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JAN BOOR

K APLIKACII DIALEKTIKY NA DEJINY UMENIA
(DIVADLA)

Autor pracuje na knihe ,Dialektika a dejiny divedla®. V nasledu-
jucej stati poddva k tejto téme niekolko mdmetov a margindlne sa
dotyka niekolkych aspektov Sirokej problematiky skumania a in-
terpretovania dejin divadlae dialektickou metédou.
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Dialektika je velmi cennd a plodna metdéda myslenia i tedria poznavania
skutonosti. Ako taka nepotrebuje odportui¢ania: bolo by dnes zbytocné
pisat nejaku défense et illustration, obranu a oslavu dialektiky, jej prinosu,
moznosti, prednosti a vyhod. Je tak stara, ako samo vedecké a filozofické
myslenie vébec; v dejindch filozofie je prakticky vsSadepritomna, hoci
v rozliénych podobdch (idealistickd a materialisticka, marxistickd a ne-
marxisticka atd.).

Dialektika mala svoje velké obdobia, ked bola predmetom zvyseného
zaujmu filozofov a vedcov, najmi v staroveku a v novoveku. Herakleitos,
Zenon starsi i mladsi, Platén, Aristoteles, stoikovia, Plotinos polozili jej
spolahlivé zaklady. Kant, Schleiermacher, Hegel ju prispbsobili novodo-
bému mysleniu, Marx, Engels, Lenin vytvorili dialektiku skutoéne mate-
rialistickii a naucili nas aplikovat ju na najddlezitejSie procesy v prirode
i spolo¢nosti. Ani v naSich ¢asoch nie je dialektika na Ustupe, skor naopak:
zapodieval se fou Sartre i Adorno, pestuje ju $vajciarska skola Gonsetha
a Bernaysa, konaju sa medzindrodné sympozid o dialektike (Royaumont
1960, Zadar 1965). V CSSR vyslo v poslednych rokoch nemalo zavaznych
prac o dialektike.

V mnohych vednych disciplinach sa dialektika aplikuje uZz davnejsie
a posobi blahodarne na ich pokrok. Tyka sa to najma oblasti prirodnych
vied. V sfére vied spolocenskych, napriklad v dejinach jednotlivych umeni
(teda i divadla) a v samotnej estetike zdaju sa postupy dialektiky e$te len
malo vyuZivané. Niet vSak ddvodov, aby sme pred touto prileZitostou
a moznosfou jej vyuzitia ctivali, ked sIubné rozbehy boli tuna uz davnej-
§ie. Priekopnicky vyznam v tomto ohlade ma prednaska Jana Mukatov-
ského Dialektické rozpory v modernim umeéni z roku 1935 a zmienit
sa treba i o Studii Antonina Dvotréaka Dialektické rozpory v divadle
z roku 1946, ktora z predoslej vychdadza.

Teraz vsak ide o ‘to, pozrief sa sumarne na celé dejiny divadla i par-
cidlne na ich jednotlivé obdobia, prudy, javy etc. s imyslom odkryt v nich
dialektické zdkonitosti. Asi tak, ako si to predstavuje Igor Hrusovsky
v knihe Problémy filozofie (Bratislava 1970), ked hovori o tom, Ze ulchou
vedeckej dialektiky je skumat ,,rozporny pohyb veci®. HruSovsky priam
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nabada k takémuto sktmaniu skutodnosti, ked hovori dalej (str. 57):
,;Objektivna realita je vo svojom diani a vyvine protireéiva a tento proti-
redivy pohyb sa musi odzrkadlovat aj v nasom mysleni v podobe pojmove]
dialektiky. Protire¢ivost konkrétnych predmetov a javov mbZze odzrkadlo-
vat len dialektickd protirec¢ivost myslenia.*

Znamena to, Ze i dejiny umenia, & divadla su takou protire¢ivou objek-
tivnou realitou, a my sme teda povinni zvolit adekviatnu metédu ich
skumania a explikicie, meté6du dialektickd. A pretoZe nijaké de-
jiny si nemoZno predstavif ani pochopift mimo kategdrie dynamického
a rozporného vyvinu, Ktory je ich najvlastnejSou dusou, uklada sa nam
tym pouzitie dialektiky eSte nastojc¢ivejsie. Zelany vysledok sa potom iste
dostavi: ,,Ozajstna dialektika chrani pred negativistickou skepsou i dog-
matizmom abstraktnej istoty. Skutocne tvorivy marxizmus sa vyznacuje
historickym zmyslom. Lenin prizvukuje, ze dialektika je teoretickym na-
strojom, ukutym v dialektike praxe a poznania, a nie je nijakou schémou
alebo Sablénou. Znovu upozoriiujem, Ze 'poznanie je nekonecny dialek-
ticky proces, v ktorom sa pojmove vzdy dokonalejsie zmocriujeme redlneho
diania, jeho suvislosti a zdkonitosti“ (Hrusovsky, str. 122).

Hocijaké skimanie dejin divadla predpoklada, Ze si.ich podla mavodu
dialektiky zasadime do suvislosti s dejinami inych umeni, cez ne s deji-
nami kultiry v6bec a cez kulturne dejiny s dejinami vSeobecnymi, hlavne
ekonomickymi a politickymi. Dejiny kultirne maju svoju osobitni perio-~
dizaciu — ako ju maju aj dejiny vseobecné. Dialekticky pohfad na tuto
periodiziciu, ako uvod k Studiu vlastnych divadelnych dejin, je nevy-
hnutny. Podam ‘tu preto v skratke svoju koncepciu vyvoja kultury.

Sest velkych obdobi: antika, stredovek, renesancia, barok, osvietenstvo,
romantizmus — to je linia kulturnych dejin Eurépy az do polovice minu-
lého storo¢ia. Kazdé z mich mozZno presne a vystiZne charakterizovaft,
pretoze ma svoju nezamenitelnu tvar, svoju ekonomicku a filozoficku
bazu, svoj §tyl zivotny i umelecky. Pre nas su vSak doélezité aj niektoré
iné znaky tohoto vyvinu.

PredovSetkym je to fakt rytmického striedania, sposobovany protiklad-
nostou filozofickej bazy racionalistickej a antiracionalistickej (iracional-
nej). Grécka a rimska antika je racionalistickd, krestansky stredovek spo-
¢iva na naboZenskej viere. To isté plati o dvojici obdobi renesancia —
barok a v podstate i o dvojici osvietenstvo (doplnené klasicizmom) — ro-
mantizmus, i ked v romantizme dominuju iné iraciondlne sily a momenty
ako viera. Zakonitosti dialektického vyvinu mame tu ako na dlani.

Kazdé parne obdobie je negaciou predchddzajuceho neparneho. Je to
pravidelné striedanie tézy s antitézou, boj protikladov na pokracovanie,
stale v novych obmenach, ale vZdy v podstate ten isty. St to veéné na-
vraty: renesancia (a klasicizmus) sa vracaju k antike, barok a romantizmus
ku katolickemu stredoveku. Vyvin aj tu postupuje $piralovite: nové sice
vitazi, posuva vyvoj dopredu, ale pritomna je aj cast starého. Smeruje
sa nevyhnutne do budicnosti, ale suc¢asne sa neméze zabudniaf na minu-
lost (,,¢o bolo, neméZe nebyt”). Aj v tomto protipohybe je kus dialektiky.

Cely vyvin sa postupne zrychluje. Posledné dve obdobia sii nepomerne
kratSie, nez boli prvé dve; moZeme teda uzatvarat, Ze vyvin je dynamic-
kejsi a intenzivnejsi, ¢iZe v spolotenskom procese stile napadnejsi a azda
aj dolezitej§i. Ponechame zatial bokom otiazku pokroku v kultdre a oso-
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bitne v umeni, ktory je prave v tejto sfére relativny. Nemozno viak ne-
citovaf v tejto suvislosti opat Igora Hrusovského (str. 89): ,,V dejinach
umenia niet pokroku v tom zmysle, aky tomuto pojmu prikladame. Jed-
notlivé obdobia dejin umenia (napriklad renesancia, barok, klasicizmus
a pod.) sa naplno prejavuju v uréitom kulminaénom momente, no vyvo-
jove sa neprekondvaju.”“ To je spravne: barok je len iny neZ renesancia,
osvietenstvo iné nez bardk, ale nie lepS§ie, nie dokonalejsie. V tomto zmysle
vyvin umenia nemoZno porovnavat s vyvinom vedy.

Obdobia neparne musime z marxistického hladiska hodnotit kladne, ako
spoloéensky pokrokové, obdobia parne opacne (,,temny‘ stredovek). Avsak
aj tieto boli nevyhnutné, a to nielen ako protiklad, ale aj ako protivaha
a korektiv; historicky a dialekticky maji teda rovnaké opravnenie. Treba
tieZ zdoraznif, Ze aj ony vytvarali v kultirnej sfére nehynice hodnoty.
Gotické katedraly boli budované ako basty idealistickej nabozenskej ideo-
légie; cirkevna hudba barokova (napr. Bachova) bola rniou celkom prenik-
nutd — a predsa patria obe tieto veci k skvostom umenia. Niefo si tu
protirei: ale v tom je prave dialektika tychto javov.

Romantizmus bol poslednym hnutim, ktoré kompaktne preniklo a ovlad-
lo prakticky celi kultirnu nadstavbu. Jeho nadvlada sa konéi revoluénym
rokom 1848 (niekde skor, niekde neskor; toto dadtum je len akymsi prie-
merom, ale vyhovuje aj z inych hladisk). To, ¢o prislo po romantizme,
si uZ nazveme modernym umenim, aspon v §irSom zmysle. Znamenalo by
to poslednych asi 120 rokov; v otazke deliacej éiary medzi starsim a mo-
dernym umenim niet v3ak jednoty.

Tak Mukafovsky ho uznava aZ od ,,predelu medzi obdobim realisticko-
naturalistickym a symbolizmom v literatire a rozhranim medzi impresio-
nizmom a postimpresionizmom v maliarstve‘. To by bolo snad okolo roku
1890 a platilo by aj pre dejiny hudby (po romantizme Debussy). Nam sa
toto chapanie nehodi, pretoZze ponimame vyvin v dvojiciach period, kde,
ako sme uz ukéazali, druha je vidy negaciou prvej. Aby bola cykli¢nost
zachovana, musime teda zachovaf dvojicu realizmus—symbolizmus celu,
a nie ju trhat hraniénou ¢iarou uprostred. Okrem toho od ¢&ias vzniku
Mukarovského prednagky uplynuli uz takmer Styri desatrodia. Aj to nis
niti posunuf hranicu, ktord on uréil, blizsie k nas$im dfiom — najmai, ak
sa aj kritéria modernosti odvtedy pripadne zmenili. A tak sa ndm obdobie
poslednych 120 rokov rozpadne na dve rovnaké polovice, z ktorych prvi
by sme mohli povazovat za akusi pripravu moderného umenia a druhu
za epochu moderného umenia ve vlastnom slova zmysle.

Je iste sprdvne v duchu marxistickej estetiky, aby sme nevyluéovali
z modernosti a jej pripravy realizmus, presnejsie vrcholnu fazu kritického
realizmu minulého storofia. Nastupom proletaridtu v revolicii roku 1848,
formulovanim jeho programu v Manifeste komunistickej strany sa totiz
¢osi zmenilo aj v literature. Tento fakt a jeho ddsledky ukazuju anglicki
realisti (Dickens, Gaskellova) a francuzski naturalisti, ktori udomacnili
proletariat a triedny boj v literatire. No jednako myslime, Ze z dejin
moderného umenia nesmu vypadnuf ani ‘také romany, ako je Pani Bova-
ryova a Anna Kareninova. Tak isto v maliarstve nemoZno ignorovaf onen
povestny Courbetov napis REALIZMUS (1855), ktorym sa tak paradoxne
zac¢inaju dejiny modernej maliarskej avantgardy, ani Salon odmietnutych
(1863). V dejinach modernejieho divadla sa neobideme bez Meiningen-
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skych, ktori rovnako podnietili Stanislavského i Antoina, bez Wagnerovych
tedrii o Gesamtkunstwerku ako prototype vsetkych totdlnych, syntetic-
kych ete. divadiel, bez vplyvu jeho hudby na symbolizmus; ba neobideme
sa ani bez Dumasovej Damy s kaméliami a celej tej francuzskej Skoly,
ktora koneéne naudila dramatikov pisat pre javisko a hrajuceho herca,
a nie pre ditatela literdrnych diel. A pokial ide o poéziu, bolo by iste
takmer opovazlivosfou upierat atribity modernosti Baudelairovi, Rimbau-
dovi a Whitmanovi, i ked u kazdého mame na to iné dévody, aby sme im
ich priznali. Vsetky tieto fakty z rokov 1848—1890 hovoria o velkom
umeni, ktorého odkaz je tak zivy, Ze si bez neho len fazko mdZeme pred-
stavif vznik a rast moderného umenia.

Realizmus je v mnohom antinomiou romantizmu. Ale symbolizmus je
priam klasickym, modelovym dialektickym protikladom naturalizmu, ktory
chiapeme ako jednostrannu extrémnu odnoZz realizmu. Boj tychto proti-
kladov zabral vySe pol storotia. Na poli divadelnom sa odohral ukazkovo
napr. v Parizi v podobe stperenia Antoinovho Slobodného divadla s For-
tovym Umeleckym divadlom (neskér divadlo Dielo).

Za dalsi velky predel povazuji dnes mmnohi historici a teoretici (Mel-
chinger) roky okolo 1910. Tu niekde sa rodi, na jednej strane, nemecky
expresionizmus i apollinairovsky surrealizmus, ale na druhej strane aj
Gorkého novy, socialisticky realizmus (Matka, Nepriatelia) ako dalsia vy-
vinova fdza realisticko-naturalistickej linie. A toto obdobie poslednych
Sestdesiatich rokov mézeme, myslim, uz bez vyhrad nazvat obdobim sku-
toéne moderného umenia. Jeho nastup suvisi so svetodejinnymi udalostami
prvej svetovej voijny a Oktobrovej revolicie. VSetky jeho umelecké smery
eSte bud doznievaju alebo doznievali do neddvnych rokov a su este v Zivej
pamiti stic¢asnikov (aspon starsich).

A tu sa zaéinaju aj naSe fazkosti. Musime mat stdle na pamiti, ze tu
uz strdcame potrebny casovy (historicky) odstup, ktory by ndm umoZnil
objektivnejsi a presnejsi pohlad. Dalsia vec, ktora sfaZuje prehladnost, je
»Zrychlené vyvinové tempo’, ktoré spomina Mukatovsky ako nasledok
,,nenormalneho* stavu umenia (mohlo by to byf, pravda, aj naopak). Aj
J. Cvekl upozoriiuje (Uvod do dialektiky, str. 53) v rovine vieobecne
filozofickej, Ze ,,...dynamické nazeranie je typické pre celd modernu vedu
a je podporované i vyvinom sucasnej spoloénosti, pre kfori je charakte-
ristické zrychIovanie spoloenského vyvinu, vicSia mobilita - élenov spo-
loénosti, rychlejsia premenlivost spolodenskych Struktar a ingtitacii®.

No ak aj stracame prehlad, ak nas aj mitie zrychlené tempo vyvinu,
mnozstvo §k6l a smerov zdanlivo velmi réznorodych, nestricame zo zretela
dialektické protiklady. Tak expresionizmus je vyvaZeny ,,novou vecnos-
tfou®, divadlo a literatira absurdity dokumentarnym divadlom hoch-
huthovskym a literatiurou faktu atd. Tieto zakonitosti zostivaju.

Otazke, ¢ sa bude vyvin este dalej zrychlovat az k nejakému ,,vybu-
chu®, zaniku civilizacie, ¢i podobne, je ¢isto akademicka. Dialektika skér
napoveda, ze po zrychlovani pride spomalovanie a procesy sa budu opa-
kovat. Teda znova cykli¢nost, veéné navraty. TaktieZ nam nemusi robit
starosti pestra paleta §ko6l a smerov. V podstate sa kazdy z nich da napojif
na jednu z dvoch zdkladnych antinomickych 1inii. Tak napr. symbolizmus
je bytostne spriazneny s romantizmom a bez velkého slovného a myslien-
kového silactva (hoci nesmieme za kaZdG cenu simplifikovat) by sa dalo
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dokazat, Ze to isté plati aj o expresionizme a surrealizme. Tento posledny
mé s romantizmom spolotné napriklad také zakladné a determinujutce
faktory, ako déraz na iraciondlno (romantizmus: city, emécie, vizie, sne-
nie — surrealizmus: pudy, podvedomie, sexualita, automatizmus, sny), na
absolutnu slobodu fantazie, na vyluéné postavenie umelca a umenia v spo-
loénosti atd.

Mohli by sme sa pokusit — ale iba pokusift — aj o zhrnujucu charakte-
ristiku obdobia poslednych 120 rokov, ¢ize moderného umenia v SirSom
zmysle. Je to opiat ustaviény zédpas protikladov. Akych? Moznosti ich
uréenia je viac. Niekto by mohol povedaf, Ze realizmus zadpasi so smermi
antirealistickymi, tak ako sa to ¢asto tvrdilo a tvrdi (niekedy simplifikaéne)
v marxistickej estetike. Ina moZnost je vidiet v tomto stretivani proti-
kladov boj umenia tradi¢no-konzervativno-oficidlneho s pradmi umelec-
kych avantgard. Alebo umenia angazovaného s neangazovanym, ideovo-
tematického (s prevahou funkcii mimoestetickych) s formalistickoestétskym
lart-pour-'artizmom, atd. Pravdepodobne sa vSetky tieto hladiska krizia
a dopltiuju, i ked nie vidy prvy ¢len jednej dvojice sa kryje s prvym
¢lenom inej dvojice (tvrdime, Ze Courbetov realizmus bol v umeleckom
kontexte svojej doby avantgardou; Flaubert bol realista, ale neangaZovany
— asponl podla vlastnych predstiv a vyhldseni, ako ukaZeme neskdér —
Zola angazovany, atd.).

Celkovli nasu periodiziciu mézeme teda doplnit a uzavrief takto: anti-
ka — stredovek — renesancia — barck — osvietenstvo — romantizmus —
realizmus — symbolizmus — moderné umenie dvadsiateho storocia (po
roku 1910 so v8etkymi najdéleZitej§imi smermi: expresionizmus, surrealiz-
mus, nova vecnost, medzivojnové avantgardy, existencializmus, absurdita,
divadlo dokumentu a literatira faktu — ak ostaneme len v oblasti litera-
tury a divadla). Pri skimani kultirno-historického vyvinu ndm dalej moze
pomdct tedria hraniénych osobnosti, Ktora ako by konkretizovala nasu
periodiziciu, zIudstovala ju, a ktord ju méze aj spresnif.

Tato tedria vychadza zo znameho Engelsovho hodnotenia Danteho ako
,.posledného stredovekého basnika a sucasne prvého moderného basnika®.
Dante stoji podla Engelsa na rozhrani feudalismu a kapitalizmu a tym aj
na rozhrani historickej éry stredoveku a renesancie okolo roku 1300. Ta-
kychto osobnosti, rozhrani¢ujucich doby, periédy, pridy, smery a §koly,
nijdeme dost aj inde. Tak Michelangelo oddeluje zase renesanciu od
baroka, do moZno povedat aj o Cervantesovi a Shakespearovi. V hudbe
stoji Beethoven medzi klasikou a romantikou, v poézii Baudelaire medzi
romantizmom a modernou poéziou. Gorkij stoji nielen medzi ruskou a so-
vietskou literaturou, ale aj medzi starym (kritickym) a novym (socialistic-
kym) realizmom.

Tieto vyrazné, najéastejSie genialne (najmi ak oddeluju velké epochy)
osobnosti su vidy dvojtvarne, dvojpdlové. Na jednej strane su predelom,
ale sucasne na druhej spojivom. Zo svojej pritomnosti hladia jednou tva-
rou do minulosti a druhou do budicnosti. Je v nich staré aj nové, su
dialektickou jednotou protikladov, jednotou, ktord sa niekedy v niekto-
rych ich dielach moéZe javif dokonca ako syntéza, ¢iZe jednota bez vnutor-
ného svaru s prevladajucou harmonizujicou tendenciou.

Beethovenova sonata Appassionata je romanticky obsah v Kklasickej
forme a nie¢o podobného je vari aj Shelleyho tragédia Beatrice Cenci.
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Pravda, J. Cvekl spravne upozorfiuje v svojich vykladoch o ,symetrickej*
a ,,asymetrickej* dialektike, Ze takéto pripady vnutornej rovnovahy a har-
monicnosti su zriedkavejSie a Ze teda vidc¢Sina javov sa nam zd4 uZ na
prvy pohlad rozporni. Tak potom ,dialektika redlna sa skor kloni ku
koncepcii dialektiky asymetrickej a symetria je len zvlastnym pripadom
v ramci asymetrie.

Teodria hraniénych osobnosti je dialektickd aj preto, Ze nam umozinuje
prenikavejsie nazerat na vyvin v onom bode a momente, ked nové vifazi
nad starym. Po tejto stranke je pozoruhodna znama Saldova prednaska
o Shakespearovi z roku 1916, kde sa Salda UspeSne pokusa viest hrani¢nu
éiaru ‘dokonca vo vnutri Shakespearovho diela a urcuje, kde konéi Shakes-
peare renesanény a kde zaéina barokovy: ,,...nyni po tficitém sedmém
roce nilada tvé tvorby ndhle se méni, ano zvraci se ve svitj opak.“ Za-
konéenie Saldovej formulacie je dialektické par excellence. Aj Mukafov-
sky si dobre uvedomuje simultannu existenciu starého a nového v rameci
jednoho javu, ked hovori (v poznamke k citovanej predniske), Ze ,,impre-
sionizmus je pravdaZe stidéasne aj krajnym pripadom tendencie realisticko-
naturalistickej aj prvou etapou odvratenia sa od napodobenia prirody*.
Nasiel by sa iste v tejto skupine maliar, ktory stelesiiuje reprezentativne,
ako hrani¢na osobnost, tato dvojtvarnost.

Podobnym spdsobom ako Salda by sme mohli vykonat analyzu diela
Shawovho. Shaw ako programovy a désledny ibsenista (vid aj jeho
Podstatu ibsenizmu) zavisuje v Anglicku epochu burzoiznej ibsenovsko-
techovovskej dramy. Poslednym élankom refaze takychto jeho hier je
¢echovovsky Dom zlomenygch sfdc, pisany cez prvu svetovu vojnu. Penta-
teuch o Metuzalémovi, ktory potom nasleduje, je iba vyjadrenim osobnej
filozofie autorovej a je prave na hranici (v stredovom bode) jeho drama-
tického diela, A Swvdtd Jana, ktord nasledovala po fiom, patri uZ jedno-
znatne novej eurdpskej dramatike nasho storocdia, lebo vyrazne predzna-
menava Brechtovo epické divadlo. Tak v sutlade s dejinami konéi pre
Shawa 19. storocie fakticky aZ prvou svetovou vojnou, ktord je skutoénym
jeho koneénym medznikom aj pre fakt Oktdbrovej revolicie, ktord zase
konéi obdobie univerzilnej nadvlddy mestiactva a teda aj jého umenia.

U Strindberga je hrani¢na éiara pomerne velmi ostra medzi naturaliz-
mom a symbolizmom (resp. expresionizmom). Podobné zlomy najdeme
u Hauptmanna (Hankina cesta do meba), u Maeterlincka (Monna Vanna)
atd. Vsetci takto odrdZaju a zvyraziiuju antagonistické protiklady dobo-
vych hnuti a opét ich svojou osobnostou zjednocuju. Preto ani nesmieme
chapat ich osobny vyvin prili§ linedrne a schematicky v tom zmysle, Ze
kazdy z nich je najprv taky éi onaky a potom presne opadény. Kym Zije
zo starého, hlasi sa uz unho nové, a ked nové zvifazi, doznieva stile aj
staré. Neplati tu nijakad matematika ani percentd, je to len obecny princip,
lebo kazdé jednotlivé tvorcovo dielo je urdované celym suborom podne-
tov, podmienok, obmedzeni atd., ktoré ho vychyluju rdéznymi smermi
a zasadzuju vZdy do novych jedine¢nych suvislosti.

2

Obrafme teraz pozornosf na niekolko teérii, ktoré by mohli byt vhod-
nou ilustraciou dialektického zdkona rozporu. Tento zdkon je podla Le-
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nina jadrom dialektiky a je znadmy aj ako ziakon jednoty a boja proti-
kladov. V stati K otdzke dialektiky (1915) hovori Lenin, Ze podstatou
dialektiky je ,,rozdvojenie jednotného a poznanie jeho protire¢ivych éasti‘.
V tejto stvislosti tréba upozornif, Ze v kazdej jednotnej Struktare pracuju
suéasne dve tendencie: jedna, ¢o rozdvojuje, a druha opacna, ktora zce-
Tuje. Cvekl nazyva tieto procesy ,,polarizacia” a ,totalizacia®“.

Prv neZ zaéneme analyzovat spomenuté tedrie, predoslime skoro ako
motto muidre slovi Renanove z predhovoru k jeho Filozofickym drd-
mam, i ked sa vzfahuji na inu oblast: , Politickd ekonomia je iba veénym
dialogom medzi dvomi systémami, z ktorych nikdy sa nepodari jednomu
nahradif druhy, ale ani usved¢if ho z absolitneho omylu.“ Budeme mat
prileZitost eSte si pripomenut tieto slova aj v ich aplikacii na svet umenia.

Aj mnohé estetické tedrie su postavené na dialektickych protikladoch,
na rozpore. Tak napriklad Schillerova tedéria o naivhom a sentimen-
talnom béasnictve, formulovand v pojednani toho mena z roku 1796.
Schiller tu postavil proti sebe dva typy umelcov podla ich vzfahu k pri-
rode, éize k objektivnej realite. ,,Basnik je bud sam prirodou, alebo ju
vyhladava. To prvé vytvara naivného, to druhé sentimentdlneho basnika.*
Homér, Shakespeare a Goethe st podla neho naivni, lebo vyhovuji jeho
kritériam umeleckej naivity: ,,Suchd pravdivosf, s ktorou pojednava
o predmete, sa ¢asto javi ako neciteInosf. Objekt ho celkom ovlada---
Stoji za svojim dielom ako boZstvo za budovou sveta.*

Je zrejmé, Ze tu ide o basnikov objektivnych, ktori sa dobrovolne stra-
caju za realitou, aby ju zobrazili nezaujate. Naopak, sentimentalny basnik
stavia svoj subjekt napadne do konfrontacie s objektivnou realitou, ktoru
podla Schillera pozdvihuje, zameriava k idedlu (tiez viacmenej subjek-
tivnemu) tym, Ze o nej reflektuje.

Bolo dost pokusov prelozif Schillerove terminy ,,naivny“ a ,,sentimen-
tdlny* do terminologie modernej estetiky. Star$i nemecki literarni histo-
rici (Kluge) ich stotozhovali s realizmom a idealizmom, ¢o je pre nas
nepresné a nevystizné. Inym sa zase nukala antinomia klasicizmus—ro-
mantizmus. Tak isto by sme mohli povedat, Ze naivné umenie je len &isto
zobrazujuce, s dominantnou funkciou estetickou, kym sentimentilne je
pretazené subjektivnymi momentami Spekulativnymi, ideovymi, morali-
zujicimi, didaktickymi atd. Nié¢ z toho sa v8ak presne nekryje s obsahom
Schillerovych pojmov, ktoré ostatne musime chapat v suvise s Kantom
a Rousseauom. Ale to ani nie je délezité. Podstatné je, Ze Schiller videl
v dejinach umenia zapas dvoch protikladnych tendencii. Sam upred-
nostfioval basnikov naivnych, teda Goetheho, lebo seba povazoval za sen-
timentalneho.

Friedrich Nietzsch e napisal ako jednu zo svojich prvych priac knihu
Vznik tragédie z ducha hudby (Die Geburt der Tragddie aus dem Geiste
der Musik, 1872). Zaviedol v nej odvtedy bezné pojmy principu apolén-
skeho a dionyzskeho, ktoré aplikoval na sféru kultarnych vytvorov, pre-
dovSetkym umeleckych. Je az prekvapujuce, ako dialekticky rozmysla
Nietzsche v tejto svojej praci. Dokladom méZe byt hned jej prvy odsek:

,»Bolo by velkym ziskom pre estetiku, keby sme sa dopracovali nielen
k logickému nahladu, ale aj k bezprostrednej néizorovej istote, Ze vyvin
umenia sa viaZe na duplicitu apolonskeho a dionyzskeho; podobne ako
rozmnozovanie zavisi od dvojnosti pohlavi, od ich periodicky sa vyskytu-
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juceho zmierenia v rameci ustaviéného boja. Tieto pojmy si vypoziiavame
od Grékov, ktori robia zrozumiteInymi hlboké tajné udenia o svojich
umeleckych nahfadoch nie cestou pojmovou, ale pomocou vyrazne zretel-
nych postav svojich bohov. Na ich dve umelecké bozstva, Apoléna a Dio-
nyza, sa viaZe naSe poznanie, Ze v gréckom svete existuje obrovsky
protiklad — podla pévodu i cielov — medzi umenim obraznym, apolon-
skym, a neobraznym umenim hudby, dionyzskym. Oba tieto tak rozdielne
pudy idu subeZne, najc¢astejSie v otvorenom rozpore a vzajomne se pod-
necujuc k vidy novym, silnej$im zrodom, aby v nich zveé¢nili boj onoho
rozporu, ktory spoloéné slovo »umenie« preklenuje len zdanlivo, az sa
koneéne zjavia spolu, sparené zasluhou metafyzického zazraku helénske]
»vble«; a v tomto spojeni splodia naostatok umelecké dielo prave tak
dionyzske ako apoldnske, atickd tragédiu.*

Ked si tieto riadky preloZzime do presnej modernej vedeckej termino-
légie, dostaneme ukazku solidnej dialektiky. Takto pokracuje Nietzsche
aj dalej, ked hovori o polarite sna a opojenia, a ked neskdr objasiuje
naplii oboch zdkladnych pojmov. St to preftho principy (kiinstlerische
Méichte, Kunsttriebe), ktoré prystia zo samotnej prirody. Apolénsky prin-
cip, ktory nazyva aj olympskym, stotoZnuje v dalsom vyklade so Schille-
rovym pojmom naivity a v dosledku toho vysoko hodnoti Homéra ako
pravzor naivného umelca. Dionyzske je mu sudasne titanské a barbarské,
presila prirody, démonicko-extatické. A je tu aj hierarchia: apolénske je
bozské, dionyzske Tudské.

A opif sme v pokuSeni stotoziiovat Nietzscheho protiklady s klasiciz-
mom a romantizmom alebo s inymi dvojicami pojmov. Este lakavejsie je
urcéovat, ku ktorému typu ktory umelec patri. Sam filozof upozoriiuje aj
na moZnost tretiu (asponn v oblasti Zanrov), na syntézu oboch principov.
Ak je Goethe apolénsky (a kto by to upieral jeho Ifigénii alebo eposu
Hermann a Dorothea?), je Wagner dionyzsky, kdeZto Beethoven je typom
zmieSanym. Ale to vetko je zase len priblizné. Hlavny prinos Nietzscheho
knihy je v tom, Ze nam pri vsetkej svojej basnickej chaoti¢nosti (sam
autor ju neskor podrobil prisnej kritike) pomaha lepsie pochopif grécku
tragédiu — a vari aj kadeco insie z gréckeho ducha.

Uz niekolkokrat sme narazili v tychto analyzach na antinomiu klasiciz-
mus—romantizmus. Su krajiny — predovSetkym Francuzsko —, kde vladne
presvedcenie, Ze existuju len tieto dve zikladné antitetické poetiky a ze
vietky ostatné umelecké smery, Skoly, prudy atd. su len ich varianty.
Pre francuzsky racionalizmus bola vzdy lidkava tadto jednoznaéne linearna,
jasne vyhranend polarita: pritom sa klasicizmus vzdy vydaval za fran-
cuzsky, za adekvatny vyraz latinského génia, kym romantizmus bol ozna-
¢ovany ako hnutie importované, germanske, nordické, francuzskemu duchu
cudzie. Zodpovednost za tento import sa zvalovala na knihu Mme de
Staél O Nemecku a na Victora Huga, ktory formuloval estetiku ro-
mantizmu v predhovore k drame Cromuwell, ¢im vytvoril pendant k Boi-
leauovmu Umeniu bdsnickému, ktoré bolo breviarom estetiku klasi-
cizmu.

V dejinach divadla dobre znadma ,,bitka‘*“ o Hugovho Hernaniho medzi
privrzencami klasicizmu a romantizmu priniesla vtedy doéasné vifazstvo
tomu, ¢o bolo nové, totiZ romantizmu. Ale nie na dlho. Klasicizmus sa
pokusil o navrat eSte v rokoch Styridsiatych (Ponsard) a nebol to jeho
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pokus posledny; tak isto romantizmus sa triumfalne znovu presadil Ros-
tandovym Cyranom koncom storoc¢ia. A tak bitka o Hernaniho mala svoje
pokradovania a z prileZitosti svojho bliZiaceho sa storo¢ného jubilea roz-
putala sa v rokoch dvadsiatych nasho storodia znovu, a to v podobe jednej
z najvasnivejsich polemik, aké sa kedy odohrali medzi francizskymi inte-
lektualmi. Protagonistmi boli tentoraz Charles Maurras (za klasicizmus)
a Raymond de la Tailheéde (za romantizmus). Diskusia sa pochopitelne
skonéila nerozhodne: potvrdila iba dialekticka pravdu, Ze obe poetiky
maji rovnaké oprdvnenie a su trvale nevyhnutné pre dal§i dynanricky
rozvoj umenia. Inymi slovami presne to, ¢o povedal Renan o systémoch
ekonomickych vo vysSie uvedenom citate.

Protiklady medzi klasicizmom a romantizmom sa zdaju byt tak abso-
lutne, Ze syntéza je tu prakticky prave tak nemoZnd ako napriklad vo
filozofii medzi materializmom a idealizmom. Azda iba génius sa jej méze
priblizif (Beethoven), ak pravda usudi, Ze tato syntéza je ZzelateIna. Takéto
zelanie v8ak by mohlo pramenif len zo spravneho poznania, Ze nemozZno
daf zdsadnu prednost ani jednej z oboch estetik, kedZe kazdd ma v sebe
potencidlne velké predpoklady kladné i zaporné. Sfru¢ne by sa dalo po-
vedat aspoil o tych zdpornych tolko, Ze klasicizmus mdZe skonéif v suchom
dogmatizme a v neplodnych schémach, romantizmus zase v chaotickom
anarchizme, vyluénosti, amorfnosti a nekomunikativnosti. Preto sotva by
sme si dnes mohli dovolif suditf o romantizme tak jednostranne odmietavo
ako Goethe a Schiller, pre ktorych bol hnutim nezdravym a nezrelym;
tento verdikt bol viak iste podmieneny aj generac¢ne a napokon nezabranil
obom velkym klasikom, aby si neskér tieZ nezaromantizovali (Schiller
v Panne orleanskej, Goethe vo Faustovi II.). Mnohi romantici svoju ,,cho-
robnost jednako uznali a dokonca ju podrobili vecnej analyze (Musset).
Nepozostava nez konstatovaf, Ze tvorcovia umenia sa zrejme vzdy hlasili
a hlasia k tej z oboch estetik, ktora im bytostne vyhovuje. A to je ich
nezadateIné pravo.

Z hladiska historického sa ziada poznamenat, Ze osvietenstvo 18. sto-
rocia sa Iahko a nenésilne kombinovalo s klasicizmom, ¢i uZz doznievajucim
(Voltaire) alebo obnovenym (nemecky klasicizmus, ale hlavne Lessing;
Lomonosov). Umoziiovala to spoloéna racionalisticka béaza. Lahko je tiez
pochopitelné, Ze osvietenské storodie podporovalo svojou klimou neko-
nec¢né predlzovanie klasicizmu, dedié¢stva to renesancie, naostatok najmai
v podobe rozliénych klasicizmov vytvarnych (Canova, Thorvaldsen, David,
Ingres), posiliiovanych aj mocensky (revolucie, Napoleon), takZe prudka
reakcia iraciondlneho romantizmu nemohla nakoniec neprist a ¢asto sa
dala pocuf ako ,,vybuch®. Aviak aj ona sa pripravovala, dusena a potla-
¢ovana, uz davno: prejavila sa ako sentimentalizmus, Sturm und Drang,
rousseauizmus a v trochu inej polohe azda aj ako unikovo estétske, hravo
povabné a nefilozofujice rokoko.

O klasicizme a romantizme hovorime tuna ako o umeleckych poetikach,
estetikach, a nie o svetonazoroch. Ich vzfah k marxizmu je velmi zauji-
mavy, nie jednozna¢ny a nie rovnaky, ale to je uZ ina kapitola, ktora
nemusi vzdy suvisief iba s dialektikou. Pripomerfime len, Ze sam roman-
tizmus uz ako historické hnutie bol jav dvojtvarny, hlboko rozporny (ro-
mantizmus pasivno-unikovy a aktivno-revolu¢ny). Nie menej interesantné
by bolo preskimat pomer oboch estetik k realizmu.
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Histéria a tedria postavili proti sebe klasicizmus a romantizmus. Po-
stavme teraz proti sebe este dve krajné estetiky, ktoré tak isto vytvaraju
dialekticky protiklad: estetiku objektivizmu, neangaZzovanosti, a estetiku
stranickosti, angaZovanosti. Povedzme, Ze reprezentativnym predstavite-
Tom prvej by mohol byt Flaubert, druhej Lenin. Flaubert formuloval
svoju estetiku sice takmer vyluéne len v svojej koreSpondencii, ale for-
muloval ju neobyéajne presne a vystiZne, takze staéi pre vedecké sku-
manie. Okrem toho ju potvrdzuje a demonstruje do velkej miery jeho
celé dielo. Lenin sa najviac venoval estetickym problémom v ¢lankoch
o Tolstom, v stati Stranicka organizdcia a stranicka literatlira; tiez v lis-
toch Gorkému.

Ustrednym pojmom Flaubertovej estetiky, ktora filozoficky kotvi v po-
zitivizme (ale zasluhou Cousinovou aj v nemeckej filozofii), je umelcova
necitelnost (impassibilité), totozna so Schillerovou Unempfindlichkeit.
Flaubert piSe: ,,Cim menej élovek niefo citi, tym je schopnejsi, aby to
vyjadril tak, ako to skuto¢ne je (aka je td vec vidy sama pre seba, vo
svojej vieobecnosti a zbavena vSetkych pominutelnych nahodilosti); ale
¢lovek musi mat schopnost dat si vec sdm sebe citif. Tato schopnosf nie
je ni¢ iného neZ génius vidiet, mat pred sebou svoj sediaci model.

Ako Schiller stavia aj Flaubert na najvy$$i piedestal umelcov objek-
tivnych: v jeho hierarchii stoja tiez na ¢ele Homér, Shakespeare a Goethe.
Su to ti, o ktorych nevieme, ¢o si mysleli, nepozname ich svetonazor,
pretoZe oni sami su v svojom diele svetom pre seba a o sebe. Flaubert
vie, Ze ani zdaleka nemoé6Zeme kaZzdého spisovatela stotoznovat s jeho
postavami, ich myS8lienkami a vyrokmi.

Jeho dva protiklady v umeni vyzeraju pcdla Flaubertovych slov asi
takto: ,,S4 dva druhy béasnikov. Najvacsi, vzacni, skutoéni majstri za-
hriiuja v sebe Tudstvo, nezapodievaju sa ani sami sebou, ani svojimi vas-
fiami, zatla¢uju svoju osobnost do uizadia, aby sa stratili v osobnosti inych,

reprodukuju vesmir - --; st ini bdsnici, ktori maji potrebu len tvorif, aby
boli harmonicki, len plakat, aby dojimali a len sa zapodievat sami sebou,
aby zostali veénymi--- Byron bol z tohoto rodu, Shakespeare z druhého;

kto mi opravdu povie, ¢o Shakespeare miloval, ¢o prezradil, ¢o citil?* —
Teda umelci objektivni a subjektivni.

Ak teraz uvedieme niekolko Flaubertovych vyrokov, malo by z nich
byt jasné, Ze jeho objektivizmus nepripusta nijaka angaZovanost, nijaku
stranickost. Tak napriklad: ,,Myslim dokonca, Ze roménopisec nema pravo

vyjadrif svoj nazor.“ — ,, Myslim, Ze velké umenie je vedecké a neosobné.“
— ,,Ak sa c¢lovek zucastfiuje na Zivote, vidi ho nesprivne, trpi nim, alebo
sa v fiom kocha nad mieru.” — ,,Spisovatel ma byt v svojom diele ako

Boh vo vesmire, vSade pritomny a nikde viditeIny; kedZe umenie je dru-
hou prirodou, mé tvorca tejto prirody postupovat podobne: nech je poznat
vo vSetkych atémoch, vo vietkych ttvaroch skryti nekoneénu necitelnost;
v c¢itatelovi to ma vyvolat akysi udiv.” — |, Pozorujme, v tom je vSetko---
Zistujem, Ze majvic¢si géniovia a najvicSie diela nikdy nerobili uzavery.
Homér, Shakespeare, Goethe - - - vystrihali sa robif nie¢o iného neZ pred-
stavovat.“ — ,Umenie nesmie, ak nemd byt odsidené k upadku, sluzit
nijakému uceniu za kazateltiu.“ — ,,Ciefom umenia je pre mna krasa.“

Nahromadili sme viac cititov z Flauberta jednak preto, aby bolo zrejmé,
Ze klasik Schiller a klasik Flaubert sa ¢asto zhoduju priam doslovne,
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a jednak preto, Ze od jeho ¢&ias vSetci formalisti, dekadenti, 1’art-pour-
P’artisti, estéti, klasicisti, odporcovia marxistického chapania umenia a dalsi
operovali a operuju vzdy v podstate len jeho argumentami, éi uz o tom
vedia alebo mnie. Nastastie velky umelec Flaubert sa nie celkom spraval
podla svojej estetiky. ,,Mme Bovary, to som ja“ — toto priznanie bura
znacnu ¢ast jeho stavby tedrii a robi aj z neho umelea ¢iastoéne osobného,
,,starého romantika®. Lebo Flauberta mnohi spravne interpretovali ako
upornui vélu negovat osobny romantizmus nadosobnym klasicizmom (za
pomoci metddy realizmu). Dialekfika jeho osobnosti je velmi vyrazna.

Leninove principy su zname. A ak moZno povedat, ze Flaubertove po-
stulaty viac-menej spliali napriklad Oscar Wilde, Joseph Conrad, T. S.
Eliot a ini (medzi nimi tiezZ — aky paradox!— Bertolt Brecht svojim odcudzo-
vacim efektom), nie je menej tych, ¢o zvolili umenie stranicke, tendencné,
angazované — aj ked nie vzdy na spravnej strane barikady a za spravod-
livii vec. A nezaSkodi vari pripomenuf si Engelsovu chvalu tendenc¢nej
literatary z listu M. Kautskej: ,,Otec tragédie Aischylos a otec komédie
Aristofanes boli obidvaja silne tendenc¢ni béasnici, nie menej Dante a Cer-
vantes --- Moderni Rusi a Néri, ktori piSu vynikajuce romany, su vietci
tendenéni. Myslim vSak, Ze tendencia musi vyvierat zo situacie a z deja
samého bez toho, Ze by sa na nu vyslovne poukazovalo, a basnik nie je
povinny budice historické rozrieSenie spolotenskych konfliktov, ktoré
opisuje, podavat citatelovi priamo na dlani--- ba v urcitych okolnostiach
nemusi ani sdm zaujaf otvorené stanovisko.“

Takmer sa zd4, Ze tu Engels objavil optimalnu zlatu stredni cestu medzi
schillerovsko-flaubertovskym objektivizmom, chladnym ba az neludskym,
a medzi leninovskou straniacou angaZovanosfou, tak ¢asto vulgarizovanou
a konéiacou v neumeni. Rozhodujicou asi ostane vzdy otdzka vyberu: uz
volbou témy, prostredia, situicii, oséb, faktov atd. sa umelec mdze anga~
zovat v istom smere. Ak si trufa zobrazif v skratke cely svet, ¢iZze ‘totalitu
bez vyberu, musi byt géniom; v tom ma Flaubert pravdu. Ale ani génius
nemoze zobrazif svet inaé ako dialektickti jednotu protikladov, ¢o vylucuje
kazda jednostrannost.

Uviedli sme niekolko vSeobecne estetickych teoérii vyrazne dialektického
charakteru, ktoré moZno aplikovaf na skiimanie dejin jednotlivych umeni.
V dejinach divadla sa s takymito teériami tieZ stretdvame, treba ich vsak
casto eSte len presne formulovat.

Tak by iste bolo podnetné prejst dejinami hereckého umenia (aspon
novodobého) z hladiska teorie dvojakého herectva, ako sa ono postupne
vykry$talizovalo a v naSom storo¢{ vyustilo do antitézy herectva podla
Stanislavského a podla Brechta. To je jeden z velkych dialektickych
protikladov moderného divadla, ktory treba dokladne preskimat. Pravda,
aj tu treba zaznamenat nielen tendenciu rozdvojujucu; ktora vedie k spo-
rom, polemikam, rivalitdm (hoci aj plodnym), ale aj spojujucu, ktorej
vysledkom si najmd u divadelnfkov praxe snahy o koexistenciu oboch
metoéd alebo dokonca o ich syntézu. Ako doklad uvadzam pozoruhodné
bratislavské predstavenie Sartrovej hry Diabol a Pdnboh zpred niekoTkych
rokov, v ktorom predstavitel Goetza Ctibor Filéik uplatnil podla vlastného
priznania obe metédy. Premyslene vyuzil protiklad pontkany uZ autorom,
ktory v prvej casti predstavuje Goetza ako zlého, v druhej ako dobrého,
a zahral zlého Goetza po brechtovsky, dobrého po stanislavskovsky, kym
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v zavere hry sa pokusil o syntézu. Originalny ¢&in! Dialekticky pohlad na
vyvin divadelného umenia nas v takychto pripadoch znova vystriha pred
jednostrannym stanoviskom, 'ktoré sa u nas dosf ¢asto vyskytovalo a ktoré
sa snazilo odsunuf Stanislavského systém do minulosti ako ¢osi definitivne
prekonaného a pre moderné divadlo uz neplodného. Sme v3ak naopak
svedkami toho, Ze toto herectvo sa dalej rozvija v mnohych krajinach,
a to nielen socialistickych, ale aj v USA, Ze preniklo do filmu, Ze ho
Grotowski vlastne adaptuje na vy$Sej urovni pre potreby nasej doby atd.
Jediny moZny uzaver je teda dialekticky: oba pridy tu su a budu stale,
v rozliénych obmenach, veéne sa svariace i vzajomne oplodiiujuce.

Krasnym prikladom dialektického vyvinu je stredoveké divadlo v svojej
antinomii divadla naboZenského a svetského. Tato téma si vSak vyZaduje
osobitnti S§tudiu. Alebo paralelne-protichodné dejiny divadla literarneho
a neliterarneho, sledovaného jak v jednej polohe (v dejinidch dramy), tak
i v druhej (v javiskovom umeni) a v ich vonkajsich i vnutornych anta-
gonizmoch. Lakavy je i Esslinov namet o dvojitom smerovani moderného
divadla, totiZ cestou Brechtovou a cestou Beckettovou. A tak by sa dalo
pokracovat, objavovat a skimat do nekoneéna.

Podali sme len niekolko nahodile vybranych, no predsa azda in§truk-
tivnych dokladov o tom, ako moZzno pomocou dialektiky zostrif nas§ pohlad
na javy dejin umeni. Nemusime zapieraf, Ze dialektika, ktora nas takto
sudasne uéi dobre rozliSovaf, ma nesmiernu pedagogicki hodnotu (qui
bene distinguit bene docet). Kazdy nastroj sa skuSa na rozli¢tnom mate-
ridli: my takto skuiSame zaroven schopnosti dialektiky na novom materiali
divadelnych dejin. Vysledky budeme méct spolahlivo posudif az po istom
¢ase.

Zatial venujeme pozornost len hlavnym zdkonitostiam. Ale dialektik
musi preniknuif do vsetkych suvislosti. J. Cvekl sprivne upozornuje, Ze
napriklad zakon rozporu formuluje len zdklad kaZdej rozpornosti a Ze
hoci sa hovori zvycajne len o dvoch poéloch, ,,rozporov a rozdiclov je ne-
konetné mnozstvo a mdzeme ich podla najrozliénejsich hladisk zoskupo-
vat do celkov, ktoré budi maf vicsi pocet ¢lenov*. Potom ale bude praca
komplikovanejsia a fazsia.

Struktira kazdej reality je dialekticka. Divadlo, ani jeho dejiny nie st
a nemézu byt nijakou vynimkou. Poznanie ich zikonitosti, najmi vyvi-
novych, malo by pomahaf stuéasnému vyvinu divadelného umenia, To je
zase mozné len v §irSom ramci vzfahov a suvislosti, ktorych vyrazom su
vieobecnejsie teodrie, sudy, poznatky. Preto sme nehovorili len o divadle,
ale o umeni vobec. Aj dolezitych spojitosti so spolotenskym a ekonomic-
kym vyvinom sme sa dotykali iba letmo. Idedlom vsak musi byt aj v tejto
nasej oblasti dejin sustavny prieskum a vyskum a napokon vybudovanie
doékladného, presného a uceleného systému dialektickej divadelnej historie.
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