich nastoliť vlastné konvencie. Naopak, museli 

sa prispôsobiť  zabehnutému systému, ale vďaka podpore Pietra a Strniska mohli  

ďalej rozvíjať svoje interpretačné schopnosti. 

A tu po dlhej dobe zohráva podstatnú úlohu Nová scéna, respektíve Štúdio Novej 

scény.  Práve tam totiž obaja režiséri znova nadviazali intenzívnu spoluprácu573 a tam 

570 Dnes Štúdio L+S. Vzniklo roku 1982 ako umelecká scéna Slovkoncertu, v priestoroch bývalej Tatra revue. 
Symbolicky sa tak Lasica a Satinský vrátili ako profesionáli na scénu, na ktorej ako študenti-amatéri kedysi 
začínali.

571 Tzv. Štúdio Novej scény, otvorené v roku 1972 v priestore bývalého Metského domu kultúry a osvety na 
Suchom mýte. Scéna sa otvorila Pietrovou inscenáciou Statky-zmätky 22.11.1972. 

572 Konkrétne Malá scéna a Divadlo Pavla Országha Hviezdoslava, obe pomerne široké a hlboké priezorové 
javiská.

573 Prvýkrát sa stretli ešte v martinskom  DSNP, kde Pietor pôsobil do roku 1968. 
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sa tiež obaja etablovali ako moderní režiséri a experimentátori s činohrou.

Pôsobenie  na  Novej  scéne  tiež  umožnilo  obom  tvorcom  členiť  prácu  aj 

dramaturgicky. V niečom na dramaturgiu „Korza“ nadviazali,  v niečom zasa išli ďalej. 

Režisér Miloš Pietor a jeho reforma Tajovského na slovenských 
javiskách

Až do  roku  1972  by sa  ťažko  v  réžii  Miloša  Pietora  hľadala  dramaturgická  línia 

slovenskej  klasiky574.  Otvorením  Štúdia  Novej  scény  inscenáciou  Tajovského  hry 

signalizovalo  nielen  nástup  sebavedomého  súboru  ale  aj  nový  umelecký  rozmer 

réžiséra. Ruská a svetová klasika patrili k Pietrovým najvýraznejším dramaturgickým 

okruhom,  popri  Otomarovi  Krejčovi  prispel  do  kontextu  slovenskej  a  českej 

inscenačnej  tradície  Čechovovývh  hier  výraznými  reinterpretáciami.  Jedna  z  jeho 

prelomových  inscenácií  ešte  počas  pôsobenia  v  DSNP Martin  bola  Gorkého  Na 

dne575,  na  ktorej  dramaturgicky  spolupracoval  Vladimír  Strnisko.  A  už  táto 

signalizovala  tematické  smerovanie  Pietra  režiséra  a  Strniska  (vtedy  ešte 

dramaturga).  „Realizátori  teda  asimilovali  aktuálny  typ  modelovej  drámy,  azda 

beckettovský existencializmus v duchu kottovského čítania klasiky optikou modernej 

dramatiky,  transformujúc  tak  Gorkého  na  nášho  súčasníka.  Využijúc  metódu 

kontrapunktu odhaľovali rozpory medzi slovami a činmi, medzi situáciou a slovnou 

apológiou  človeka.  Satinova  známa  replika  „Človek,  to  znie  hrdo“  vyvolávala  v 

danom kontexte smiech na scéne i v hľadisku. Inscenácia sa stala razom kritériom 

aktuálneho čítania klasiky, priekopníckym dielom, za ktorým nasledovala nielen séria, 

ale rovno celá epocha zosúčasnenej klasiky.“576 Do tejto „epochy“ jednoznačne patria 

Pietrove  inscenácie  Tajovského hier  a  Strniskove  nové  interpretácie  obchádzanej 

klasiky. Kontrast slova a skutku ako základná premisa fungoval nielen v martinskej 

inscenácii,  ale  stal  sa  akýmsi  výkladovým  východiskom,  z  ktorého  svoj  smer 

špecifikovala neskôr každá inscenácia v Divadle na korze a i potom v tvorbe oboch 

režisérov.

Inscenácie  Statky-zmätky a Nový život, patria k tým najvýznamnejším v slovenskej 

činohre, v tvorbe Miloša Pietra a v inscenačnej tradícii autora. Ich hodnota spočíva 

574 Dovtedy inscenoval niekoľko hier súčasných slovenských autorov, najstaršou slovenskou hrou bol Zvonov 
Tanec nad plačom.

575 Premiéra 16.11.1967 v DSNP Martin.
576 Šimková, S. Vladimír Strnisko – klasik modernej réžie. IN Štefko, V., aj. Otvorené divadlo v uzavretej  

spoločnosti. Bratislava: Tália-press, 1996. 273 s. ISBN 80-85718-30-8.
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predovšetkým v novom prístupe k slovenskej klasike, ktorý bol diametrálne odlišný 

od  dovtedajších  inscenácií  a  výkladov  samotných  textov577.  Pietor  nepoznačený 

inscenovaním slovenských  realistických  textov  zvolil  veľmi  subjektívny  a   kritický 

pohľad na slovenskú dedinu a vo svojich inscenáciách ju odidealizoval. Tajovského 

realizmus posunul do roviny nie realistickej ale reálne možnej a súčasnej, dalo by sa 

povedať  miestami  až  hrubo naturalistickej.  I  tu  sa  však dá nájsť  pokračovanie  v 

tendenciách  groteskného  realizmu,  respektíve  princípu  kontrapunktu.  „Pietor 

všemožne  exponoval  dôkazový  materiál,  svedčiaci  proti  osobám,  a  miesto 

spovedelnice ich postavil na pranier. Ich kajúce predsavzatia, sľuby, slová ľútosti a 

slzy predstavil ako prázdne či pokrytecké gestá a ako také sa stali nie poľahčujúcou, 

ale priťažujúcou okolnosťou obžalovaných.“578

Pri Statkoch-zmätkoch579 Pietor zvolil „surovší“ obraz, ktorý zasadil do všedného dňa 

namiesto sviatočnej  nedele.  Predstavil  vidiek,  ktorý by komunikoval  so súčasným 

divákom, respektíve s takým, ktorý je ochotný sa pozrieť na skutočnosť a prijať ju 

alebo hodnotiť. 

Základom pre  výklad  textu  bolo  odfolklorizovanie,  čo  dosiahol  napríklad  tým,  že 

vypustil neustále sa opakujúcu sa repliku postavy Ľavkovej, „Meno moje“, jazyk hry 

po  režisérovej  úprave zostal  „vecnejší“  a  prístupnejší  súčasnému divákovi.  Touto 

úpravou  režisér  zdôraznil  analytickú  podstatu  konania  postáv  a  ich  motivácií  a 

súčasne odstránil dobové nánosy. 

Zjednodušenie alebo náznak bol základom i vo výtvarnom riešení, scénograf Otto 

Šujan dej zasadil do obyčajnej dedinskej izby, v ktorej sedí starý Ľavko a pije vodku, 

celý priestor ničím nepripomínal tradičné a prívetivé obrázky zo slovenského vidieka 

s krásnym  čistým  a uprataným  interiérom.  Rovnako  aj  kostýmy   Stanislavy 

Vaníčkovej  predstavovali  len   naskicované siluety,  ktoré  divák  okamžite  odčítal  a 

ďalej  ich  vlastne  nemusel  „riešiť“.  Herecká  práca  spočívala  z veľkej  časti  na 

neverbálnych komunikačných prostriedkoch, hlavný dôraz kládol na hereckú akciu, 

ktorá bola v súlade s heslom- rozpor medzi textom a konaním, teda už spomínaný 

kontrapunkt. „Prvé miesto v motivácii zápletky zaujímajú biologické pohnútky konania 

577 Pripomeňme však, že Pietrove inscenácie sú príspevkom v tradícii reinterpretácie slovenskej klasiky, ktorú 
vlastne započal Ferdinand Hoffmann Kamenným chodníčkom a neskôr v radikálnych úpravách predstavila 
Magda Husáková – Lokvencová.

578 Palkovič, P. Pietor a slovenská klasická dráma. IN Mistrík, M., aj. Režisér Miloš Pietor. 1.vyd. Bratislava: 
Koordinačná rada pre vydávanie divadelných hier a teatrologickej literatúry, 1992. 163 s. ISBN 80-900513-5-
9.

579 Premiéra 22.11.1972.
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hrdinov,  sociálne  momenty  ich  silu  ešte  znásobujú.“580 To  sa  prejavuje  hlavne 

v stvárnení postavy Palčíka (Viliam Polóniy) a jeho doslova pudovom vzťahu k pôde 

a k majetku,  ku  ktorým  prechováva  nepochopiteľnú  až  chorobnú  vášeň.  Tá  ho 

doženie až k nezmyselnému výstrelu  na Ďurka (Juraj  Kukura).  Postava Ďurka sa 

zmieta medzi telesnými túžbami a mužskou nestálosťou, a vidinou ľahkej budúcnosti 

a života v blahobyte, za ktorý je ochotný sa poddať zhubnému plánu svojich rodičov. 

Jednoducho  biologické  predchádza  psychologickému,  čo  je  opäť  len  odrazom 

Pietrovho  inscenačného  kľúča,  ktorým  chcel  ilustrovať  drsnú  skutočnosť  - 

negramotnosť  a nevzdelanosť  obyčajného  človeka,  ktorý  koná  v prvom  rade  na 

základe  svojich  prirodzených  biologických  potrieb.  A tento  princíp  sa  už  predtým 

objavil v jeho inscenáciách Divadla na korze (Ženba, Jubileum-Svadba).

Ťažiskom inscenačného výkladu bola herecká interpretácia, Pietor našiel ideálnych 

predstaviteľov  pre  svojich  odfolklorizovaných  dedinčanov  v hercoch  Štúdia  Novej 

Scény,  respektíve bývalých členoch činoherného súboru z „Korza“.  Predovšetkým 

Juraj Kukura a jeho poňatie Ďurka Ľavka znamenalo pre inscenáciu veľký umelecký 

a ideový posun. Vybudoval Ďurka na základe vhodných gest, použitia mimiky a len 

skromnej  verbálnej  komunikácie,  ukázal  ho  ako  rozmaznaného  synáčika 

obletovaného vlastnou matkou,  čím zobrazil  zhubnosť tzv.  „opičej  lásky“,   aj  ako 

sebavedomého a drzého mladíka bez škrupulí, nevynechal ani negatívny násilnícky 

podtext  postavy vo  vzťahu k manželke  Zuzke.  Jeho surovosť  a hrubosť  nevyjadrí 

slovami, ale je možné si dôkazy o tom všimnúť napríklad počas scény na tancovačke 

a jeho správanie sa k dievčatám, kedy doslova odhadzuje jednu za druhou alebo aj 

keď  si  odpľuje  pred  Zuzkou,  ktorá  čaká  jeho  dieťa  a neskrýva  nadšenie  z jej 

dobrovoľného odchodu. Pri replike „Na dni, či na noci sa porátaš?“, ktorou sa pýta 

Bety na podlžnosti  je jasné, že ženy predstavujú v jeho hodnotovom rebríčku len 

prostriedok  telesných  potrieb.V závere  prechádza  akousi  obrodou,  no  divák  ju 

nehodnotí pozitívne, pretože Kukura predstavuje Ďurka, ktorý síce svoje činy ľutuje 

ale nijako nepresvedčí, že sa z nich aj poučil. A necháva diváka v polemike s faktom, 

ako  dlho  jeho  spytovanie  svedomia  potrvá.   Magda  Vášaryová  stvárnila  Zuzku 

Kamenskú  ako  skromnú  a pokornú  ale  samostatne  sa  rozhodujúcu  ženu.  Týmto 

dokázal režisér, že Zuzka nie je len pasívny objekt sobášneho kupčenia, keď sa síce 

pod  tlakom  rozhodne  prijať  ponuku  na  sobáš,  ale  na  rozdiel  od  Ďurka  prejde 

prerodom a je ochotná poprieť spoločenské konvencie a zostať slobodnou matkou, 

580  Palkovič, P. Keď sa rúbe les,...Večerník Bratislava, 19.12. 1972.
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tak ako to určil už Tajovský. Vášaryová pracuje s minimálnym mimickým a gestickým 

registrom, starostlivo váži slová a gestá, akoby vnútri jej Zuzky prebiehal intenzívny 

emocionálno-racionálny súboj.

Ostatné postavy sú modelovými ukážkami  (ale nie typmi) skazeného vzťahu človeka 

k majetku, sklonom k alkoholizmu, kupčenia s vlastnými deťmi, čo dokonale vyjadrili 

najmä Magda Paveleková ako Ľavková a Viliam Polónyi ako Palčík.  Vzťah k majetku 

demonštruje  napríklad  Palčíkovo  tuhú stískanie  fľašky s pálenkou,  počas  ktorého 

povie,  „Majetok  z ruky  nedám,“  a Ďurkova  samozrejmá  dôvera,  s akou  prijíma 

rodičovskú honbu za majetkom za vlastnú, sa odhalí počas scény, kedy lenivo leží 

v posteli, no len čo začuje, že Palčík mu prepíše majetok, okamžite zbystrí pozornosť 

a  „zaraz  vyskočí  z pelecha“.  Herecké výkony boli  založené na takompoužití  gest 

a fyzickom  konaní,  ktoré  dokázalo  v mnohých  scénach  suplovať  text  a  verbálne 

vyjadrenie.   Zámerné  ukazovanie  negatívneho  ale  reálneho,  ktoré  sa  režisérovi 

podarilo  v  inscenáciách  ruskej  klasiky,  vedel  aplikovať  i  na  špecifikum  klasiky 

slovenskej.

Inscenácia Nový život je založená na podobnom princípe, podľa ktorého inscenoval 

Statky-zmätky. A hoci patrila už do repertoáru činohry SND581, zo Štúdia Novej Scény 

si priviedol svojho ideálneho protagonistu Juraja Kukuru a tým vznikla akási „séria“ 

inscenovanej slovenskej klasiky.

Nový  život  nepatrí  k najvyhľadávnejším  Tajovského  hrám,  Pietor  však 

pomohol inscenácii  značnou úpravou, ktorá sa netýkala len škrtov alebo pridaním 

nových častí textu, ale aj ideovým zásahom, hlavne v rámci výkladu postavy Katy 

Jahodovej.

Na  scéne  Ladislava  Vychodila,  ktorá  predstavuje  dedinskú  izbu  sa  po  miernych 

premenách  udeje  v podstate  celý  príbeh  nešťastnej  lásky  Aničky  Jahodovej, 

tragického úmrtia jej otca richtára ale aj splietanie intríg Katy a jej potenciálneho zaťa 

Pištu.  Znova sa  režisér  vrátil  k  zobrazeniu  intimity  rodinného života,  ktorá odhalí 

závažnejší spoločenský problém.

Opäť  ako v  Divadle  na korze  alebo v  Štúdiu  Novej  scény,  i  tu  výklad  staval  na 

hereckej interpretácii  a Juraj Kukura vytvoril  postavu Pištu s podobným naturelom 

a použitím podobných, miestami úplne rovnakých gest ako pri postave Ďurka Ľavku,  

no  dokázal,  že  práve  táto  poloha  je  ideálna  na  zobrazenie  márnivého 

a egocentrického vidiečana. Svoj vzťah k Aničke zakladá na telesnom a majetkovom 

581 Premiéra 4.2.1978.
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princípe, čo potvrdzuje i jeho replika, „Je sprostá, ale v koči ju voziť nebudem“, alebo 

keď zhodnotí jej pozitívum len v jej stehnách a tele (čo mimochodom doplnil do textu 

režisér). Mária Kráľovičová (predstaviteľka strednej hereckej generácie) sa napriek 

dovtedy  pozitívne  ladeným  postavám  slovenskej  klasiky,  zhostila  pokryteckej 

a manipulátorskej  Katy vynikajúco. Vytvorila tak dominantnú postavu, ktorá svojou 

tvrdou rukou a absenciou citu rozhoduje o osudoch svojej rodiny, lebo „Ja som mati, 

čo ja poviem, spravia.“ Postava richtára sa teda dostáva do značne pasívnej roviny, 

zatiaľčo Kata sa stáva hýbateľkou deja, zodpovednou za zničený život dcéry, smrť 

muža  a ocitnutie  sa  na  spoločenskom dne.  Avšak  akási  náhrada  patriarchátu  sa 

nekoná, napriek tomu, že Kata Jahodová vládne tvrdou rukou vo vlastnej  rodine, 

budúcemu  zaťovi  prejavuje  rešpekt  až  prehnanú  pokoru,  ktoré  hraničí  až  so 

sebaponížením. Napriek tomu pragmaticky hodnotí situáciu, a záchranu vidí jedine 

v zväzku  dcéry  a Martina,  ktorého  jej  predtým  zakazovala.  Jej  schopnosť 

manipulovať je  vyjadrená v dialógu,  počas ktorého doslova našepkáva Martinovej 

matke,  Chvojkovej  (Vilma  Jamnická),  čo  má  povedať  Aničke,  aby  ju  obmäkčila 

a citovo ju vydierala, za účelom dosiahnutia vlastného cieľa. 

Pudovosť a biologický základ však Pietor neponechal iba v intenciách postáv Pištu, či 

Katy, svoj inscenačný kľúč plošne využil napríklad počas scény, kedy v noci navštívi 

Martin ešte slobodnú Aničku a schová sa jej  do postele,  čím len opäť odstraňuje 

nevinnú ilúziu čistoty mladých vidiečanov a ponúka reálny a pravdepodobný obraz 

slovenskej dediny. Zaujímavé je, ako dokázal komplexne spolupracovať s rôznymi 

hereckými generáciami a „školami“ - prepojil  herectvo „Korza“ Juraja Kukuru, dve 

staršie herecké generácie vo výkonoch Jamnickej a Kráľovičovej a k nim pridal Annu 

Javorkovú, ktorá sa v neskoršom období prejavila ako slovenská tragédka a súčasne 

sa  stala  jednou  zo  Strniskových  najvýraznejších  ženských  protagonistiek 

rozmanitého repertoáru (napr. Mariša, Šen-Te). 

Inscenácie Nový život a Statky-zmätky  sú jedným z vrcholov Pietrovej režijnej práce, 

ktorý v sebe kumuluje niekoľko základných charakteristických znakov – aktualizácia 

klasiky a jej zmodernizovanie, neprerušený rozvoj poetiky kontrapunktu a tvorivého 

dialógu s hereckými osobnosťami Divadla na korze, pričom sú všetky tieto aspekty 

využité v rámci daných okolností ako výsledok kooperácie so súborom SND. Nie ako 

násilná adaptácia princípov Divadla na korze, ale schopnosť ich aplikovať v rámci 

individuálneho tvorivého procesu. 
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Miloš  Pietor  inscenáciami  Tajovského  hier582 dokázal  presadiť  zmenu  v ich 

doterajšom ideovom výklade a načrtol svoju analýzu aktuálneho stavu spoločnosti, 

ktorá bola viac hodnoverná, pretože bola založená na kritickom pohľade skutočnosti,  

respektíve na relatívne  objektívnom ale inom vnímaní reality a minulosti. Analyzoval 

konanie postáv z hľadiska ich vnútorných pochodov. Tento prístup k hrám predostrel 

aj v inscenáciách, ktoré neboli idylickým obrázkom slovenského vidieka, ale pomohli 

v divákovi vzbudiť jeho vlastný postoj a účtovanie s históriou, kde obyčajný dedinčan 

nebol  vždy  len  naivnou  a  dôverčivou  obeťou  ale  aj  vypočítavým  a  krutým 

manipulátorom.

 Prevratnosť Pietrovej interpretácie Tajovského spočívala vlastne v tom, že ho nečítal 

ako  slovenského  klasika,  ale  čítal  ho  ako  dramaturgický  problém,  ktorý  si  žiada 

vlastný  a  nový  výklad  v  intenciách  doby a  divadelného  vývoja.583 Iste  by sa  dal 

priestor  venovať  Pietrovým  inscenáciám  ruskej  klasiky  alebo  Shakespeara,  ale 

paradoxne  aj  slovenská  klasika  potvrdila  režisérovo  moderné  koncepčné 

dramaturgické  uvažovanie  a  napriek  tomu,  že  jej  priestor  v  Divadle  na  korze 

venovaný nebol, Pietor a jeho dvaja protagonisti – Kukura a Magda Vášaryová, boli  

schopní tvorivé princípy malej činohry transformovať aj na veľké scény.584 

Miloš Pietor patrí na jednej strane k pokračovateľom línie režisérov s vyhranenou 

dramaturgiou – ako bol  Ferdinand Hoffmann alebo Jozef Budský (ktorý napríklad 

výrazne formoval  hereckú individualitu  Juraja  Kukuru),  no súčasne reprezentuje  i 

tendencie experimentov s klasikou, výsostne spoločenské polemiky prostredníctvom 

klasiky, ktoré nadväzujú už na Jamnického a Magdu Husákovú-Lokvencovú. Pietor 

doslova vnútorne  prepojil dva prúdy slovenskej činohernej réžie – veľké oficiálne a 

reprezentatívne scény a malé experimentálne činohry. V tomto zmysle len ťažko v 

danom období nájdeme českého režiséra, ktorý (podľa vzoru Pietora alebo Strniska) 

tak mimoriadne dokázal ovplyvniť smerovanie modernej českej činohry a súčasne vo 

svojej tvorbe spracovať kontexty malých foriem, aktualizáciu klasiky, nové prístupy v 

hereckej interpretácii s výrazným spoločenským dosahom. 

582 Okrem Statkov-zmätkov a Nového života inscenoval Pietor ešte Tajovského jednoaktovky Hriech, Matka, V 
službe, pod spoločným názvom Hriech a v úprave svojej a Jána Sládečka. Premiéra sa konala 25.5.1985 v 
SND. 

583 Porovn. Pietor, Miloš, Moje poučenia z Tajovského. Slovenské divadlo,1986, roč.34, č.3, s.409-418.
584 Analýza inscenácií vychádza i z videných televíznych záznamov inscenácií. (Divadelný ústav Bratislava, 

ODDID, Audiovizuálne fondy).
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Vladimír Strnisko  a jeho rezistencia spoločenského systému cez 
divadelnú  metaforu

Vladimír Strnisko sa  v divadle výraznejšie objavil až ako člen Divadla na korze585, 

po  jeho  zrušení   pôsobil  ako  dramaturg586 a  neskôr  ako  režisér587 v činohernom 

súbore Novej scény (teda Štúdia Novej scény) a napokon sa dostal v roku 1988 aj do 

činohry  SND.  Na  svoju  režijnú  prácu  z Divadla  na  korze  nadviazal  napríklad 

inscenáciami Goetheho  Clavija, Schillerových  Úkladov a lásky588. V nich pokračoval 

v poetike  apelatívnej  aktualizácie  klasiky  (ruskej,  nemeckej)  smerom  k súčasnej 

spoločenskej  situácii.  Okrem  toho  jeho  dramaturgia  sledovala  modernú  svetovú 

dramatiku,  domácu  tvorbu  (Osvald  Záhradník,  Július  Barč-Ivan),  nikdy  ale  nebol 

režisérom vyslovene slovenskej  klasiky (v  tomto smere predstavuje skôr  výnimku 

jeho inscenácia Mrštíkových Mariše v SND).

Vladimír  Strnisko je   v  kontexte  dialógu slovenskej  a  českej  činohry zaujímavým 

„úkazom“. Záujem a vzťah k divadlu totiž budoval na základe diváckej skúsenosti v 

pražských divadlách (podobne ako Hoffmann),  kde sledoval  predovšetkým tvorbu 

E.F.Buriana,  Otomara  Krejču  a  Alfréda  Radoka,  a  počas  bratislavských  štúdií 

dramaturgie na VŠMU sa mu podarilo nadviazať kontakt s Jánom Jamnickým. Už v 

tomto  krátkom výpočte  ide  o  zaujímavú  bilanciu,  Strnisko  totiž  vo  svojej  režijnej 

poetike dokázal spracovať podnety českej modernej réžie a povojnovej Burianovej 

avantgardnej „reinkarnácie“ a súčasne spoznal Jamnického umelecké premýšľanie, 

ktorého sám považoval sa „učiteľa“589. 

Napriek  tomu  si  Strnisko  našiel  svoje  miesto  v  generačnom  divadle  a  to 

poznamenalo vývin jeho poetiky prakticky až dodnes. „Na moju generáciu  sa už 

režim sústredil v plnej sile, za ochotnej spolupráce preškolených pedagógov – na 

vrchole moci, keď to vyzeralo na tisícročnú ríšu. Ale nešlo to. Na nás už nemohli  

používať strach a bez strachu nešlo nič.  Postavili sme sa mimo, vytratili sme sa zo 

sprievodov a čítali literatúru, ktorá nebola v knižniciach. Pocítili  sme nevyhnutnosť 

vybudovať si vlastný duchovný svet, ktorý nám nedávali, alebo nemohli dať, dospelí. 

Sami sme museli hľadať pravdu, zdravý rozum, kritické myslenie. Z tejto generácie 

585 V rokoch 1968-1971 bol dramaturgom a režisérom činoherného súboru Divadla na korze, v roku 1969-1970 
umeleckým šéfom.

586 V rokoch 1971-1975.
587 V rokoch 1976-1987.
588 Premiéra 28.3.1981 v Štúdiu Novej scény.
589 Strnisko, V. Režisér a herec. IN Jaborník, J., aj. Šesť prednášok o divadle: Zborník habilitačných prác 1991-

1992. Bratislava: Koordinačná rada pre vydávanie divadelných hier a teatrologickej literatúry, 1992. 83 s. 
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vzišla túžba robiť vlastné divadlo.“590 Na rozdiel od  Pietora bol Strnisko skutočným 

spoluzakladateľom malého generačného divadla, tak podobného Činohernímu klubu. 

Strniskove réžie  vychádzali  zo snahy o svojskú umelecky nosnú ale  spoločensky 

aktuálnu výpoveď, ktorá by tzv. nútila jednať diváka vo veci túžby porozumieť tomu, 

čo inscenácia prostredníctvom divadelnej  metafory hovorí,  k čomu sa vyjadruje.  I 

preto mu klasika konvenovala.  „Akákoľvek interpretácia klasiky je obrazom nášho 

spoločenského vedomia a odrazom vecí, ktoré sa okolo nás dejú.“591 V tomto zmysle 

nadviazal  napríklad  na  Jamnického,  ktorý  bol  tiež  schopný  klasickú  dramatiku 

sprítomniť  v  súčasnosti  a  pritom  nechať  vyznieť  divadelnosť  predlohy  bez 

povrchového  politického  podtextu.  Zatiaľčo  u  Jamnického  ale  šlo  o  nezámerné 

prirodzené vyplynutie,  u Strniska to  bol  programový dramaturgický krok – nechať 

spoločenský apel skrytý prvému plánu ale otvorený divákovej imaginácii a schopnosti 

spájať konotácie. 

Azda  najvýraznejšou  inscenáciou,  v  ktorej  Strnisko  spojil  tendencie  Jamnického 

artistnej inscenácie s hereckou hravosťou Divadla na korze v medziach dramaturgie 

aktualizácie  klasiky,  je  Goetheho  Clavijo592,  na  ktorej  spolupracoval  s  Jaroslavom 

Vostrým ako autorom úpravy (v programovom bulletine uvedená ako autorka úpravy 

Dagmar  Drašarová,  ktorá  Vostrého  kryla),  a  teda  okrem už  vyššie  naznačených 

inšpirácií,  sa  po  dlhej  dobe  stretávame  s  aktívnou  spoluprácou  slovenských  a 

českých divadelníkov, ktorá napokon vyvrcholila v Strniskovom vedení Činoherného 

klubu.  „Ideovým  východiskom Strniskovej  inscenácie  je  teda  prehĺbenie  toho,  čo 

Goethe viac menej iba naznačil – vnútornej zložitosti a nejednoznačnosti postáv, ich 

činov a vzťahov. Dvojdomosti kladných i záporných častí ľudského charakteru.“593

Inscenácia Clavija vyvolala rozporuplné reakcie kritiky, no súčasne odrazila vnútornú 

kontinuitu  súborovej  spriaznenosti  od  čias  Divadla  na  korze,  medzi  režisérom 

Strniskom a protagonistami Martinom Hubom, Pavlom Mikulíkom, Milanom Kňažkom 

a Magdou Vášaryovou. Okrem toho ale Strnisko demonštruje i tému, ktorá lemuje 

takmer celú jeho režijnú tvorbu jednoznačne do roku 1989 a v modifikovanej podobe 

i  neskôr.  Ide  o  motív  manipulácie  jedinca  jedincom  v  rámci  spoločenského 

mechanizmu, ktorý to povoľuje. Tento motív sa u Strniska neobjavil náhodou, predsa 
590 Strnisko, V. Režisér a herec. IN Jaborník, J., aj. Šesť prednášok o divadle: Zborník habilitačných prác 1991-

1992. Bratislava: Koordinačná rada pre vydávanie divadelných hier a teatrologickej literatúry, 1992. 83 s. 
591 Zednikovičová, Ľ. Hľadanie vlastnej témy. (rozhovor s Vladimírom Strniskom). Večerník, 27.2.1987.
592Premiéra 20.3. 1976
593 Štefko, V. Clavijo (interné hodnotenie inscenácie). IN Svedectvá o divadle. Bratislava: Dilema, 2001. 261 s. 

ISBN 80-968413-5-1. 
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len sa sformoval na pôdoryse spoločenskej situácie, v akej sa ako mladý tvorca v 

polovici  60. rokov ocitol  a na ktorú reagoval aj  spoluzaložením Divadla na korze. 

Sledoval  manipuláciu  nie  optikou  verejného  masového  nástroja  ale  „zostrenú 

pozornosť venuje kabinetnej, konšpiratívnej a manipulatívnej politike.“594 Táto téma 

určí  i  jednu jeho zásadnú dramaturgickú líniu svetovej  klasiky (Marivaux,  Schiller, 

Ostrovskij, Erdman, Schaffer).

Clavijo sa  stal  emblémom  Strniskovej  režijnej  poetiky  (a  pre  slovenské  divadlo 

znamenal v istom zmysle dramaturgický objav) a na neho nadviazal radom ďalších 

inscenácií na princípe tzv. „delokalizácie príbehu“595, teda zámerne odstránil z javiska 

všetky nepotrebné artefakty, ktoré by príliš zväzovali recipientovu predstavu o mieste 

a čase. V prázdnom priestore zostalo len niekoľko stoličiek a zrkadlo. Inscenáciu 

tvoril  iba  text  a  herec,  Strniskove  dva  primárne  scénické  komponenty.  Odkaz  k 

Jamnického syntetickému divadlu  reflektuje  nielen  nádych  masiek  commedie  dell

´arte v nalíčených  tvárach protagonistov, ale aj aktívne fyzické konanie, činoherné, 

respektíve  interpretačné  herectvo  založené  na  slobodnom  využití  telesných 

hereckých  dispozícií,  ktorým  konvenovala  i  netradičná  Vostrého  úprava.  „Okrem 

zmodernizovania jazyka, prehĺbila Drašarová i konflikt jednotlivých postáv, odvážne 

obnažila  charaktery,  umocnila  vášne a  túžby,  do  odlišných súvislostí  posunula  aj 

motiváciu  počínania  zúčastnených.  Vznikla  tak  moderná  hra,  ktorá  sa  vzdáva 

bezpečného  zázemia  storočiami  preverenej  klasiky,  aby na druhej  strane získala 

všeobecnejšiu  platnosť  výpovede  o  človeku  zmietanom  protichodnými  motívmi  v 

ťažko riešiteľných konfliktných situáciách.“596 Strniskove réžie pracovali s divadelnou 

metaforou ako princípom kontaktu medzi javiskom a hľadiskom, v dobe normalizácie 

to bol ale pomerne bežný a účinný prostriedok, ktorý vytváral špecifickú komunitu a 

spriaznenosť  diváka  a  tvorcu  –  podľa  toho,  koľko  úsilia  a  schopnosti  odčítať 

umelecké  zámery  bol  divák  ochotný  preukázať.  Okrem  divákovej  imaginácie  a 

vlastne  i  vzťahu  k  divadelnej  štruktúre,  sa  ale  udržiaval  v  neustálom procese  aj 

umelecký  potenciál  tvorcov,  zjednodušene,  cenzúra  a  kontrola  boli  paradoxne 

tvorivým  stimulom.  V  Strniskových  réžiách  to  platilo  jednoznačne.  Groteska, 

klauniáda, tragikomédia sa stali  východiskami jeho dramaturgie od ruskej klasiky po 

Brechta. 

594Šimková, S. Vladimír Strnisko – klasik modernej réžie. IN Štefko, V., aj. Otvorené divadlo v uzavretej  
spoločnosti.    Bratislava: Tália-press, 1996. 273 s. ISBN 80-85718-30-8.
595 Tamže, s. 37.
596 I.R. Experiment s klasikou. Práca, Bratislava, 6.4.1976.
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Dobová  reflexia  chápala  inscenáciu597 skôr  ako  činoherný  experiment,  pre  ktorý 

prakticky Štúdio Novej scény vzniklo, pričom až  Clavijom akoby sa jej účel naplnil, 

hoci do línie experimentov iste možno zaradiť už Pietrove Statky – zmätky.

Strnisko inscenoval svetovú klasiku, ruskú klasiku alebo absurdnú dramatiku. Jeho 

poetika  v  Divadle  na  korze  a  neskôr  v  Štúdiu  Novej  scény  a  v  SND  stavala 

predovšetkým  na  dialógu  režisér-herec,  iniciácii  aktívneho  zapojenia  herca  do 

tvorivého  procesu  –  teda   analogicky  k  poetike  Činoherního  klubu.  Vzájomné 

porozumenie medzi Vostrým a Strniskom sa potvrdilo už pri hosťovaní Divadla na 

korze  v  Činoherním klube  a  spolupráca  na  Clavijovi598 bola  prakticky  len  ďalším 

medzistupňom  tohto  vyznávania  rovnakých  umeleckých  hodnôt  a  tendencií. 

Prirodzeným vyústením iste bude neskôr Strniskovo pôsobenie v Činohernom klube 

v 90.rokoch, respektíve vo viacerých  českých divadlách.

Okrem Jamnického ale Strnisko priamo nadväzoval na Pietrove režijné postupy, v 

zmysle netradičného, analytického a inovatívneho čítania klasických textov, v ktorých 

akcentuje  jedinca  a  jeho  osobný  konflikt  vnútorných  emocionálnych  pochodov  a 

reálnych možností konania. 

Miloš  Pietor599 a  Vladimír  Strnisko600 sú  režisérske  osobnosti,  ktoré  v  časovom 

rozhraní  stanoveného  diskurzu  uzatvárajú  vývoj  slovenskej  činohernej  réžie  z 

hľadiska slovensko-českého divadelného dialógu a i v rámci typologických súvislostí 

a kontakto-genetických vzťahov.  

Napriek tomu sa slovenská činoherná réžia diferencovala i v ďalšom období a hoci to 

už nie je predmetom tejto práce, je správne mu venovať aspoň krátky náčrt v podobe 

dôvetku.

Čo bolo ďalej...

Hoci  pôsobí  ukončenie stanovenej  periodizácie možno prekvapivo  neukončene,  z 
597 Porov. Štefko, V. Clavijo (interné hodnotenie inscenácie). IN Svedectvá o divadle. Bratislava: Dilema, 2001. 

261 s. ISBN 80-968413-5-1.
598 Vladimír Strnisko Clavija vo Vostrého preklade a úprave inscenoval ešte raz, v pražskom Švandovom 

divadle, premiéra sa konala 10.1.2003.
599 V súvislosti s tvorbou Miloša Pietra by bolo zaujímavé poronať jeho interpretácie slovenskej klasiky a 

poetiku kontrapunktu napríklad s inscenáciou režiséra Petra Lébla Naši Naši furianti, ktorú uviedol v roku 
1994 v Divadle Na zábradlí. 

600 Hoci sme sa sústredili na tieto dve režisérske osobnosti z hľadiska ich postupného podmaňovania malých a 
veľkých scén, do kontextu iste patrí i tvorba Ľubomíra Vajdičku alebo Petra Scherhaufera. Práve Scherhaufer 
je často považovaný za most českého a slovenského divadla, ale okrem výnimiek akou bol projekt Slovenská 
klasika inak, je Scherhaufer od 70.rokov spojený bytostne s českým štúdiovým divadlom a jeho 
systematickou tvorbou v brnenskom Divadle na provázku, kde rozvíjal skôr alternatívne, autorské tendencie, 
než činohernú réžiu.
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hľadiska sledovanej témy bolo časové ohraničenie vhodnejšie z niekoľkých dôvodov. 

Predovšetkým od 80.rokov minulého storočia sa do slovenského a českého divadla 

čoraz viac dostávajú podnety neinterpretačného, autorského a bábkového divadla, 

ktoré  sa  stávajú  v  tvorbe štúdiových scén primárnymi  umeleckými  inšpiráciami  a 

podporujú  nové scénické postupy, čím  sa oficiálna podoba divadelnej kultúry oboch 

národov ešte viac vrství. Analýza týchto smerovaní by si žiadala samostatný výskum 

so  zameraním  na  iné  aspekty,  kde  už  dôraz  na  činoherné  poetiky  nemusí  byť 

primárny.

Súčasne  nastupuje  nová  generácia  slovenských  režisérov  (Jozef  Bednárik,  Juraj 

Nvota,  Blaho  Uhlár,  Roman  Polák),  ktorá  sa  vo  svojej  tvorbe  snaží  prepájať 

interpretačné  činoherné  postupy  s  tendenciami  alternatívy  a  štúdiových  divadiel, 

ktoré azda najpregnantnejšie zastupuje Uhlárova dekompozícia, formulovaná v jeho 

divadelných manifestoch. 

Ojedinelou sa v súvislosti s Uhlárom stala inscenácia Pirandellovej hry Šesť postáv 

hľadá601  v jeho  réžii  taktiež  v činohernom  súbore  Novej  scény.  Išlo  o rovnako 

zásadný odkaz experimentálneho maloformistického prístupu,  ktorý  podporil  ďalší 

rozvoj  a výsledky  neskoršieho  obdobia.  Uhlár  po  pozoruhodných  inscenáciách602 

v trnavskom  Divadle  pre  deti  a mládež,  ale  aj  po  spolupráci  s ochotníckymi 

divadelnými súbormi, kde začal s experimentami v otázke kolektívnej improvizácie, 

prišiel s doslova kontroverznou témou – rozklad hereckého súboru Divadla na korze, 

ktorú chcel  autentickým prístupom aplikovať práve cez Pirandellov text. Inscenácia 

priniesla  spory  režiséra  a súboru,  čo  dokladajú  aj  slová  Mariána  Labudu,  „Bol 

ovplyvnený vlastnou predstavou, že prišiel na Novú scénu s touto hrou, obsadil si ju 

a chcel na Pirandellových  Šesť postáv hľadá autora,  aby sme my, bývalí členovia 

Divadla na korze,  zahrali  rozpad Divadla na korze.“603  A napokon istú  kolíziu  vo 

výsledku odhalila i kritika: „V Uhlárovej inscenácii  zostal  jediným partnerom týchto 

postáv  Labudov  Režisér,  zvyšok  hereckej  skupinky  však  pôsobí  na  javisku  bez 

vyjasneného vnútroinscenačného kontextu.“604. Rizikom zrejme bolo spojenie dvoch 

tak výrazných línií moderného slovenského divadla, akými boli rozhodne Uhlárova 

nonkoformná  divadelná  vízia  a dlhoročné  úsilie  umelcov  z Divadla  na  korze. 

(Podobný  princíp  vyústil  do  zaujímavej  etapy  slovenského  divadla,  Uhlárovho 
601 Premiéra 2.4.1988.
602 Napríklad inscenácia Kvinteto, Téma: Majakovskij a ďalšie.
603  Labuda, M. Diskusia na konferencii. IN Jaborník, J., aj. Divadlo na korze 1968-1971. Bratislava: Tália – 

press, 1994. 221 s. ISBN 80-85718-20-0.
604 Maťašík, A. Pirandellovské mimobežky.  Pravda Bratislava, 5.5.1988, s.1.
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založenia divadla Stoka roku 1991, ktoré predstavovalo jeden za najvýznamnejších 

príspevkov  a dôkazov  neustáleho  moderného  vývoja  divadla).  Uhlár  jednoducho 

nebol  už  vtedy  činoherný  režisér,  nebol  schopný  nájsť  kompromis  medzi  svojím 

vyhraneným a interpretačné divadlo odmietajúcim postojom a síce invenčnými ale 

stále činohercami.

Šesť  postáv  hľadá  autora je  len  hraničným  príkladom,  aké  komplikované  je  od 

80.rokov sledovať prúdenie slovenskej réžie v intenciách činoherného divadla a ako 

ich ešte v tomto období mohla profilovať česká kultúra. Napriek spoločnému štátu, 

normalizácia  akoby  vytvorila  izolované  teritória,  ktoré  neboli  schopné  presahu  – 

napríklad tak ako v českom divadle vznikla  disidentská subkultúra,  v slovenskom 

divadle absentovala,  rozbujnelá platforma štúdiových autorských divadiel  zasiahla 

slovenské  divadlo  prakticky  minimálne,  evidentné  sú  presahy  práve  v  Uhlárovej 

tvorbe v 90.rokoch v Stoke. 

Celkom nové vzťahy medzi slovenskou a českou divadelnou kultúrou nastali po roku 

1989,  respektíve  1993.  Nesú  sa  v znamení  akéhosi  paradoxne  zintenzívneného 

dialógu,  čomu  nasvedčujú  mnohé  inscenácie  a čím  ďalej  aktívnejšie  recipročné 

pôsobenia tvorcov jednej a druhej krajiny v českých a slovenských divadlách. Otázne 

je,  do akej  miery sa  konkrétne vplyvy a originálne  prvky jednotlivých divadelných 

kultúr  v  priestore  otvoreného  divadelného  teritória  adaptujú,  respektíve  či  takáto 

práca národnosťou režiséra/režisérky nezačína a súčasne nekončí. 

Špecifickými príkladmi sú v tomto kontexte určite diela, ktoré aktívne onen „iný“ prvok 

začleňujú do inscenačného procesu a javiskového výsledku ako prirodzenú súčasť 

hereckej interpretácie. Sú to napríklad inscenácie hier Thomasa Bernharda v réžii  

J.A.Pitínského  v Divadle  Na  zábradlí,  Divadelník605  v titulnej  úlohe  s Martinom 

Hubom, alebo Ritter, Dene, Vos606  s Emíliou Vášaryovou. Ale aj inscenácia Šulajovej 

adaptácie O pejskovi a mačičke607 v réžii Martina Porubjaka v ND Praha, v ktorej do 

hlavnej  úlohy  obsadil  Evu  Krížikovú.  Z podobných  inscenácií  sa  postupne  stáva 

fenomén,  ktorý  jednoznačne  čerpá  z tradície,  ale  súčasne  aj  konfrontácie  dvoch 

príbuzných, no zároveň rozdielnych kultúr608. 

605 16.2.1999 v Divadle Na zábradlí.
606 15.6.1996 v Divadle Na zábradlí
607 Premiéra 24.1.1994.
608 Treba priznať, že výrazný podiel na živšej kooperácii slovenského a českého divadla má i dlhodobé výrazné 

účinkovanie slovenských hercov v českých filmoch. Je zaujímavé, že v tomto aspekte je prínos výraznejší zo 
strany slovenských umelcov, než by to bolo naopak, jedným z dôvodov môže byť jednoduchšie osvojenie si 
češtiny. 
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Ale  môžeme  v  ňom  s  určitosťou  vidieť  niečo  hlbšie  ako  výsledok  spoločného 

porozumenia a istej  nostalgie za minulými časmi? Koniec-koncov, ak by túžba po 

slovensko-českom spoločnom umeleckom procese bola taká naliehavá, uskutočnila 

by sa predsa dávno pred definitívnym rozdelením republiky...

Záver

Vzťah slovenského a  českého  divadla  prešiel  dlhodobým vývojom,  a  pokračuje  i 

naďalej, od rozdelenia republík po roku 1993 ale funguje na inej báze. Dalo by sa 

povedať,  že  oveľa  slobodnejšie,  prirodzenejšie  ako  tomu  bolo  paradoxne  počas 

spoločného štátu.  Jedným z  dôvodov môže byť  napríklad i  to,  že obe divadelné 

kultúry  existujú  ako  samostatné  individuálne  štruktúry  v  samostatných  štátnych 

útvaroch, ktoré sú ale ešte súčasťou stredoeurópskeho divadelného teritória. Nejde o 

konkurenčný boj dvoch špecifických kultúr v jednom štátnom útvare. Individualizmus 

otvára ďalšie možnosti slovensko-českej (a teda medzinárodnej) spolupráce, ktorá o 

to viac môže stavať na autentickej jedinečnosti oboch.

Táto  dizertačná  práca  sa  snažila  postihnúť,  že  nie  vždy  ale  vzťahy  oboch 

divadelných kultúr fungovali takto bezprostredne, naopak, paradoxne počas desiatok 

rokov  existencie  spoločného  štátu  boli  väzby  českého  a  slovenského  divadla 

komplikované.

Poskytnúť komplexný obraz tejto problematiky je prakticky nemožné, vzhľadom na 

tak  široké  časové  a  materiálne  rozhranie,   som  vymedzila  predmet  výskumu, 

selekciou zvolila pramene a metodologické nástroje tak, aby bolo možné v medziach 

dizertačnej práce stanoviť konkrétne hypotézy a overiť ich. I z toho dôvodu som sa 

zamerala len na vývoj slovenskej činohernej réžie vo vzťahu k českému divadlu a to 

vo  zvolenom časovom období.  Ako najvhodnejšie  metodologické východisko som 

zvolila literárnu komparatistiku Dionýza Ďurišina. Jeho pojmy genetické kontakty a 

typologické súvislosti, respektíve kontakto-typologické súvislosti sa stali prostriedkom 

pre analýzu. 

Základnou  premisou  bolo  dokázať,  že  napriek  spoločnej  jazykovej,  historickej  a 

politickej blízkosti a napriek založeniu spoločeného štátneho útvaru, sa slovenské a 

české divadlo vyvýjalo individuálne, a že ich kontinuálny dialóg prebiehal na rôznych 

úrovniach, teda nikdy nešlo o jednu československú divadelnú kultúru. O existencii 

tohto  dialógu  nie  je  možné  pochybovať,  podstatnejšie  bolo  ukázať,  že  prebiehal 
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aktívne i pasívne, priamymi stykmi aj bez nich, preto komparatívna analýza priniesla 

najvhodnejšie metodologické nástroje. 

Práca skúma proces formovania profesionálnej slovenskej činohernej réžie v danom 

období približne šesťdeiatich rokov (1920-1970) z hľadiska jej kontaktov s českým 

divadlom, pričom jednou z primárnych hypotéz bolo dokázať, že napriek mimoriadne 

intenzívnemu zástoju a vplyvu českého divadla (predovšetkým v prvých desaťročiach 

profesionalizácie slovenského divadla), bolo slovenské divadlo, respektíve činoherná 

réžia, schopná emancipovať sa a nájsť si vlastnú vývojovú cestu k svojbytnosti, bez 

nutnosti kopírovania českého vzoru. 

Napriek tomu, že gros práce sa zameriava na obdobie od prvej republiky, považovala 

som za nutné venovať priestor aj predvoju, respektíve smerovaniu oboch kultúr v 

predchádzajúcom období,  kedy dochádza k formovaniu a definovaniu tzv.  malých 

európskych národov a idey národného divadla. Už tu sa našli zásadné rozdiely, ktoré 

podporili jednu z mojich téz – že vzťah českého a slovenského divadla staval aj na 

rozdieloch,  nielen na spoločných znakoch.  Od tejto myšlienky som postupovala k 

ďalším časovým etapám a aplikovaním genetických alebo typologických súvislostí 

sledovala rozdielnosť vo vývinových tendenciách oboch divadelných kultúr, ktoré ale 

aj nepriamym stykom vždy nejakým spôsobom komunikovali. A akokoľvek si v istých 

obdobiach  boli  blízke  i  vzdialené  (s  dôrazom  na  spoločensko-politický  podtext), 

dokázali existovať ako individuálne štruktúry. Dokonca ani v prvých desaťročiach po 

založení  SND,  pri  chabom slovenskom personálnom umeleckom zabezpečení  sa 

nestalo,  že  by  české  divadlo  tendovalo  k  tomu,  aby  si  zo  slovenského  divadla 

vytvorilo  svoje  ďalšie  „pracovisko“.  Azda  vďaka  komplikovanej  situácii,  výrazne 

odlišným  podmienkam,  mohlo  napokon  dôjsť  k  tomu,  že  si  slovenské  divadlo 

(činoherné)  muselo  nájsť  vlastnú  cestu,  pričom  sa  mu  darilo  v  krátkom  čase 

dobehnúť nielen české ale aj európske umelecké podnety.

Vybrané  režisérske  osobnosti  a  ich  poetika  reprezentujú  len  vymedzenú  časť 

slovenskej  činohernej  tvorby,  na  základe  ktorej  sa  dajú  pomenovať  základné 

východiská slovenskej činohernej réžie vo vzťahu k českej. 

Medzi  najvýraznejšie  periódy,  ktoré  potvrdzujú  špecifický  umelecký  dialóg  oboch 

kultúr patrí predovšetkým obdobie tzv. českej a slovenskej činohry v rokoch 1932-

1938,  kedy v  jednej  inštitúcii  spolu  a  vedľa  seba  fungovali  dva  rôzne  činoherné 

súbory, ktorých nerozdeľoval len jazyk ale aj rôznorodá umelecká úroveň. Na jednej 

strane moderná česká tvorba v SND poukázala na oneskorenie slovenského divadla,  
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ale  súčasne  slovenskej  činohre  –  súboru,  poskytla  dostatočný  tvorivý  impulz  v 

procese hľadania akejsi vlastnej identity. 

Tým druhým mimoriadne zásadným obdobím, ktoré dokladá intenzitu vzťahu, je éra 

tzv.  malých  foriem  v  60.rokoch,  kedy  práve  české  podnety  a  vznik  malých 

činoherných scén boli primárnym signálom pre založenie ojedinelej scény Divadla na 

korze. Okrem toho práve táto perióda ponúkla zaujímavý obraz – na jednej strane 

aktívny dialóg českých a slovenských umelcov a súčasne v oboch je možné nájsť 

spoločné nepriame presahy v zakladaní generačných divadiel a súborov.

Výskum ale otvoril mnohé nové témy, podnietil ďalšie bádateľské možnosti, ktoré by 

presiahli  rámec  tejto  práce.  Dejiny  slovenského  a  českého  divadla  sú  jedným z 

mojich primárnych výskumných okruhov, preto považujem za užitočné venovať sa 

naďalej témam, ktoré dizertačná práca naznačila. 

Objavené a nepreskúmané dokumenty a pramene podnietili môj dlhodobý záujem o 

osobnosť a tvorbu režiséra Viktora Šulca. Výskum Šulcovej práce ale súvisí s ďalšími 

témami  –  napríklad  špecifikum  režijno-scénografického  partnerstva,  ktoré  sa  dá 

sledovať už u Hilara a Vlastislava Hofmana, neskôr práve u Šulca a Tröstera, a po 

Trösterovom návrate do Prahy v jeho umeleckom partnerstve s Jiřím Frejkom. Karel 

Hugo Hilar  je súčasne akýmsi  spojovacím článkom poetiky Viktora Šulca a Jiřího 

Frejky,  kde  dochádza  ku  konfrontácii  moderny,  avantgardy a  klasickej  činohernej 

dramaturgie. Miera vplyvu a odkaz Hilara v Šulcovi a Frejkovi stále nie sú dostatočne 

preskúmané a práve komparatistika ponúka možnosti, ako sledovať paralely, priame 

a nepriame styky aj u Šulca a Frejku. 

Ďalšou  témou,  ktorá  sa  v  kontexte  dizertačnej  práce  objavila,  je  problematika 

reinterpretácie domácej klasiky, kde je možnosť skúmať predovšetkým porevolučné 

koncepty českej réžie a jej výkladu českej klasickej dramatiky, a ako s nimi môže 

komunikovať  slovenská inscenačná tradícia,  ktorá ale  priniesla  najoriginálnejšie  a 

najzásadnejšie  výklady slovenských  klasických  textov  práve  pred  rokom 1989.  Z 

tohto aspektu dochádza k akémusi opačnému efektu – oneskoreniu českej činohry 

voči slovenskej. 

Okrem iných je zaujímavé i sledovať generačné vrstvenie českého a slovenského 

herectva, ale aj réžie. Už som naznačila generačný nepriamy presah v tvorbe Alfréda 

Radoka  a  Magdy  Husákovej-Lokvencovej,  ale  iste  sa  genetické  a  typologické 

súvislosti dajú nájsť aj v generácii tvorcov 60.rokov alebo neskôr.

Špecifickou témou je potom pôsobenie českých umelcov v slovenskom divadle a 
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naopak a z tohto hľadiska je zaujímavé, že oveľa výraznejšie kontinuálne zasahujú 

do kontextu českého divadla práve slovenskí tvorcovia než českí do slovenského. 

Súčasne ale ide o tému mimoriadne citlivú, pretože otázkou zostáva, do akej miery 

sa vplyv konkrétnej národnej divadelnej kultúry môže prejaviť, a či  vôbec súvisí s 

národnosťou tvorcov.

I týchto niekoľko formulovaných tém potvrdzuje, že výskum vzťahov slovenského a 

českého  divadla  je  mimoriadne  problematická  záležitosť,  ktorá  môže  poskytnúť 

nejednoznačné  stanoviská.  Preto  je  dôležité  práve  správne  metodologické 

uchopenie,  ktoré  na  malom  ale  konkrétnom  priestore  môže  tieto  stanoviská  a 

hypotézy podrobiť analýze.

O to sa pokúsila i predložená dizertačná práca -  podať dôkaz o tom, že slovenské a 

české  divadlo  vždy  existovali  v  dialógu  a  vzťahu,  ale  že  sa  neustále  menili  a 

podliehali spoločenským a politickým paradoxom doby. 
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